ey~

_Cgélt_edra I
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Taller de Produccion Audiovisual 1. e

1.2.3.

1.2.3.1.

Mini-gramética de la edicién

Desde las primeras paginas de la guia, hemos mencionado la palabra
"edicion" en varios momentos. Usted ya sabe -antes de empezar esta sec-
cion que la edicidn es una ctapa muy importante de la produccion de un
video.

De hecho, todo lo que hemos dicho hasta ahora sobre las tomas y el
lenguaje audiovisual, y todo lo que diremos mas adelante sobre las eta-
pas de la guionizacion y del encuadre (écnico, tiene su razon de ser en el
momento final de la edicion,

Esta scecidn se presenta como una especie de mini-gramdtica de la
edicion: usted encontrard aqui los grandes principios de base que le ser-
virdn para saber ¢l "cdmo” de la edicion.

Nos concentraremos, como hasta ahora, en lo esencial, ya que un exa-
men exhaustivo de todo lo que concierne a la edicion podria representar
varias veees el volumen de esta guia.

Estructura interna de un pregrama de video

Salvo en video experimental, es muy raro que un documental se haga
con un solo plano rodade sin interrupeién. La forma habiwal del video
¢s una continuidad de planos conectados unos a otros y reagrupados cn
cscenas y secucncias; ¢sos planos se suceden ¢ un cierto orden de co-
micnzo a fin, conformando un todo coherente, cuya finalidad es condu-
cir al espectador desde un punto inicial hasta otro de llegada.

Hagamos de inmediato una distincidn entre los términos "plano”, "es-
cena” y "secuencia”,

El plano ¢s lo que usted rueda entre el momento de accionar la cé-
mara (o la grabadora) y el momento en que la detiene. Materialmente, es
un scgmento de cinta magnética sobre la cual algo (un sujeto, un didlogo,
un paisaje, una accion...) es grabado sin interrupcion.

El término "escena” designa un conjunto de planos describiendo un
hecho particular o una accion precisa que se desarrolla enun mismo tiem-
po y lugar.

El término "secuencia” estd definido como una serie de cscenas
agrupadas por una idea comin; esas escenas pueden desarrollarse en si-
tios y momentos distintos, pero forman parte del mismo conjunto.,

Ein el video de acompanamiento, por ejemplo, la secuencia de rodaje realizada por ¢l
cquipo de produccin cstd compuesta de varias escenas que se desarrollan en lugaresy
momentos distintos. Cada cscena deseribe un momento cspecial, una etapa del rodaje,
con ayuda de varios planos que reconstituyen los momentos imporitantes de la aceidn.

La estructura interna de un video, ¢s decir, la mancra de organizar
las difcrentes partes entre si, estit muy vinculada al tema y al modo sclee-
cionados. Se decide, por lo general, antes del rodaje, en la ctapa de la pre-
produccion. Sin embargo, no ¢s raro que la estructura de un video no
encuentre su forma [inal hasta la edicidn, pucsto que el rodaje confirma-
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1.2.3.2.

Hustracion 1.42.
Yuxtapuesto a tres imdgenes
diferentes, el mismo primer
plano del hombre tiene un
significado particular en ca-
da contexto.

ra o modificard la hipotesis (la idea original) enunciada en el proyecto de
produccion.

Definicién de la edicion

Desde un punto de vista puramente técnico, uno puede definir la edi-
cion de un video como una sucesién de operaciones que consisten en
transflerir electronicamente sobre un cassclle masler, cierlos extractos sc-
leccionados a partir de los casscttes de rodaje. Este cassette master cons-
titwird ¢l producto final, tal como serd difundido.

Este aspecto (écnico de la cdicion se tratard mas adelante, en el ca-
pitulo sobre los aspectos téenicos de la produecion (capitulo 3). Pero la
edicion es mucho mds que una simple operacion (écnica.

Como actividad creativa, la edicién consiste en reunir en un orden
definitivo una continuidad de planos rodados en un orden diferente de
aquel que aparcce en el video.




El aspecto que nos interesa por ahora, ¢s la manera de organizar, de
estructurar nuestro video de modo tal que el espectador encuentre un
sentido a la multitud de imagenes y sonidos que le vamos a presentar, por-
que en un video, como en una pelicula, los planos no se ensamblan ca-
sualmente: se ligan segin un orden deseado por el realizador y solicitado
por el sujeto.

Micntras que durante cl rodaje hemos descompuesto la realidad en
una multitud de pequenos segmentos (planos), en la cdicion recompone-
mos, reconstituimos esta rcalidad uniendo los planos de mancra coheren-
te. Como ante un rompecabezas, nos encontramos con un
amontonamiento de piezas que puestas en su lugar forman una imagen,

Pero, ¢como construir esta sintesis? ¢A partir de varios planos roda-
dos sin cronologia en momentos y sitios distintos, construir un programa
de video coherente, interesante, que tenga sentido, que sea representati-
vo de la realidad que hemos rodado y que pueda cautivar al espectador
de comienzo a fin?

Comenzando por entender los principios de base de la edicion y... Ex-
perimentando!

Primero observemos de mas cerca lo que se produce cuando yuxtaponemos dos planos
(ejemplo inspirado en ¢l Tratado de la edicion de Poudovkine: "El efecto Koulechov™).
Por ejemplo, tomemos las dos imdgenes siguientes: plano 1, una mesa con viandas hu-
meantes; plano 2, un hombre ¢n primer plano.

Ahora preguniémosle a los espectadores su opinidn sobre el mencionado hombre. T o
mds probable s que la mayoria ¢st€ de acuerdo en que ¢l hombre tiene hambre osien-
le apetito.

Luego, yuxtapongamos las dos imdgenes siguicntes: plano [, un hombre de aspecto ex-
trafo, empuia amenazador un punal en direccidn de la cdmara; seguido; en el plano 2,
por ¢l mismo hombre en primer plano del momento anterior. ¢Qué dirdn esta vez los
espectadores? Que el hombre del plano 2 tiene micdo, sin duda, &Y 51 presentamos ¢l
plano de un nifw seguido por el mismo plano del hombre?! Nos dirin esta ves que di-
cho personaje siente ternura por ¢l nino!

