TEORIA DA COMUNICACIA“N AUDIOVISUAL
Temal
POR UNHA DEFINICIA“N DA TEORA A DA COMUNICACIA“N AUDIOVISUAL

TeorA-a poderA-amos definila como hipAsteses cuxas consecuencias se aplican a toda unha ciencia ou a
parte moi importante dela.

ComunicaciA3n serA-a a transmisiA3n de sinais mediante un cA3digo comA®°n ao emisor e ao receptor.

Audiovisual aquilo que simultaneamente, se refire ao ouvido e a vista, e en particular dos medios de
comunicaciA3n social que teAten esa caracterA-stica.

A orixe do termo audiovisual comeza a empregarse nos Estados Unidos despois de que o cine acadara a
sonoridade, nos anos trinta, logo da invenciA3n do son aplicada A3 cine a partires de O cantor de Jazz (Alar
Crossland, 1927), e os primeiros experimentos televisivos foran unha realidade. A posterior evoluciA3n da
tA©cnica capaz de conxugar imaxes e sons, asentarA-a a verba ata o seu progresivo desenvolvemento
posterior e chegar A3 concepto polo que hoxe se coA+ece. Deseguido, coa evoluciA3n de ambos medios nc
tempo, o termo audiovisual derivase finalmente cara aos mass media. Como evidencia a propia verba,
componse de audio, relativo as linguaxes do ouvido (a fala, o ruA-do, o silencio...), e do relativo Aj vista,
(imaxe, estilos...).

Segundo Alfonso Puyal (TeorA-a da ComunicaciA3n Audiovisual, Fragua, 2006), La palabra audiovisual ya

se puede rastrear en algA°n texto teAsrico de Eisenstein (...) cuando el director habla del aspecto audiovisu
de sus pelA-culas. O mesmo autor asegura que el mundo acadA©mico angloamericano emplea poco este

vocablo y lo orienta a temas educativos (EstAj la publicaciA3n AudioVisual Communication Review, editada
entre 1953 y 1977, centrada en teorA-a de la comunicaciA3n y la pedagogA-a).

O audiovisual A© unha linguaxe xenA®rica que agrupa os diferentes discursos que se valen de imaxes e
sons, relacionados e dependentes entre si (pois do contrario limitarA-anse a imaxes e sons illadas, Aj marx
da sA°a condiciA3n de audiovisual), e se materializan a travA©s de filmes e formatos para televisiA3n e
vA-deo, Aj marxe dos seus soportes e das canles utilizadas para a sA°a difusiA3n, de xeito que se nun
primeiro intre houbo unha certa diferenza entre os soportes (celuloide, cinta magnActica, disco dixital...) e
canles (pantalla cinematogrAifica, televisor, plasma, ordenador...), finalmente soportes e canles poden rem
mesturAjndose, de aA- ese concepto xenA®rico para referirse A3 audiovisual.

O audiovisual engloba toda unha serie de procesos, recursos e tA©cnicas que permiten intercalar entre o re
e a percepciA3n do espectador, outra realidade organizada, formalizada e estruturada en signos visuais e
auditivos que nos fan crer que nos atopamos diante do real. Sexa unha ficciA3n, unha documental e mesmc
unha retransmisiAn televisiva.

Si ben o concepto de comunicaciA3n audiovisual parte da base da linguaxe narrativa tradicional, da
considerada clAjsica (os primeiros filmes respondA-an Aj idea simple de contar unha historia, cambiando a
letra, o papel e a pluma pola cAjmara e a fotografA-a), e no achegamento teAsrico Aj comunicaciA3n (a
linguaxe) audiovisual, esa idea vai permanecer coa evoluciA3n do propio discurso narrativo, coa apariciA3n
montaxe primeiro, da semAjntica visual e sonora despois (0 uso do espazo, do tempo, do son...), da
contaminaciA3n da arte co propio medio audiovisual, da irrupciA3n das vangardas artA-sticas e mesmo
cinematogrAificas (Neorrealismo italiano, Nouvelle Vague francesa, Free Cinema britAjnica...), derivou
noutros achegamentos distanciados do patrA3n narrativo clAjsico e con outros obxectivos, mAjis complexo:



pero igualmente interesantes. Sirva como exemplo a apariciA3n da videocreaciA3n a comezos dos anos
setenta, e das numerosas derivadas que rematarA-a provocando.

Xa que na comunicaciA3n audiovisual foi o cine a sA°a orixe, retrocedamos na historia para precisar
conceptos. O cine segue a manter a sA% condiciA3n de orixe do audiovisual, referente obrigado para os
creadores e moitas veces a sA% aspiraciA3n ultima creativa e profesional. Actualmente faise moi frecuente
que os novos realizadores que acceden A3 formato cinematogrAifico, o fan despois dunha dilatada experier
formativa e profesional na videocreaciA3n, nos clips musicais, no spot publicitario ou nas teleseries. Unha
ollada As3s currA-culos da maior parte dos directores cinematogrAijficos das dA%as A°ltimas dA©cadas asA-
confirma. O fenA3meno, por outra banda natural (no Hollywood clAjsico, A3 non haber esa diversificaciA3n
de formatos e canles, o sistema herdaba case o modelo tradicional dos gremios medievais, de aprendiz
evolucionaban a mestre, aquA- de meritorio remataban en directores logo de pasar por numerosas etapas
profesionais, a A°ltima axudante de direcciAn).

O cine aA-nda estA;j considerada como a SAGtima Arte, malia que A3 rematar integrada no conxunto variac
pero tamA©n complexo da disciplina audiovisual no contexto global da ComunicaciA3n, quizais o termo
estAj a piques de caducar ou simplemente de finar. Ou en todo caso, serAj o audiovisual no seu conxunto
que remate por asumir esa condiciA3n da sA©tima das Artes.