0ué sucede? LCoHMO s posible que el mismo hombre presentado luego de los platos
apetitosos, del arma amenazanic o dcspué.\s de un nifo, parczca expresar senlimicntos
tan distintos?

El fendmeno que se produce es el siguiente: el espectador establece automadticamente
una relacidn entre el plano 1y ¢l plano 2; de esa relacidn surge un nuevo sentido gue
no estd ni en el plano 1 nien ¢l plano 2.

Ll espectador ve primero el rostro de un nifio, luego ¢l de un hombre. Deduce que el
hombre mira al nifio del plano 1. Puesto que el espectador siente €1 mismo una cierta
ternura hacia el nifto que ve (o hacia los nifos en general), presta sus propiossentimien-
tos al hombre presentado en ¢l plano 2.

El plano del rostro del hombre no tiene sentido absoluto en si mis-
mo. El plano del rostro de un nino tampoco. Sin embargo, una vez reuni-
dos, ambos planos adquieren un sentido particular: nosotros mismos lo
creamos por el simple hecho de haberlos juntado. éConstata todas las im-
plicaciones de este fenémeno? Esto significa que podemos crear o re-
crear larealidad y hacerla vivir a nuestros espectadores a partir de nuestra
scleccion de imdgenes y nuestro modo de organizarlas entre si.

Acabamos de tocar la esencia misma de la edicién: establecer una re-
laci6n entre una imagen y la imagen siguiente, luego con la subsiguiente,
ete. Para crear este encadenamiento de sentido desde el comienzo hastla
el final del video, tenemos imagenes pero también sonidos a nuestra dis-
posicion, De hecho, la edicion se apoya sobre tres tipos de elementos que
pucden combinarse de diferentes mancras: las imagenes mismas, ¢l blo-
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1.2.3.3.

que de imdgenes acompanadas de sonido sinerdnico, asi como el sonido
mismo (didlogos, comentarios, sonido de ambiente, misica, cte...).

Cicrias imagences estan intimamente unidas al sonido grabado simul-
tancamente en ¢l rodaje: lus palubras de una entrevista, de un didlogo o
un testimonio y L imagen de la persona que habliyg ¢l sonido directo de
ambicnte asociado a una situacion o a actos que ticnen lugar. Otras ima-
genes pueden ser usadas independientemente del sonido al momento de
asOCiarse a una narracion, a extractos de una entrevista o i un ema mu-
sical,

Dcl mismo modo, algunos sonidos de ambiente pucden ser usados
por separado de laimagen rodada en ¢l momento, y servir de cjemplo pa-
ra ascgurar la continuidad entre varios planos o utilizarse de contrapun-
1o, de evocacion o de anticipaciin a una imagen.,

La edicion no es, pucs, la simple yuxtaposicion de planos. sino La cons-
truccion de relaciones sonoras y visuales significativas entre ellos.

Vamos a ver en las paginas siguienles, ¢dmo eslas combimaciones de
imigenes y sonidos pueden articularse para reconstituir fa realidad que
hemos rodado a partir de opeiones determinadas.

Pero debe retencerse que ese juego de relaciones que podemos crear
entre las imdgences, entre sonidos, entre imdgences y sonidos, noticne otro
fin en video documental que iransmitir nuestira vision personal, nuestro
punto de vista, buscando reconstruir la realidad integralmente, es decir,
respetando los hechos, la vivencia de la gente, la verdad tal como emer-
ge de los testimonios de las personas v de sus actos,

Mis alli de T banal pretension de pseudo-objetividad, transmitimeos
al espectador nuestro punto de vista sobre la realidad de Ta que fuimos
Lestigos, nuestra pereepeion de situaciones y persomas, tal como fa hemaos
vivido durante ¢l rodaje. Eso requicre y supone no solo una gran hones-
tidad, sino tambicn sensibilidad, presencia y disponibilidad de parte de
todo ¢l equipo. /

Retomaremos  esta cuestion de la objetividad y Lo verdad en ¢l
documental al final del capitulo,

Algunos principios de base

Fundamentalmente, la edicion podria resumirse en dos actos simples:
cortar y reunir. Pero todo el asunto consiste en sauber cudndo cortar y ¢o-
mo reunir, Este sl arte de la edicion,

Momento del certe de un plano a otro

El corte neto es una transicion instantdnca de un plano a otro. En cl
momento preciso del corte, fo atencion del espectador se dirige hacia un
clemento nuevo, mientras que ¢l contenido del plano precedente toda-
via estd fresco en la memoria,

El espectador asocia el contenido de dos planos y construye mental-
mente una relacion entre los dos. Esta relacian pucede conflirmarse, mo-
dificarse o contradecirse por ¢l contenido sonoro.

El momento preeiso en que se producee ¢l corte es erucial. Si el es-
pectador no pucde descubrir facilmente por indices claros la relacion
existente entre ¢l nuevo plano y clanterior, estard momentancamente de-
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sorientado. Momentdncamente, ya que pucde encontrar L respuesta gue
espera en la continuacion del plano, en ¢l siguiente o en ¢l comentario
que le permita captar fa relacion entre los dos planos.

Si usted hace la edicion de una veintena de planos para reconstruir
un acontecimiento especifico que tiene lugar en ¢l mismo espacio y liem-
po, su preocupacion mayor en la ediciéon serd erear la impresion de con-
tinuidad y de duracion. Eso se le facilitard por los ajustes visuales y por
los planos de corte que usted habri rodado precavidamente, pero tam-
bién por la trama sonora (¢l sonido ambiental, por ¢jemplo), que serd otro
indice dado al espectador para hacerle entender que L acceion se desa-
rrolla sicmpre en ¢l mismo sitio o en otro lugar, de un plano 4 otro .

Probablemente el comentario o la narracion anaden también
indicaciones suplementirias que permiten al espectador entender mejor
¢l hecho, captar su valor en el contexto o descubrir un sentido no tan evi-
dente a primera vista.