Foi Ricciotto Canudo, considerado primeiro crA-tico cinematogrAifico (Batri, Italia, 1879-ParA-s, 1902), o
autor do Manifesto das Sete Artes, publicado inicialmente en xaneiro de 1914. Canudo creu ver no nacente
cine o epicentro, unha especie de cumio da pintura, arquitectura, escultura, poesA-a, danza e da mA®sica.
Escribiu Canudo que

este arte de sA-ntese total que A© o Cine, este prodixioso recen nacido da MAjquina e do Sentimento, estZ
comezando a deixar de balbucir para entrar na infancia. E moi pronto chegarA;j a adolescencia a espertar o
seu intelecto e a multiplicar as sA°as manifestaciA3ns; nA3s pedirA©moslle que acelere o seu
desenvolvemento, que adiante a chegada da sA°a mocidade. Necesitamos ao Cine para crear a arte total &
que, desde sempre, tenderon tA3dalas las artes.

MAjis adiante, Canudo afirmou

A SActima Arte concilia desta forma a tA3dolos demais. Cadros en movemento. Arte PlAjstica que se
desenvolve segundo as leis da Arte RA-tmica. Ese A© o seu lugar no prodixioso A©xtase que a conciencia
propia perpetuidade agasalla ao home moderno. As formas e 0s ritmos, o que coA+ecemos como a vida,
nacen das voltas de manivela dun aparato de proxecciA3n. Tocounos vivir as primeiras horas da nova Danz
das Musas arredor da nova xuventude de Apolo. A rolda das luces e dos son arredor dunha incomparable
fogueira: 0 noso novo espA-rito moderno.

En todo caso, coa apariciA?’n das chamadas Novas TecnoloxA-as e o seu variado abano de posibilidades,
imaxe e son, fundidas ambas na disciplina Audiovisual seguen o seu camiA+o magnificando A3 cine no que
ten de matriz do que xurdiu todo pouco mAjis dun sA©culo antes, cando os IrmAjns LumiA©re presentaron
as sA°as primeiras filmaciA3ns nun salA3n de ParA-s o 28 de decembro de 1895.

PoderA-ase afirmar, gue a historia da ComunicaciA3n audiovisual vai desde os franceses LumiA©re e o sel
CinematAsgrafo A3 norteamericano Bill Gates da Internet, coa obsesiA3n comA°n de atrapar a realidade par
transmitila e comunicala como realidade aparente. E a partires da Rede entramos noutro mundo aA-nda ch
de sorpresas tecnolA3xicas que estAjn a saturar a vida do novo cidadAjn. Pero no fondo, o audiovisual seg
a ser a base.
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Tema 2

A IMAXE AUDIOVISUAL

2.1.- Imaxe, aparencia e analoxA-a da realidade
2.2.- Imaxe fA-Imica

2.2.1.- As sAas caracterA-sticas

2.2.2.- Sentido e significado da imaxe fA-Imica
2.3.— Imaxe televisiva

2.3.1.— AtelevisiA3n e a sA especificade
2.3.2.— Os contidos televisivos

2.3.3.— A imaxe audiovisual televisiva

2.3.4.— A estActica televisiva

A imaxe pode constituA-r unha aparencia da realidade sen ser a rA©plica exacta do que representa. Esa A
unha das claves da comunicaciA3n audiovisual, a capacidade de crear ilusiA3ns no espectador a base de
fabricar imaxes que non son reproduciA3ns puras en si mesmas, senA3n reproduciA3ns en aparencia. A
filmaciA3n dunha paisaxe non A© a paisaxe senA3n a aparencia desa paisaxe que acoutada nun plano a
travA©s da tonalidade fotogrAifica e da inclusiA3n ou non de son, serAj diferente Aj orixinal. O filmador fai
o0 mesmo proceso do pintor ou do fotA3grafo, captan a realidade que observan a travA©s do pincel e da
cAimara, pero o resultado sempre estarAj mediatizado pola sA° mirada.

O teA3rico AndrA®© Bazin, no seu libro A¢,Que es el cine? (Rialp, 1990), no artigo OntologA-a de la imagen
fotogrAifica, afronta a cuestiA3n da reproduciA3n da realidade como a necesidade da sAa ilusiA3n, sinalanc
0 punto en retorno da pintura convencional cando a apariciA3n da fotografA-a:

En adelante la pintura quedA3 desgarrada entre dos aspiraciones: una propiamente estAGtica —la expresiA
de las realidades espirituales en las que el modelo se encuentra transcendido por el simbolismo de las
formas—, y otra que sA3lo es un deseo completamente psicolA3gico de reemplazar el mundo exterior por
duplicado. Al crecer rAjpidamente con su propia satisfacciA3n, esta necesidad de ilusiA3n devorA3 poco a
poco a las artes plAjsticas.

A imaxe evoca un mundo imaxinario que temos asumido por hAjbito e costume, no que a relaciA3n entre a
imaxe e 0 seu modelo proponse como unha especie de parecido perfecto. O espectador identifica a imaxe
como un anaco da realidade documental. Todas as imaxes xeradas polo cine desde a sA°a invenciA3n, me:
as condicionadas polas visiA3ns artA-sticas (surrealismo, novos cinemas, videocreaciﬁ@ns...), remataron
forzando un cambio de percepciA3n. Movementos pictA3ricos como o cubismo, xurdido cando xa a
fotografA-a e o cine estaban implantados como rexistro icA3nico da realidade, reaccionan propoA+endo unt
representaciA3n da realidade deformada fronte Ajs visiA3ns analA3xicas, mAjis ou menos fotogrAjficas.

2.1.- Imaxe, aparencia e analoxA-a da realidade

Esta concepciA3n haberA-a que relativizala pois pA3dese argumentar, por unha banda, que toda
representaciA3n A© convencional, mesmo a mAjis analA3xica, como a fotografA-a; e, por outro, que exister



unhas convenciA3ns mAjis naturais que outras como a que xoga a perspectiva no sistema visual. E Ernst H
Josef Gombrich (1909-2001), historiador da arte britAjnico de orixe austrA-aco, no seu libro La imagen y el
0jo (1987), se refire A3 parecido icA3nico (icA3nico parte da raA-z grega eikon, que ten un sentido mAjs
neutro como pertencente Aj imaxe, mAjis que imaxinario) en un dobre aspecto: como espello, a analoxA-a
duplica a realidade visual e incluirA-anse os plantexamentos visuais que se derivan do uso da perspectiva
artificial (pintura, fotografA-a, etc.); e como mapa, onde a imitaciA3n da natureza tradA°cese en esquemas
mACltiples: esquemas mentais relacionados con esquemas universais que pretenden representar a realidac
simplificAjndoa (exemplo, os sistemas de representaciA3n da pintura exipcia) dando unha informaciA3n
selectiva do mundo fA-sico.

Desde un punto de vista esquemAitico, Gombrich propA3n que sempre hai un mapa no espello. AsA- as
imaxes figurativas creadas sobre o modelo mapa basA©anse en referencias do mundo fA-sico, xa que 0s
espellos puros sA3 son os espellos naturais. A linguaxe utilizada primeiro pola pintura, logo pola fotografA-a
e despois polo cine implican sempre un desexo de creaciA3n concomitante co desexo de reproduciAsn. E di
maneira pA3dese explicar que o real non se parece nunca a unha imaxe, mentres que a imaxe si toma
aparencia do mundo; e esa aparencia da realidade estAj mediatizada por esquemas que intentan compren
mundo.

Pero profundemos un pouco sobre o aspecto espello, aspecto mA-mese e sobre el aspecto mapa, aspecto
referencia da imaxe.

Mimese ven do grego e significa imitaciA3n; e nos filA3sofos gregos se encontra en dous contextos bastante
distintos:

« De un lado, PlatA3n, e nun contexto narratolA3xico, propono como unha forma de relato, relato por
imitaciA3n oral, no que o recitador imita A3s personaxes, adoptando seu linguaxe, sA°a maneira de
pensar, etc.

« De outro, AristA3teles, nun contexto representacional, fala de mimese referida Aj imitaciA3n
representativa.

PoderA-amos dicir que a palabra mAjs adecuada para designar a idea de mimese A© analoxA-a, xa que
poderA-amos referila A3 parecido mAjis absoluto, na medida que as teorA-as da analoxA-a basA©anse no
concepto de credibilidade que provoca esta imaxe analA3xica. Nesta liA+a, o artigo antes referido de AndrA
BazAin representa a concreciA3n de esta proposta.

Para Bazin toda a historia da arte debAjtese nun conflito entre a necesidade de manter unha ilusiA3n
(duplicaciA3n do mundo) e a necesidade de expresiA3n. Estas dA°as ideas atopAjmolas con relaciA3ns coa
arte prerrenancentista, pero, coa apariciA3n da perspectiva, a arte foi conducida deica o aspecto da ilusiA3n
Coa apariciA3n da fotografA-a, a pintura liberouse da necesidade de duplicar, xa que a fotografA-a A© mAji
obxectiva e posAe un poder que arrastra nuestra credibilidad.

Por tanto, unha vez superada esa obxectividade, podemos analizar a fotografA-a segundo unha proposta d
arte na que ten a funciA3n de representar (e, de vez en cando, de expresar) o real. O importante A© poder
expresar a significaciA3n do real. A idea da duplicaciA3n poderA-a ser unha finalidade menor.

Se Bazin propuA+a que a analoxA-a era unha necesidade fundamental do home, hai teA%ricos que pensan
se trata dunha mAjis das modalidades de produciA3n humana, dun proceso mAjis amplo que o filA3sofo
norteamericano Nelson Goodman (1906-1998) no seu libro Los Lenguajes del arte (1974, Seix Barral),
denomina referencia.

Para Goodman falar de imitaciA3n case non ten sentido: 0 mundo non pode copiarse tal e como A© porque
non se sabe cA3mo A®©. A visiA3n sempre vai acompaAzxada dunha interpretaciA3n; por tanto, cando



copiamos estamos fabricando algo distinto. Convencionalmente estamos simbolizando o real. Cando
representamos e expresamos, referA-monos A natureza distinta do referente; nun sentido concreto, cando
representan objectos concretos e abstractos se expresan valores. Desde este punto de vista, a analoxA-a t
sentido menor, pese a que sempre estivo asociada a todo tipo de representaciA3n.

A analoxA-a coa realidade
Sintetizando estas dA°as propostas, poderA-amos dicir que a analoxA-a:

« parte dunha realidade que A©, sen dA°bida, sA°a orixe. Por tanto, a analoxA-a pA3dese contrastar
perceptivamente e desa relaciA3n A© de onde nace o desexo de producila;

« ao longo da historia produciuse artificialmente por diferentes medios deica alcanzar un parecido
mAjis ou menos perfecto;

« sempre foi producida con fines ligados Aj linguaxe, para expresar algo.

A mixtura entre a imitaciA3n da realidade e a produciA3n de ideas mAjis ou menos convencionais foi a base
das construciA3ns das imaxes analA3xicas. Con todo, sempre houbo determinados graos de analoxA-a, ma
que a analoxA-a sempre estivo presente na imaxe representativa. Os mesmos temas A3 longo da historia
estiveron tratados de distinta manera en funciA3n das circunstancias sociopolA-ticas e culturais. Desde a
sinxela representaciA?’n dunha Ajrbore ata escenas de batallas, ou os motivos relixiosos cos seus diferente
motivos reiterados, desde a AnunciaciA3n ata a CrucifixiA3n.

Pero o importante A© que os diferentes graos de analoxA-a que pode ter unha imaxe poden conducir a que
analoxA-a non sirva para nada, e que sA3 teA+a sentido para transmitir unha mensaxe. Pouco teA+en de
analA3xico as mensaxes publicitarias ou as narrativas. Mesmo a fotografA-a, que poderA-a dicirse que ten
grao de analoxA-a grande, non representa unha realidade pura, senA3n que mantA©n unha serie de
connotaciA3ns nas sA°as manifestaciA3ns que permiten poA+er de manifesto as enormes posibilidades dos
diferentes enfoques da imagen. Todas as imaxes estAjn codificadas e, por moi analA3xicas que sexan,
utilA-zanse e comprA©ndense en funciA3n das convenciA3ns sociais nas que se encontran.