El video documental no se reduce a deseribir acontecimientos o ac-
ciones cronologicamente. Su tema puede Hevarlo a editar una serie de
planos que no ticnen relacion evidente entre si, para tlustrar ung idea abs-
tracta. En cse caso, no se preocupard de la continuidad, pero si de la sig-
nificacion ereada por la alinidad o por ¢l choque de los planos entre si.

Orden de los planos y su efecto asociativo

Entodo ticmpo y lugar, es inherente al ser humano buscar y hallar re-
laciones significativas entre las cosas. A veees esas relaciones son eviden-
les y existen, simplemente. Otras veees, somos nosotros quicnes les damos
sentido iterpretando ¢ imaginando relaciones entre ellas,

De igual mancra, cuando estamos en presencia de una serie de imd-
genes, nos vemos obligados, casi a nuestro pesar, a establecer lazos entre
ellas. Esto se produce sobre todo cuando lus imdgenes se suceden a un
ritmo relativamente rapido y en cortes netos.

Sin embargo, nuestro reflejo para establecer, lazos tiende con-
siderablemente a alenuarse cuando dos imdgenes se ligan entre si por un
fundido largo encadenado o cuando se separan por un fundido a negro.
Es ¢l procedimicato mismo del fundido ¢l que sugiere Ta idea que la nue-
va seric de imdgenes es presentada como un nuevo conjunto y, en cierlo
modo, independiente  del precedente. Examinaremos posteriormente
mis ¢n detalle ¢l efecto de diferentes tipos de puntuaciones o marcas vi-
suales y sonoras.

Por ahora, detengdmonos un poco en este interesante fendmeno que
hemos abordado mas arriba, ¢l cual nos ensena mucho acerca de la rela-
cion existente entre el orden de sucesion de planos y el sentido o la inter-
pretacion que el espectador dard a las imdgenes.
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Tlustracién 1.43.
Arreglo 1
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Tomemos los tres planos cortos siguientes:

- un edificio en llamas;

- una violenta explosién;

- dos personas corriendo hacia un auto estacionado.

Arreglo No. 1:

Plano 1: un edificio en llamas;

Plano 2: dos personas corriendo hacia un aulo,

Plano 3: una explosion.

{Cémo va a interpretar el espectador esta serie de imdgenes?

Puede ser que crea que las dos personas en fuga han conseguido escapar del edificio en
llamas pero que una violenta explosién los ha matado antes que tuvieran el tiempo de
llegar al auto.

Arreglo No. 2:

Plano 1: un edificio en llamas;

Plano 2: una explositn;

Plano 3: dos personas corriendo hacia un automévil estacionado.

En este caso uno puede suponer que las dos personas han logrado escapar del edificio
pese a la explosion.



Arreglo No. 3:
Plano 1: dos personas corriendo hacia un auto estacionado;
Plano 2: una explosién;
Plano 3: un edificio en llamas.
Aqui, es probable que las dos personas en fuga hayan provocado la
explosion que produjo el incendio del edificio.

Uno nota que, dispuestos en diferente orden, los mismos tres planos
no significan lo mismo de una edicioén a la otra. Y sin embargo son siem-
pre los mismos tres planos. Entonces, (qué pasa? Sies magia, {donde es-
ta el truco?

Es que la relacién entre los planos puede establecerse de varias ma-
ncras de acucrdo simplemente con el orden ¢n el que se presentan. Por
cjemplo, en ¢l arreglo No. 3, el plano A puede conducir o causar el pla-
no B (A-B): una explosién (A) provoca un incendio (B).

Por ejemplo, ¢l plano A puede explicarse por el plano B (A-B): asi, uno puede afirmar
que la explosién (B) ha sido ocasionada por las dos personas en fuga (A) en el mismo

arreglo No, 3, También se puede afirmar que Ia fuga de dos personas (A) se explica por
la explosién que ellos habian preparado(13).

Enelarregio No. 1, el plano A combinadocon el plano B puede llevar al plano C (A + B-
C): el incendio (A) y la [alta de tiempo para encontrar un abrigo (B) provocan la muer-
te de las dos personas en fuga, durante la explosidn (C).

En el arreglo No. 3, el plano A combinado con ¢l plano B puede explicar al plano C
(A + B-C): el edificio estd en llamas (C) porque las dos personas en fuga (A) han pro-
vocado una explosién (B).

Enelarreglo No. 2, el plano A combinado con ¢l plano Bimplica o lleva una idea o aso-
ciacién de ideas que no estaba presente ni en A ni en B: los dos fugitivos (C) han con-
seguido escapar pese al incendio (A) yala explosion (B). Esla deduccién que extracmos
viendo el plano C (fuga) luego de haber visto los planos A (incendio) y el plano B (ex-
plosién} en el arreglo No. 2.

Lo que importa retener de este ejemplo es que del simple hecho que
ellos estén yuxtapuestos entre si, en un video o pelicula, los planos ensam-
blados tienden a crear un sentido que no esta presente en cada uno de
ellos tomado independientemente.

Las relaciones de causa a efecto no son las Gnicas que podemos esta-
blecer entre diferentes planos. El ejemplo fuga-incendio-explosion que
hemos descrito, ilustra un tipo de edicién llamado "narrativo’.

A menudo, es el tipo de edicién mas cficaz cuando queremos contar
una historia, relatar un hecho o describir un acontecimento de manera 16-
gica (de causa a efecto) y cronolégica (en el orden real del desarrollo de
los hechos). Existen, evidentemente, otros tipos de edicidn, que veremos
posteriormente.

Es, pues, la organizacion, la forma como disponemos los planos, lo
que hace surgir la significacion que deseamos dar. Tenemos ¢l control y
laresponsabilidad de esta significacién en tanto que emisores de un men-
saje que queremos transmitir al espectador.

Pero el video documental es mucho mds que una enumeracién de he-
chos y acontccimientos comunicada a los espectadores. Es antes que to-
do un documento de interés humano, que relata situaciones vividas por
seres humanos con sus racionalidades, sus ideologias, sus sentimientos y
sus contradicciones.

En este sentido, ¢l video documental es un condensado de emocion-
es vividas por seres de carne y hueso en situaciones reales. La edicion es
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el instrumento de base del cual usted dispone para restituir a los espee-

tadoreslas emociones que son ¢l motor mismo de laaceion que usted rue-
da. '

Para entender mejor ¢l efecto asociativo de los planos entre si, con-
sulte el video de acompanamicnto. Usted encontrard en €l cjemplos ilus-
trando con clocuencia como la edicion es la construccion de relaciones
entre los planos,

Edicion de imagenes estiticas y-de imigenes en movimiento

En ¢l momento preciso en que se produce, el corte neto acentaa lo
que pasa en la imagen: ¢s decir  un didlogo, un comentario, un sonido,
un movimiento, una accion. El corte llama la atencién del espectador
crcandole una expectativa,

Si, por ¢jemplo, un sujeto inicia un movimiento en ¢l plano 1, espera-
remos verlo continuar ese movimiento en el plano 2. O, aln, si 0imos un
balazo justo antes del fin del plano 1esperaremos ver al tirador., a la vie-
tima o a ambos ¢n ¢l siguicnte p]an{),' Podemos retardar, si, ¢l momento
de mostrar lo que el espectador espera; entonees se usa la retencion tem-
poral de la informacion para caplar y conservar su interds.

Por regla gencral, ¢l mejor momento para pasar de un plano de ac-
ccion a otro es justo durante esta aceidn. Recuerde como recortamos la
accion de un sujeto que inicia ¢l movimicnto de levantarse de su silla, en
la seceion sobre "el rodaje en funcion de la ediciéon”. Ello supone eviden-
temente que uno haya rodado teniendo en cuenta los ajustes en ia accion,
A falta de ajustes, los planos de corte -lo recordamos- pueden ayudarnos.

De este modo, el corte entre dos planos atrac la atencion del espec-
tador sobre ¢l movimiento contenido en la imagen. Como vimos en la sec-
cion precedente, a propdésito de la continuidad en la dircecion, la edicién
de dos planos contenicndo movimicnto (de sujetos o de edmara) produ-
ce un cfccto especifico segan la direccion que tiene dicho movimiento.



Hustracion 1.44.
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Tal como muestra la ilustracidn 1.44, la edicidn de dos planos conteniendo un movi-
miento en la misma direccién, sugiere la continuidad ((a)- -); la edicién entre dos mo-
vimientos en direcciones opuestas sugiere el acercamiento ((b)--), o el alejamiento
((c)-). Recuerde el ejemplo de un hombre caminando al encuentro de una mujer (- -)
que se vuelve (- -) y prosigue su camino en otra direceidn.

La edicion de un plano estatico seguido de un plano en movimiento
sume al espectador cn el centro de la accién, El contraste creado basta
para llamar su atencién. Al revés, el pasaje de un plano en movimiento a
un plano estético puede producir un descenso del interés, a menos que ¢l
contenido de la imagen sea lo suficientemente fuerte como para mante-
ner la atencién del espectador.

Duracién de los planos

¢Cuénto tiempo debe durar un plano? ¢Cinco segundos? La cuestion
no se¢ plantea en esos términos.

Siun plano es demasiado corto, el espectador no tendré el tiempo ne-
cesario para captar su contznido. Si es demasiado largo, una vez asimila-
da la informacion visual y shnora del plano, dispersara su atencion de un
detalle a otro, o se interesara de hecho en otra cosa que no seréd su video.
Usted habrd perdido su atencién y ...imejor suerte la proxima vez!

Entre esos dos extremos {Cudles son los indices que pueden ayudar-
nos a determinar la duracién de un plano? Son numerosos y tienen que
ver no solamente con el interés del plano en si, sino también con las ca-
racteristicas de su espectador.

Primeramente debemos establecer que la duracién de planos estd
fundamentalmente ligada al tipo temporal subjetivo que uno quiere crear
en un video. Examinemos ciertas cuestiones que pueden ponerlo sobre
una pista.

- Mostrando ese plano, tqué cantidad de informacién desea trans-
mitir al espectador? ¢Es suficiente que ¢l tenga una impresién
general o desea usted llamar su atencién sobre un detalle preci-
s0? En ese caso, édeberia alargar la duracién del plano o utilizar
uno mas cercano?

- ¢Lainformacion transmitida por ese plano es clara, evidente, fi-
cil de percibir para el espectador? O al contrario, ¢deberia usar
mds explicaciones (en la narracién) para hacerle entender el
mensaje contenido en la imagen?

- ¢Lo que usted muestra al espectador le es familiar? iPosee los
puntos de referencia que le permiten asociar lo que ve con las
cosas que conoce o, al contrario, usted le muestra cosas que ve
por vez primera?

- ¢El contenido de la accion es lo sulicientemente interesante co-
mo para retener la atencidén? Q, a la inversa, (los personajes son
estdticos, sin vida y sin expresién?

Las respuestas a estas cuestiones no son simples. Usted es la perso-

na idonea para responder ya que es la tinica en conocer el contenido de
sus planos.



Si su video se dirige a un pablico extranjero, quizas no comparte la
misma cultura de sus espectadores. Entonces debe ponerse en su lugar y
tratar de imaginar cdmo van a percibir los planos que usted les mostrara.

En América del Norte, la tasa de tolerancia de los espectadores es
cada vez més baja, siendo menos apreciados los planos largos, tanto en
cine como en video. La gente estd apurada y una vez que entendié6 o cre-
yb entender un mensaje, quiere pasar a otra cosa, nueva, sino pierde el
interés.

El ritmo de los videos (documentales, noticias, reportajes y por su-
puesto videoclips) asi como de las peliculas comerciales, es rapido y ner-
vioso. El riesgo que se corre es la superficialidad del tratamiento; también
el debilitamiento o ausencia casi total de contenido.