2.2.— Imaxe fA-Imica

A base fundamental sobre a que se asenta calquera obra cinematogrAijfica non variou substancialmente de
o invento dos irmAijns LumiA®©re. O discorrer monAstono e continuado das imaxes cinematogrAijficas
confire a nosa experiencia toda a sA°a densidade. O cine, como ningunha otra arte, ofrA©cenos esa
experiencia desnuda e directa bAjsica de todo relato: o tempo e o seu transcorrer.

O cine supuxo un paso adiante a respeito da fotografA-a (inmA3bil) y A3 cA3mic (a duraciA3n mostrAjbase
mediante simulaciA3n) dando lugar a un novo espectAjculo que unA-a dAas traxectorias diversas: a
fotografA-a instantAjnea de Muybridge e a idea da proxecciA3n de imaxes. Desta fusiA3n xurde a ilusiA3n
Asptica do movemento que farAj posible a reconstruciA3n do mundo ante os ollos do espectador.

O cine herda da fotografA-a toda sA°a tradiciA3n de espello da realidade aportando a dimensiA3n temporal
que representa indisociable o bloque espacio—tiempo. A secuenciaciA3n e a montaxe fabricaron un tempo
artificial, relacionando anacos de tempo non contiguos na realidade. E este tempo sintAGtico A©, sen
dA°bida, un dos trazos gue impulsou o cine deica a narrativa, deica a ficciA3n.

A imaxe cinematogrAijfica nace de forma radical como unha nova expresiA3n do movemento, porque estA;j
movemento, ou porque simplemente representa a ese movemento. E partindo desta idea da automociA3n d
imaxe, o filA3sofo francA©s Gilles Deleuze (1925-1995), propA3n seu concepto de imaxe—movemento



enumerando tres tipos de imaxe fA-Imica: imaxe—percepciA3n, imaxe—acciA3n, e imaxe—afecciA3n, segundc
predomine nelas o proceso perceptivo, 0 proceso narrativo ou 0 proceso expresivo. Pero o importante A© ¢
a imaxe—movemento transformou os datos da representaciA3n do instante e isto trae consigo unha segund:
reflexiA3n de Deleuze respecto da nociA3n de imaxe—-tempo. O filA3sofo francA©s afirma, de maneira
innovadora, que o dispositivo cinematogrAjfico non sA3 implica un transcorrer do tempo, senA3n tamA®©n ur
tempo complexo no que nos movemos en varios planos Aj vez; o que nos permite que non sA3 fagamos
funcionar a nosa memoria na idea da duraciA3n dun suceso, senA3n que tamA®©n percibamos ese tempo, e
aprehendamos.

2.2.1.— A sA%s caracterA-sticas

A natureza da imaxe cinematogrAifica A©, pois, unha realidade bastante complexa. Seu nacemento en se
mesmo caracterA-zase por unha ambivalencia: por unha banda presA©ntase como o produto da actividade
dun aparato tA©cnico capaz de reproducir a realidade de maneira exacta e obxectiva, e, por outro, esa
actividade estAj dirixida por un realizador cun sentido preciso do que quere transmitir.

Marcel Martin no seu libro El lenguaje del cine (1981, Gedisa) refA-rese Aj imaxe cinematogrAjfica como
unha imaxe que podemos situar en tres diferentes niveles de realidad de acordo cunha serie de
caracterA-sticas que presenta e representa.

Realidade material con valor figurativo

A imaxe cinematogrAifica pode ser considerada como un produto bruto dun aparato de captaciA3n
mecAijnica; por tanto, un produto cuxa objetividad reprodutora A®© indiscutible. Unha imaxe que restitA%
exacta e totalmente o que se presenta ante a cAjmara; e o rexistro que esta realiza da realidade se propon
como unha percepciA3n obxectiva: o valor convincente dun documento fotogrAjfico ou filmado A©, nun
principio, incontestable.

A imaxe fA-Imica A©, principalmente, realista e estA;j dotada de case tA3dalas aparencias da realidade. E
unha primeira caracterA-stica que reflicte, e que no seu momento suscitou a maior admiraciA3n, foi o
movemento. O movemento do tren que se botaba sobre os espectadores ou dos obreiros saA-ndo da fAjbr
O movemento representa a caracterA-stica mAjis importante e definitoria da imaxe cinematogrAijfica. Outro
elemento decisivo que engade Aj imaxe a capacidade de restituA-r o entorno real e as cousas que sentimo
A®© o son (verA©molo no tema 6). O noso campo auditivo engloba en todo momento a totalidade do espazc
ambiental, mentres que a nosa mirada abrangue como moito uns sesenta graos.

A imaxe cinematogrAifica, polo tanto, crea no espectador un sentimento de realidade bastante desenvolto;
chegando a producir a crenza da existencia real e obxectiva do que aparece na pantalla. E deste sentiment
rexistro obxectivo do real desprA©ndense dA®as caracterA-sticas fundamentais da natureza da imaxe
fA-Imica.

En primeiro lugar, a imaxe en movemento A© unha representaciA3n unA-voca; partindo do seu realismo, s/
capta 0s aspectos precisos e concretos, A°nicos no espazo e no tempo. A%o interesante comentala relaciAs
que se establece entre a palabra e a imaxe. AA-nda que moitas veces foi obxecto de comparaciA3n, esta
asimilaciA3n A© falsa; mentres o concepto que designa unha palabra A© xenA©rico, a imaxe terA-a unha
significaciA3n precisa e limitada: no cine vemos a casa e o can pero non unha casa e un can. A linguaxe da
imaxes poderA-ase situar nun estadio inferior A3 da abstracciA3n racional no pensamento. Por tanto, existe
unha diferenza notable entre a imaxe e a palabra. Pero, A¢,cA3mo fai o cine para chegar a expresar as sA%
ideas? PAjrtese de concepto de que calquera imaxe A© mAjis ou menos simbAs3lica. Un home na pantalla
pode chegar a representar a toda a humanidade. Pero o mAjis importante A© que a xeralizaciA3n funciona
conciencia do hombre, porque a xustaposiciA3n de imaxes suxire ideas cunha enorme forza e precisiA3n.