Esta sed insaciable y casi malsana de novedad, rapidez, cambio con-
tinuo; de lo imprevisible, sorpresivo, sorprendente y espectacular, cons-
tituye una  caracteristica cultural propia pero no exclusiva de los
norteamericanos. Para bien o para mal, es una tendencia que se expande
ridpidamente por todo el mundo. Usted juzgue...

De cualquier forma, cada cultura posee sus caracteristicas, su ritmo,
su modo de percibir, de  argumentar o relatar. Por ejemplo, los
norteamericanos tienen tendencia a escamotear los momentos débiles de
la accién; en cambio en otras culturas se les da igual importancia que a
las acciones fuertes. Un enfoque no es necesariamente mejor que otro, si
cada cual alcanza sus propios objetivos, es decir, comunicar,

Es importante tener en cucnta las caracteristicas del auditorio y ser
fiel al ritmo de su propia cultura en vez de estar en la cola de otras, por
atractivas que éstas aparenten ser.

En resumen, digamos que la duracion de los planos tiene un impac-
to directo sobre el ritmo del video en su conjunto, pero no constituye el
tnico factor en juego.

Ritmo .

El ritmo es la velocidad de la ejecucion de una accion, de un proce-
s0, o de una serie de eventos. Una de las funciones més importantes de la
edicién es crear un ritmo, una duracidn, un tiempo continuo, ya sea len-
to, grave o dindmico; en sintesis, el tiempo subjetivo tal como lo sentiré el
espectador.

Seleccionando extractos de la realidad, fragmentos de duracion que
reorganizamos a voluntad ¢n la edicion, estamos en condiciones de alar-
gar el tiempo, interrumpirlo o condensarlo, para obtener exactamente el
efecto deseado en el espectador.

Por ejemplo, podemos hacerle sentir la lentitud monétona e insopor-
table de cada dia vivido en la espera de la liberacion; la pesadez de cada
minuto tal como lo sentirfa un campesino agobiado por la opresion has-
ta en cada uno de sus gestos cotidianos. Podemos también llevar al espec-
tador a la nerviosidad [ebril de la vida urbana de un hombre de negocios
impacicnle y apurado, dominado dia tras dia por la demencial carrera ha-
cia la ganancia.
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Justamente...a modo de ejercicio, imagine de qué manera tratariamos
ambas situaciones.

Escriba primero una seric de planos ilustrando cada una de las situa-
ciones; apréndalos de memoria y luego visualice el encadenamiento de
planos cerrando los ojos. Ponga atenci6n en la duracion de los planos en
una u otra situacién. (Cémo produciria usted el efecto de pesadez y de
espera? (Como produciria la impresion de (cbrilidad y velocidad?

Podemos crear a través de la duracion y el contenido de los planos,
un tiempo subjetivo que pueda transmitir al espectador la percepcién que
hemos tenido de una realidad o de una situacioén en el momento en que
ésta se desarrolla ante la camara.

Retornemos al ejemplo de la viuda solitaria emocionada por el re-
cuerdo de su marido y sus hitos desaparecidos; esa escena que hemos du-
dado en tomar por medio de un "zoom in" o un primer planc en ¢l
momento en que clla lloraba. Revisemos esta situacion de rodaje en fun-
¢16n del ritmo que le darfamos en la edicién,

Supongamos que estamos en un plano medio. ¢Qué hariamos cuando la anciana inte-
rrumpe su narracién y enjuga unas lagrimas? Podemos elegir entre tres alternativas: 1)
hacer un "zoom in” sobre una parte de su rostro, como sus 0jos; 2) hacerun primer pla-
no de su rostro, © 3) mantenerse en plano medio o pasar a plano lejano.

La solucion del "zoom in” tendria seguramente por efecto, ampliar nuestra percepeion
de la emocidn vivida porla anciana; sin embargo, el movimiento de aproximacién crea-
do porel "zoom in" podria chocar al espectador y hacerle sentir la sensacion de ser un
intruso que penctra irreverentemente en la intimidad yla tristeza de la mujer. El "zoom
in "es a menudo un enfoque sensacionalista de la emocidn.

El plano medio o el plano lejano, mostrando al sujeto ¢n su ambiente, serian los Gnicos
que permitirian al espectador establecer una ligazén entre la emocién de la anciana y
su situacion actual de soledad y pobreza. El silencio subito.la imagen de la mujer aho-
gando una queja en medio de su triste cuarto, contendria quizds mds emocidn que un
primer plano prolongado ¢ insistente de sus ldgrimas. En contrapartida, el espectador
podria scntirsc testigo distanic, exterior a la situacion, si el plano lejano se prolongara
indebidamente.

¢Qué conclusidn extraer? Que todo es una cuestion de dosis entre varios elementos.
Que la cleccidn de la escala de planos estd intimamente ligada a la naturaleza y dura-
cién de la accion. Que cada situacion requiere de un tratamiento apropiado, no sélo en
lo que se refiere a la composicién de la imagen, sino también cn lo que respectaa la du-
racion de los planos. Que esta duracidn es la que crea el tiempo subjetivo sentido por
cl espectador, n

No podriamos tratar la escena de la mujer del mismo modo que una escena de una re-
vuclia en la que todo sucede muy rdpidamente. La emocion expresada aqui por el su-
jeto exige que unose detenga. Porel mismo hecho que ésta interrumpe su relato cuando
solloza, suspende ¢l desarrollo del tiempo: por un momento el interés no estd en lo que
dice sino en la forma como lo dice, en lo que expresa: su tristeza y su nostalgia,
Asimismo, para liegar a restituir esta percepeion que hemos tenido de su testimonio al
momento del rodaje, debemos crear una duracidn subjetiva en la cual el liempo pare-
cerd suspendido por un instante. ;

4¢Como haremos? Eso depende de los planos rodados de que disponemos; pero sabe-
mos con anticipacién que no serd fiicil yuxtaponer una serie de planos cortos llenos de
"zo0m in" y "zoom out”. .No?