En segundo lugar, a imaxe sempre estAj en presente. InscrA-bese no presente da nosa conciencia e da no
percepciA3n. O entendemento do desfase temporal ente o fragmento de realidade exterior e ese presente A
posible grazas Aj intervenciA3n do raciocinio; A°nico capaz de comprender como pasado o que acontece n:
pantalla con respecto a nA3s, o de determinar os diferentes planos temporais que podemos encontrar na
acciA3n dunha pelA-cula. Un feito que corrobora esta idea tA©molo cando entramos nunha sala
cinematogrAijfica e xa comezou a sesiA3n: se o desenvolvemento que se presenta neses intres na acciAn
por exemplo, un salto de tempo atrAjs (flash—back) con respecto Aj acciA3n principal, non o percibiremos
claramente como tal, senA3n que resultarAj unha dificultade para a comprensiA3n. Toda imaxe
cinematogrAifica estAj, pois, en presente. Hai un feito importante con respecto a esta idea: toda a nosa
conciencia estAj en presente, tanto os recordos como os soA+os. E, precisamente, o traballo principal da n
memoria consiste en localizar no tempo e no espazo aqueles recordos para traelos A3 presente. E 0s soA+:
xorden na actualidade presente do noso ser fA-sico e psA-quico. Isto permite comprender a facilidade que 1
o cine para ser a fAjbrica dos soA+os e, aA-nda mAjis, de permitir soA+ar esperto. CombinaciA3n de
ficciA3n e realidade nun mundo cheo de memoria presente.

Realidade estA®tica con valor afectivo

Pero a imaxe rara vez se presenta como fel reflicte obxectivo da realidade. Nalgunhas pelA-culas cientA-fic
ou tA©cnicas e en documentais mAjis ou menos impersoais poderA-ase dicir que a cAjmara intenta captar
esa obxectividade como un simple aparato reprodutor da realidade. Malia todo, desde o intre no que
intervA©n o director aparece a visiA3n particular e, por tanto, as interpretaciA3ns e as deformaciA3ns. MAjis
aA-nda se o director pretende realizar unha obra de arte, onde a sA° influencia sobre o material filmado A
determinante para recrear a realidade.

Realidade seccionada que aparece na imaxe resultado da percepciA3n subxectiva do mundo dun director. (
cine presA©ntanos unha imaxe artA-stica, una imaxe non realista e reconstruA-da da realidade conforme A
gue o director pretende expresar, tanto sensorial como intelectualmente.

En grego aisthesis significa sensaciAn; por tanto, mAjis que dicir sensorialmente terA-amos que falar de
esteticamente, segundo a sA°a etimoloxA-a. A forza da imaxe cinematogrAijfica ven determinada por todos
procesos de refinamento que se realizan da realidade bruta; os encadres, os planos, a iluminaciA3n, o son,
diferentes aspectos do tratamento fA-Imico que se presentan como factores decisivos da sA°a estAcCtica.

E, como cualquera arte, o cine parte dunha selecciA3n e ordenamento da realidade e posA°e a prodixiosa f
da densificaciA3n do real, o que quizais sexa o secreto da sA°a fascinaciA3n. Do cine poderA-ase dicir que
intensidade, intimidade e ubicuidade; intensidade porque a maxia da imaxe fA-lmica permite dar unha visiA
absolutamente concreta da realidade e, axudada polo son, reforza o poder sensorial da imaxe; intimidade
porque a imaxe, sobre todo grazas A3 primeiro plano, fainos entrar nos seres e nas cosas; ubicuidade porqt
cine ten a capacidade de transportarnos no tempo e no espazo, comprime o tempo e, Aj vez, recrea a
duraciA3n da realidade permitA-ndonos que a imaxe cinematogrAjfica transcorra fluidamente na nosa
conciencia.

O realismo aparente que nos ofrece a imaxe fA-Imica atA3pase alterado pola visiA3n artA-stica do director. 4
emociA3n que proporciona o cine na percepciA3n do espectador parte dunha visiA3n subxectiva, densificadz
paixonal da realidade. A imaxe, por tanto, soporta unhas sensaciA3ns e unhas emociA3ns que nacen, a sA°
vez, das mesmas condiciA3ns que transfire a realidade. A imaxe cinematogrAifica non actA®a como un sim
feito representacional.

Realidade intelectual con valor significativo

Polo de agora vimos cA3mo a imaxe cinematogrAijfica ten un valor moito mAjis importante e eficaz que a
mera reproduciA3n da realidade.



En canto Aj significaciA3n ocorre 0 mesmo. A imaxe reproduce fielmente os feitos filmados pola cAjmara
pero non nos proporciona por se soa ningunha indicaciAn referida A3 sentido profundo da mesma; sA3 afirr
a materialidade do feito que reproduce, pero non nos da seu significado. Unhas mesmas imaxes poden indi
as cousas mAijis contraditorias. Por iso, unha imaxe, en se mesma, mostra, non demostra estar cargada de
ambigAviidade en canto a seu sentido e significaciAsn.

Unha simple construciA3n dun encadre por parte dun cineasta xa implica un intento de dar unha certa
significaciA3n Aj imaxe. Un punto de vista anormal ou un Ajngulo inclinado, por exemplo, superan a simple
idea da representaciA3n.

Podemos encontrar, por tanto, una dialA©ctica interna dentro da imaxe no momento que dAcas ideas
confrontadas producen un significado, por exemplo, una pastelerA-a e un mendigo, fame; e unha dialA©ctic
externa, que se basea nas relaciA3ns que entre elas teA+en as imaxes, A© dicir, na montaxe, concepto
fundamental da linguaxe cinematogrAijfica. Se as imaxes dunha manifestaciA3n demostran nada mAjis que
que mostran, o sentido da sAa represiA3n pode ser moitA-simo mAjis tremendo se as montan parellas A;
acciA3n desenvolta nun matadoiro (La huelga, Serguei M. Eisenstein, 1924).

Por tanto, o sentido da imaxe cinematogrAjfica depende tanto do contexto fA-Imico como da actitude mentz
e 0 contexto o espectador. Cada un deles reacciona dependendo do seu estrado cultural e social, dos seus
gustos ou paixA3ns, dos seus prexuA-zos ou limitaciA3ns, mesmo do estado de Ajnimo ou cansazo fA-sico
que tivera Aj hora de ver unha pelA-cula.

Todo isto leva a que a imaxe, pese a sA% exactitude figurativa, A© bastante maleable e ambigua no terreo
sAca interpretaciA3n. Pero, con todo, tampouco A© un argumento que se poda xustificar de maneira
definitoria, porque se pode entender perfectamente un filme como unha realidade e totalidade significante €
ser o sentido do creador cinematogrAijfico o que indique o sentido de sA°a mensaxe na pelA-cula. E A©,
neste nivel intelectual, onde a imaxe fA-Imica se converte en vehA-culo das ideas. A imaxe cinematogrAific
ten un carAjcter orixinal que lle permite crear un complexo A-ntimo de relaciA3ns baseadas nas emociA3ns
a razA3n. E ambas constitA%en o sentido profundo do que dispA3n o cine para a sA% expresiA3n.

2.2.2.- Sentido e significado da imaxe fA-Imica

O cine A®© unha linguaxe que hai que descifrar e que moitos espectadores no chegan a dixerir. A imaxe
reproduce o real, despois afecta A3s sentimentos e, por A°ltimo, toma unha significaciA3n ideolA3xica. Neste
esquema, a imaxe condA°cenos desde o sentimento Aj idea. Esta serA-a a gradaciA3n do cine,
chamA®©moslle, habitual. Pero o problema A© que moitos espectadores quA©danse na parte afectiva da
imaxe sen pasar A3 estadio das ideas, sen comprender o sentido verdadeiro de ditas imaxes.

Esta actitude sensorial e pasiva non A®©, como se dixo anteriormente, unha actitude estACtica; porque leva
ese nivel de realidade no seu grao estAGtico significa ter unha conciencia clara do poder de persuasiA3n da
imaxe. E para que exista esa actitude o espectador debe gardar certa distancia con respecto Aj materialida
obxectiva que en teorA-a aparece na pantalla e ter a conciencia de que se estAj situado fronte a un reflexo
fronte a unha realidade de segunda orde, e non deixarse levar pola pasividade da maxia exercida pola ima;
en movemento. Con esta posiciA3n a imaxe se percibirA-a verdadeiramente como unha realidade estACtica
0 cine como unha arte.

Por tanto, a imaxe fA-Imica responde a unhas estruturas mAjis ou menos complexas das cousas que
reproduce. E a maneira en que estas se organizan nos seus catro bordes permite que se estableza unha
relaciA3n precisa entre quen crea esas estruturas e as cousas que presenta (o cineasta) e a nosa existenci:
como espectadores. Convertese, por tanto, nun factor determinante, cuxa significaciA3n e importancia A©
clave para entender o seu sentido.



2.3.— Imaxe televisiva
FAGIix de AzA% (1944), no seu libro El aprendizaje de la percepciAsn, di:

El habitante de la nueva ciudad, del nuevo barrio, vive en un perpetuo programa de televisiA3n, estAj perdic
en uno de sus canales electrA3nicos como una gota de sangre navegando por los rA-os del aparato
contemporAijneo. La televisiA3n introduce el puro presente en nuestras casas, es un corrector del posible
pasado que hayamos conservado. AllA- donde colgaba un Tiziano, el grabado de DorA®©, la estampa del
Sagrado CorazA3n o la foto del abuelo, reside ahora la grieta del tiempo, el ojo de la cerradura por donde s
ve el presente, lo que ahora somos, lo que decimos, lo que hacemos, lo que pensamos en ese mismo insta
Apretar el inerruptor del aparato es abrir la ventana al instante, al ahora. Y cada dA-a es mAjs frecuente
tener el aparato permanentemente encendido, como antes el reloj de pA ndulo, siempre en marcha.

A televisiA3n: unha primeira achega

No panorama actual da imaxe, a televisiva A© a que ten unha posiciA3n predominante. Un medio que
modificou as condiciones de visiA3n propostas polo cinematA3grafo, buscando seu pA°blico potencial na sa
de estar familiar. A televisiA3n instalouse na nosa vida, abarcando mAjis horas das que podA-amos imaxine

EntA©ndese por televisiA3n, desde un punto de vista tA©cnico, como a transmisiA3n e recepciA3n
simultAjnea a distancia, de imaxes e sons sincrA3nicos. As imaxes e 0s sons pA3dense ver e oA-r no mesnr
instante que se produce o evento, en directo; ou, tamA®©n, en diferido, mediante un sistema de
almacenamento electromagnA®tico.

No referente Aj imaxe cinematogrAjfica falamos do concepto do tempo na imaxe; pero desde o visto ata
agora non establecemos unha diferenza entre 0 que podemos considerar outro tipo de imaxe temporalizad:
imaxe televisiva. Esta rexA-strase por medio dun barrido electrA3nico que explora a imaxe formada nun tub
no que existen sustancias fotoelA©ctricas.

Esta diferenza implica que a imaxe televisiva sexa unha imaxe incompleta por definiciA3n, que sempre se
encontra construA-ndose e ademais, ata que non se introduza mAjis calidade, de baixa definiciA3n,
condicionada polo aparato no que se ve.

Continuando coa dialA©ctica anterior do directo/diferido como caracterA-stica primeira do discurso
televisivo, podemos dicir que a televisiA3n, nun sentido amplo, funciona como un canal tA©cnico no que se
introducen toda unha serie de programas de informaciA3n e entretemento coa tese principal do espectAjcul

Neste sentido A© importante a maneira na que a televisiA3n impA3n unha realidade A3 proporcionar unhas
imaxes case imposibles para a nosa percepciA3n, desde un astronauta na LA%a ata a morte en directo. A
televisiA3n expande as limitaciA3ns dos nosos sentidos incorporando a nosa actividade cotiAj novas
dimensiA3ns de participaciA3n que normalmente non serA-an accesibles desde o noso entorno inmediato.

E a audiencia convA©rtese no sentido da sA°a existencia. TA3dolos telespectadores acceden a ela con tod
facilidade, sen ter en conta a sA°a clase e condiciA3n. A televisiA3n presA©ntase como un ente A3 que A©
asequible toda a poboaciA3n e onde non existe unha exclusividade cultural nin necesita un receptor atento |
preparado para recibila. Todos somos susceptibles para chegar a sA°a mensaxe e calquera tema de intere;
A© sondeado pola televisiA3n, chegando incluso a que calquera opiniA3n da poboaciA3n estea condicionad:
pola televisiA3n.