En esta situacidn deberiamos evitar toda precipitacién y minimizar ¢l uso de planoscor-
tos y movimientos bruscos de la cdmara. Dejaremos a la emocion el tiempo de manifes-
tarse y desarrollarse, es decir que no intentaremos condensar ¢l tiempo  ni crear
artificialmente la accién, sino al contrario, suspender toda accién para dejar al espee-
tador ¢l tiempo de sentir una emocion. Si la mujer hubicra expresado célera en vez de
tristeza, nuestro trataimiento habria sido muy diferente. La tristeza y la melancolia se
desarrollan lentamente; la colera, la revuelta, laindignacidn "expulsan cnergia”yse de-
sarrollan muy ripidamente.



En general, ¢l ritmo de un video depende de tres factores: la frecuen-
cia de cambio de planos, es decir, su duracidn; la accién y ¢l movimicnto
contenidos al interior mismo de un plano; y de la combinacién armonio-
sa de los dos primeros factores.

La edicion ritmica es un género particular de edicion fundado en la
duracion de los planos. Entenddmonos bien: en la edicién ritmica, la du-
racion de planos no se decide mecinicamente; ella se determina por el
grado de interés suscitado por el contenido del plano. Si cada plano sc
corta exactamente en el momento en que disminuye la atencion, el espec-
tador quedara sin aliento. Se dird del video o pelicula que tienen un"buen
ritmo".

iPero cuidado! La edicién ritmica no es necesariamente sindnimo de
edicién rdpida. Un video compuesto de planos largos, planos medios y
breves, puede tener un ritmo equilibrado micentras la duracion de cada
plano coincida con el "movimiento" de interés creado por su contenido.
Sin embargo cs verdad que una edicién constituida por planos largos su-
gerird aburrimicnto, monotonia. Una edicion de planos cortos producird
una gama de sensaciones asociadas a la rapidez, al dinamismo, a la ner-
viosidad; relacionados incluso a la locura, la tension, la misma angustia.

Una edicién hecha desde el comienzo de planos largos que se vuel-
ven mas cortos, creard una progresién en el ritmo, llevando al espectador
gradualmente al centro de la accién. Igualmente, el pasaje brusco de una
escena constituida de planos largos a una escena de planos cortos, origi-
nard un cfecto de choque o sorpresa.

Evidentemente, el tipo de edicidn usado debe justificarse. Es su te-
ma lo que determinara ¢l ritmo de edicién mds apropiado.

Por ¢jemplo, no se le ocurriria cditar de manera nerviosa y rdpida una
escena apacible donde los personajes son inactivos o se desplazan con
lentitud y calma. A menos que su intencion sea la de crear un suspenso
que llevaria ascendentemente a una accidn a punto de estallar; en este ca-
so0, podria crear una impresion cargada de espera y tensién, acortando
poco a poco la duracién de los planos hasta que la accion explote sabita-
mente.

Lalentitud o la inaccidén aparente de los personajes serfa percibida ¢
interpretada de modo diferente por ¢l espectador . Planos detalle cada
vez més cortos revelando una tension interior de los personajes, serian ¢l
preludio de una explosién de la accidn.

Acabamos de decir que la accién y ¢l movimiento contenidos en ¢l
plano mismo contribuyen al ritmo de la edicién. En efecto, un plano fijo
sobre un sujeto también fijo no contienen mucho movimiento en si. Tam-
poco una cdicién constituida Gnicamente de planos [ijos.

Al contrario, ¢l plano fijo de un sujeto en movimicento contiene a me-
nudo mis interés visual. Un plano con la cdmara ¢cn movimicnto sobre un
sujcto fijo o un plano de cdmara ¢n movimiento sobre un sujeto también
en movimicnto pucden crear un ritmo mds sostenido.

Cada produccion se desarrolla en su propia cadencia. En una pelicu-
la 0 en un video, cada parte posce un ritmo propio. Este ritmo es la res-
piracién del video; es por €l que se crea la impresion de un tiempo
subjetivo que siente el espectador.
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El ritmo est4 vinculado a la interaccion de varios elementos: el tiem-
po necesario para que la accion se desarrolle (accion répida/accion len-
ta); la duracién objetiva (mensurable, cronometrable) de planos; el
movimiento continuo en los planos (movimientos de personajes u obje-
tos); y los movimicntos de cdmara contenidos en esos planos, son los prin-
cipales factores que crean ritmo.

Continuidad visual y temporal

Hemos visto al final de la seeciéon precedente (la toma en funcion de
la edicion), que la continuidad visual era un principio de base de la edi-
cién. Hemos hablado de ello antes de abordar la seccion sobre la edicion
misma, porque la continuidad visual sélo es posible si uno la ha conside-
rado en el momento del rodaje.

Las tres reglas de base para asegurar un ajuste adecuado entre los
planos de una misma accién continua, sélo tienen una utilidad reducida
si uno no dispone de los planos necesarios en laediciéon. Recordemos que
dichas reglas se refieren :

1) a la posicion del sujeto en el cuadro:

Como hemos visto antes, en algunos ejemplos de campo/contracam-
po (ver ilustracién 1.38), un sujeto A que ocupa la porcién izquier-
dade laimagen deberd encontrarse también enla porcién izquierda
del plano siguiente si no se quiere desorientar al espectador. (La
ley de Ia linea imaginaria o de 1809);

2) al movimiento de los sujetos en el cuadro:

Ya sea que uno se acerque, se aleje o cambie de dngulo en relacién
al sujeto, los gestos, los movimientos o las acciones que éste ejecu-
ta deben ser continuos de un plano a otro, sino pueden aparecer los
saltos de imagen ("jumpcut”); (ejemplo del personaje alumbrando
un cigarrillo);

3) a la direccién de miradas:

Dos personas que se hablan o se dan la cara deben mirar en direc-
cibn opuesta. Esto es evidente cuando los dos sujetos son vistos en
¢l mismo plano, pero debe mantenerse cuando cada uno aparece
aislado en un plano cercano.

No dude en este mornento en revisar las partes concernientes a: la
continuidad en la dircccién, la teoria de la linea imaginaria (ley de 180°),
la regla de la distancia minima entre dos tomas sucesivas, la entraday sa-
lida de cuadro, las réplicas de dngulos, de planos y de ajustes de la ac-
cion o movimiento. Son nociones de edicién esenciales que deben
dominarse a plenitud.