A%, importante destacar o efecto directo que sobre o individuo ten a televisiA3n. Hans Magnus Enzensberg
(n.1929), poeta e crA-tico alemAjn, teA3rico da comunicaciA3n, compAjrao de modo irA3nico co uso que se
pode facer das drogas:



La televisiA3n es utilizada primariamente como mA®©todo bien definido para un placentero lavado de
cerebro; proporciona una higiene individual, es automedicaciA3n. El medio cero es la A°nica forma universa
y masiva de psicoterapia. En este sentido serA-a absurdo poner en duda su necesidad social. Quien quisie
suprimir la televisiA3n, deberA-a tener en cuenta las alternativas de que disponemos. AquA- habrA-a que
pensar ante todo en el consumo de drogas, desde el somnA-fero hasta la coca, desde el alcohol hasta los
betabloqueadores, desde los tranquilizantes hasta la heroA-na. Frente a la quA-mica, no cabe duda de que
televisiAn es la soluciA3n mAijs elegante.

Odios, medos, xenreiras foron xustificando toda unha chea de argumentos que a televisiA3n asumiu como
reflexo do propio mundo. E a sAPa vinculaciA3n con espectador estableceuse como unha relaciA3n de amor
de odio e, por tanto, complexa e contraditoria; pero que, pese a todo, a televisiA3n sigue a estar entre nAs3s.

2.3.1.— AtelevisiA3n e a sA especifidade

Desde o nacemento da televisiA3n sempre houbo intentos de buscar a sA°a especificidade para intentar
encontrar un lugar dentro do panorama dos medios audiovisuais.

Desde un punto de vista chamA©moslle arqueolA3xico, destaca Rudolf Arnheim que en 1935 publica un
extenso artigo co tA-tulo PronA3stico da televisiA3n onde se poA+en de manifesto as primeiras impresiA3ns
do novo medio. O importante destas apreciaciﬁ@ns son a sA% clarividencia e a sA% intuiciA3n, sobre todo,
pola A©poca na que estAjn escritas: TodavA-a nos parece extraordinario eso de enviar fotos por telA©fono
poder ver por la radio; y ademais continuarA;j prognosticando cal serAj a principal funciA3n do medio: La
televisiA3n aumenta enormemente la capacidad de la radio para la informaciA3n documental. E na sA°a
comparaciA3n coa radio destacarAj o potencial do audiovisual: El oA-do es un instrumento de razonamientc
estAj mAjs cualificado para recibir material que ha ya sido modelado por el hombre; mientras que la vista e
una experiencia directa: la recolecciA3n de materia prima sensorial. E sobre todo, destaca Arnheim no seu
artA-go, a importancia do novo medio na sociedade: La televisiA3n constituye una nueva y dura prueba par:
nuestra sabidurA-a. Si logramos dominar el nuevo medio, servirAj para enriquecernos. Pero tambiA©n
puede hacer que nuestra inteligencia se adormezca. AsA- las personas capaces de observar y extraer
conclusiones sacarAjn mucho partido de lo que vean. A otros les cautivarAjn las imAjgenes de la pantalla \
les confundirAj la variedad de cosas visibles.

Pero un autor que fixo unha primeira achega significativa en canto Aj busca da especificidade da linguaxe
televisiva no marco da irremediable comparaciA3n coa linguaxe cinematogrAifica foi Christian Metz, no seu
libro Lenguaje y cine. Metz opina que entre os dous medios podemos atopar, nos seus trazos esenciais, un
A°nico e mesmo linguaxe a pesar de que son medios de expresiA3n audiovisuais que a priori son distintos.
Entre o cine e a televisiA3n son numerosas as interrelaciA3ns e os prA©stamos, pero para Metz pAsdense
catalogar en catro grandes apartados as diferenzas bAjsicas entre o cine e a televisiA3n:

« Diferenzas tecnolA3xicas, postas de manifesto anteriormente e nas que claramente fai referencia Aj
tA©cnica para a recomposiciA3n do movemento e o rexistro da imaxe. A%o interesante puntualizar que,
mAijis alAj da concreciA3n da imaxe cinematogrAijfica na mera superficie plana da pantalla e o fluxo
continuo de imaxes en composiciA3n e descomposiciA3n do televisor, a televisiA3n estA;j continuamente
transmitindo, o que significa que todo o que emite conforma un todo audiovisual que implica a existencia
permanente dun emisor y mAcltiples receptores. Esta base tecnolA3xica condiciona os criterios da mensa
televisiva.

Diferenzas socio—polA-tico—econA3micas nos procesos de decisiA3n e de produciA3n por parte do emisor
Metz propAs3n esta diferenza na medida que la televisiA3n A© frecuentemente un monopolio do Estado,
mentres que a industria cinematogrAijfica atA3pase xeralmente en mans privadas. Desde que Metz propu
esta idea produciuse unha revoluciA3n que cambiou contido desas diferenzas, xa que a introduciA3n das
televisiA3ns privadas (desigual segundo os paA-ses) e as subvenciA3ns estatais Aj industria
cinematogrAifica levou consigo un proceso uniformador dos dous medios. Con todo, organizativamente
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A© posible distinguir unha canle de televisiA3n e unha produtora cinematogrAifica.
« Diferenzas psicolA3xicas e afectivo—perceptivas nas condiciA3ns de percepciA3n que, en sA-ntese, permi
establecer as contraposiciA3ns: pantalla pequena fronte a pantalla grande, habitaciA3n domA®©stica en lus
de sala de exhibiciA3n colectiva; ambiente iluminado da sala fronte Aj sala escura do cine; atenciA3n difu:
ou semiatenta en vez de atenciA3n concentrada; gratuidade do espectAjculo televisivo fronte A3 pago dut
entrada; posibilidade de tocar os botA3ns para regular o son, 0s axustes; etc. Oposto Ajs condiciones de
proxecciA3n fixa e, por A°ltimo, a disposiciA3n permanente da televisiA3n fronte A3 acto social e pA°blico
de asistir Aj sala de proxecciA3n. Metz porA;j de manifesto o peso relativamente pequeno destas diferenz
comparado coa transcendencia dos cA3digos que comparten o cine e a televisiA3n; a imaxe secuencial, a
imaxe en movemento, a composiciﬁ@n, 0 son, etc.
Diferenzas na programaciA3n e, principalmente, nos xA©neros. A televisiA3n incorpora toda unha serie de
xA©neros que lle son especA-ficos, como as mesas redondas, os informativos, 0s magazines, 0s concur
etc. AquA- nos atoparA-amos co directo televisivo, posibilidade que non ten o seu equivalente no medio
cinematogrAifico. Estas diferenzas non son a maiorA-a das veces especA-ficas da linguaxe
cinematogrAifica ou do televisivo, senA3n mAjis ben son diferenzas culturais ou sociolA3xicas que non
afectan A3 texto de cada un dos medios. En definitiva, Metz formula gue o cine e la televisiA3n son
linguaxes parecidas; A®© dicir, linguaxes que teA+en en comA®n toda unha cantidade de trazos pertinente
e, por tanto, toda unha serie de cA3digos especA-ficos que fan que participen da consideraciA3n de que S
dA°as facetas distintas dunha mesma linguaxe, o que permite tratalos como se formaran unha linguaxe
A°nica.