Existen otros elementos que aseguran la continuidad de los cuales no
hemos hablado: los ajustes sobre un objeto o personaje y los ajustes de
sonido. Los ajustes de objeto o de un personaje pueden ser muy ttiles pa-
ra crear un enlace entre dos escenas. Tomemos un ejemplo:

Plano 1: una madre habla de su hijo que parti6 a la guerra; mientras
habla, contempla una foto de él.

Plano 2: la cdmara muestra la foto en primer plano; plano 3: henos
aqui al lado del hijo en pleno combate.



lustracién 1.45

Este diagrama explica es-
quemdticamente la relacion
enire la imagen y el sonido
en el caso de dos tipos de
ajuste sobre el sonido (anti-
cipacién-evocacién) conte-
nidos en el ejemplo que pre-
cede.

El ajuste sobre cl objeto (la fotografia del hijo) nos ha servido de tran-
sicién para pasar de una escena a otra, asegurandonos de crear un lazo
comprensible para ¢l espectador; sabemos, gracias al ajuste sobre la fo-
tografia, que el sujeto que vemos en combate ¢s el hijo de la mujer que
hemos visto antes.

Un ajuste sobre un objeto o personaje podria igualmente servirnos de transicidén para
pasar del presente al pasado, 0 aun del presente al futuro. Un ejemplo: Plano 1: entre-
vista de un individuo que habla de lo que le sucedi6 la vispera; Plano 2: nos encontra-
mos de nuevo al individuo en un lugar totalmente distinto, en interaccidn con otros.
Deducimos que ¢l plano 2 se desarrolla en ¢l pasado en relacidn al plano 1. Este lti-
mo ha servido de ajuste visual anunciando cl pase a una escena que se desarrolla en el
pasado.

De un modo idéntico, el ajuste del sonido constituye otro medio de
asegurar una continuidad temporal. Retomemos en detalle el ejemplo
precedente usando esta vez la visita al mercado y anadiendo ajustes de
sonido.

Plano 1: un sujeto en entrevista se dirige a alguien situado fuera de
campo (entrevistador); dice: "No hubiera imaginado lo que me iba a su-
ceder ayer en la manana, cuando yo..."; durante ese tiempo, uno escucha
gradualmente el sonido de ambiente de un mercado, mientras siguc vien-
do y oyendo al individuo de la entrevista.

Plano 2: encadena: "...yo buscabz naranjas en el mercado...". En ese
instante nos encontramos visualmente en el mercado en compania del
personaje y lo seguimos entre los estantes. Al mismo tiempo €l contintia
hablando en voz fuera de campo: "...iba a encontrar lo que buscaba cuan-
do de pronto...".

Plano 3: la cdmara nos muestra al personaje de espaldas (siempre en
el mercado); alguien lo toca, se voltea y reconoce a un amigo; la conver-
sacion se establece entre los dos: "Buenos dias, (dénde andabas?"-" &Y
ta?" ... etc...

F\_I\'-cmugxsae. IMAGINADO
LO QUE ME IBA A SUCEDER
AYER EN LA MANANA
CuaANDD ... ¥

Sonido ambiente y de marcha

®err Yo RBUscABA
NARANTAS EN &L MERLan,
IRA A ENCONTRAR Lo QUE t
RUsCABR CUANDO DE PRONTO

PRONTO . ..”

r—BUENUS DLAS, ]
¢, DONDE ANDH&HS?
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Acabamos de realizar dos ajustes sobre el sonida de diferente tipo, El primero.en ¢l
plano 1, en ¢l momento gue introducimos el sonido de ambiente del mercado (el pasa-
do) micntras cstamos acompafados por ¢l personaje de entrevista (presente). El soni-
do de ambiente del mercado se anticipa al plano siguiente. Es un procedimiento que se
llama anticipacion.

En el plano 2 conservamos el sonidodel plano , es decir, el relato del personaje (en pre-
sente) mientras que nos encontramos visualmente en el mercado (pasado). Se tratade
un procedimicnto llamado evocacién,

En el plano 3, la transicion se completa y nos encontramos completamente en el pasa-
do,es decir "ayer” como lo 2nuncio el personaje anteriormente.

Existe otro procedimiento de ajusie sonoro cuyo cfcclo puede cm-
plearsc ventajosamente para fines draméticos: ¢l contrapunto. Aqui el
clemento sonoro es empleado para crear un contraste o una oposicién
con la imagen.

Tomemos un ¢jemplo: ¢stamos ¢n un pais arrasado por la guerra; micniras vemos a ni-
fios jugando al fithol despreocupados, oimos la campana de la iglesia anunciar un ser-
vicio finebre. La inocencia y la alegria de los niflos ¢s contrastada bruscamente por el
duro llamado de una realidad agobiante. O dos enamorados se abrazan carifiosamen-
te bajo un drbel cuando de pronto suena una rdfaga de metrallela,

T st s
Tt At e

: NET | s it M farid ey N
"Proposta experiéncias en educagao popular" No. 43, 1989,
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El contrapunto puede ser utilizado evidentemente como anticipacion
e introduccidn a la escena siguiente. Asi, el enamorado del ejemplo pre-
cedente puede encontrarse como soldado en pleno combate en el siguien-
te plano. Aqui el efecto de contrapunto sonoro es maltiple: marcar una
oposicion violenta entre la dulzura de la escena bajo los drboles y la bru-
talidad del campo de batalia; mostrar la omnipresencia de la guerra aun
en los momentos en que uno no se encuentra confrontado directamente
aclla; deiar sobrentender que la escena bajo los drboles podria no volver-
se a repetir.

El contrapunto puede igualmente usarse para crear un efecto cémi-
co o satirico: ruede una recepcién de un dignatario un poco serio, ahada
una misica de circo y acaba de modificar el sentido de las imagenes.

Esos ejemplos no dan sino un tenue reflejo del rol que puede jugar la
trama sonora de un film o un video. Uno se da cuenta que ¢l sonido es
mucho mds que un simple "acompanamicnto" pasivo de la imagen; ¢s un
clemento de base del lenguaje audiovisual que, con la imagen, converge
cn una misma direccién a fin de comunicar la informacién, las ideas, los
sentimicntos, en resumen, un sentido.

Las puntuaciones/marcas visuales y sonoras

El término "puntuacién” designa cl conjunto de elementos o procedi-
mientos visuales y sonoros usados para hacer una transicién entre dos pla-
nos, £scenas O secuencias.

El corte neto ("cut") es la transicién mas simple: uno pasa directa ¢
instantdneamente del final de un plano al inicio del siguiente. Hemos vis-
Lo antes ¢l impacto del corte seco y lo que se produce al preciso momen-
to en que se corta.

El fundido a la imagen ("fade in") subraya ¢l inicio de una accion.
Comicnza por un negro dejando progresivamente lugar a la imagen. El
fundido a negro ("fadc out") marca ¢l [in de una accion o sccuencia de ac-
cién por un pase gradual al ncgro. A veces uno usa un color diferente al
negro, lo que tiene por efecto tenir la imagen justo antes de su disolucion,

Usado para unir dos escenas, el fundido a negro seguido del fundido
a imagen ticne el efecto de crear una pausa en la accion. Se aplica para
unir dos planos en los que la accion sc desarrolla a un ritmo lento o me-
dio. Este tipo de transicion deja entender al espectador que la accion si-
guicnle serd en otro lugar y/o en otro tiempo.

La combinacién del fundido y del corte neto ofrece dos posibilida-
des:

- corte a negro seguido de fundido a imagen: este procedimiento
crea un "crescendo visual introduciendo con fuerza el nuevo pla-
no, mientras el espectador cstd atn bajo el efecto de sorpresa
provocado por el corte abrupto del Gltimo plano;

- fundide ancgroseguido de corte neto aimagen: produce un efec-
to de sorpresay choque, introduciendo sabitamente el nuevo pla-
no con encrgfa cuando el espectador espera mds bien una
apertura gradual "simétrica” al cierre gradual del plano anterior.
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Un cuarto procedimiento, el fundido encadenado ("mix", "dissolve”,
"cross fade") consiste en la disolucion progresiva de un plano simultdnca-
mente a la aparicién gradual del plano siguiente. Un fundido encadena-
do rdpido sugiere que la accién que se desarrolla de un plano a otro es
concurrente o simultdnea, Inversamente, un fundido encadenado lento
sugiere mas bien un cambio de lugar o tiempo entre dos planos.

El fundido encadenado se suele usar para disimular el choque visual
("jumpcut") que se produciria si dos planos estuvieran yuxtapuestos en
corte neto. En entrevista, por ejemplo, cuando se necesita condensar la
intervencion de un invitado (cortar una parte de lo que dice) ocurre con
frecuencia que uno deba yuxtaponer dos planos de la misma escala (pa-
sar de un primer plano a otro primer plano por ejemplo). Si es imposible
insertar un plano de corte, se podrd minimizar el salto (jumpcut) entre
los dos planos similares uniéndolos por un fundido encadenado.

Otro procedimiento que es a veces aplicado como transicién entre
dos planos es el fundido de enfoque a desenfoque. El camarégrafo termi-
na un plano girando el anillo de enfoque para obtener una imagen desen-
focada. Al inicio del plano siguiente efectia lo contrario: comienza con
una imagen desenfocada y gradualmente (muy rdpidamente) hace el en-
foque. El efecto en la edicion se parece al fundido encadenado.

Las cortinas (concéntricas, excéntricas, triangulares, en zigzag...); los
barridos (horizontales, verticales, en diagonal, etc...); los efectos de me-
dallén, asi como otros innumerables efectos de computadora ("squeeze
zoom" ADO, Quantel, Abekas, Mirage...), son medios distintos de hacer
aparecer y desaparecer la imagen. Cuando ella estd realmente al servicio
del contenido, el uso prudente de dichos efectos especiales realza la ca-
lidad de una produccion.

Sin embargo, el recurso excesivo de este tipo de procedimiento como
sustituto del contenido conduce a una enfermedad més grave que la"zoo-
mitis", sobre todo cuando el dnico fin que se persigue es impresionar al
espectador con un abanico de "gadgets" sofisticados.

Los procedimientos como la superposici6n y la incrustacion son efec-
tos visuales, no propiamente puntuaciones, pero se afiaden a los ya
considerables recursos del lenguaje audiovisual.

La sobre-impresion (super-posicién) es itil en documental cuando
se trata de anadir a la imagen: titulo, sub-titulos (traduccién), indicacio-
nes de lugar o fecha, nombre de la persona que habla o créditos al final
delvideo (el genérico).

La incrustaci6on de color ("chroma key") es un procedimiento por el
cual se sustrae electrénicamente una parte de la imagen (en general una
zona pintada de azul o un verde especial) para incrustar alli otra imagen.
Es muy usada en noticieros de televisién y en emisiones de variedades.

En cuanto alas puntuaciones sonoras (salvo la anticipacion y la evo-
cacion), constituyen la pareja audio de las puntuaciones visuales. Asi, el
corte neto ("cut") es el pasaje directo y sin transicion de un sonido (pala-
bras, ambiente o miisica) a otro. La apertura en fundido y el cierre en
fundido ("fade in" y "fade out") corresponden, respectivamente, a una ate-
nuaciérn y a un aumento gradual del sonido. El fundido encadenado
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("cross fade”, "mix") ¢s la disolucion decreciente del primer sonido simul-
téncarncnte al aumento escalonado del segundo.

Hemos visto anteriormente lo que cs la anticipacién, es decir, ¢l he-
cho de iniciar, antes del término del plano, el sonido correspondiente al
siguiente plano. La evocacién es en cierto modolo contrario, o sea, I pro-
longaci6n durante elinicio de un plano nucvo del sonido que co rresponde
al plano precedente. La anticipacion y la evocacién son puntuaciones so-
noras muy empleadas para facilitar y hacer més fluidos los ajustes visua-
les.
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