Concretando, cabe destacar, entre as extensas achegas A3 fenA3meno televisivo, os aportes de Umberto E
no seu libro Opera Aperta (1962), interesantes polas sAfas consideraciA3ns sobre a estrutura estAGtica da
toma en directo onde as compara coas estruturas da narrativa literaria e cinematogrAijfica favorecedoras de
estrutura aberta como posibilidade de participaciA3n activa do receptor.

As propostas de Eco toman dA°as liA+as. En primeiro lugar, pon de manifesto que o realmente especA-fico
da televisiA3n A© a estrutura narrativa da toma directa. Pero esa realizaciA3n en directo da realidade non A
una simple reproduciA3n, senA3n que A© unha autA©ntica interpretaciA3n subxectiva. O realizador sempre
ten que elixir entre varias imaxes simultAjneas, o que supA3n unha selecciA3n e unha interpretaciA3n. Mesr
a montaxe en directo (realizaciA3n en directo) A© produto dunha operaciA3n selectiva entre tres ou catro
imaxes. E, en segundo lugar, Eco entende a programaciA3n como o trazo caracterA-stico do discurso
televisivo; dada a heteroxeneidade dos programas e as mensaxes difundidas polo medio, buscar a sA%
especificidade pode resultar imposible, polo que serAj preciso partir da idea de considerar a televisiA3n con
un servizo e deixar de vela como un xA©nero artA-stico: como un medio tA©cnico de comunicaciAn a
travA©s do que se poden dirixir A3 pA°blico diversos xA©neros do discurso comunicativo.

Desde este punto de vista A© posible entender a televisiA3n como un enramado que coordina diferentes
formas de expresiAn, unidas pola publicidade, e que forma parte das industrias da cultura na medida que
estAj sometida Ajs leis da oferta e a demanda do mercado, o que lle leva a secundar o gusto medio da
audiencia e, sobre todo, a persuadilo.

2.3.2.— Os contidos televisivos

A televisiA3n sempre se distinguiu pola capacidade de construA-r un sistema propio sobre a base de outros
medios. Pero o importante A© ver cA3mo se realiza este cambio de transformar calquera produto nunha
realidade propia organizada.

A mestura indiscriminada que a televisiA3n realizou desde o seu nacemento de diferentes elementos que a
compoAien; cine, teatro, informaciA3n, programas culturais, musicais, etc, A© o que podemos denominar
parrilla, grela ou rejilla de programaciA3n. A%. precisamente na estruturaciA3n de todos ese elementos onde
se encontra esa especificidade da que fala Eco.
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Para CebriAjn Herreros, na sA% IntroducciA3n al lenguaje de la televisiA3n, os diferentes programas que se
emiten por televisiA3n poden ser considerados como estruturas illadas unificadas arredor dunha estrutura
superior que actuarA-a de ordenadora de tA3dolos elementos: Un conjunto de programas vinculados de
alguna forma unos con otros con un ritmo propio y con unas leyes especA-ficas que no coinciden con ningZ
otro medio. La continuidad de emisiA3n conjuga programas elaborados con tA©cnicas diferentes. Al hablar
de televisiA3n habrA-a que hablar mAjs de programaciones que de programas en concreto. Se concibe la
programaciA3n como una unidad sistemAijtica y organizada. Existe una estructura superior; la
programAitica, como unificadora de estructuras autA3nomas.

O concepto de programaciA3n presA©ntase como un trazo de especificidade no que se fundamenta a
necesidade de estudar a televisiA3n polo que es e polo que se presenta: como un conxunto de programas
unidos uns con outros e cun ritmo propio. E toda a coherencia da parrilla A© a que permite integrar a
multiplicidade fragmentaria do discurso televisivo.

GonzAjlez Requena, no seu libro El discurso televisivo: espectAjculo de la modernidad (CAjtedra, 1995)
enumera algunhas das formas mAjis caracterA-sticas dese proceso de fragmentaciA3n do discurso televisiy

1- A propia emisiA3n televisiva cuestiona a autonomA-a dos programas, A3 ser continuamente fragmentadc
mensaxes no seu interior, spots publicitarios, mensaxes de ACltima hora.

2—-0Os capA-tqus das series, telefilmes, concursos, etc., emA-tense regularmente como subunidades que
integrados uns con outros e alternados por programas totalmente diferentes.

3- Certo tipo de programas, cos informativos diarios e os magazines, compA3A+ense de subunidades
(entrevistas, noticias, nA°meros musicais) internas dotadas dunha autonomA-a forte.

4- Algunhas destas subunidades, como as noticias ou os spot, forman parte dunha unidade mAjis ampla e
configurando mensaxes que se prolongan durante un perA-odo de tempo indeterminado.

5- Existe un tipo de programas que carecen de autonomA-a temAijtica y ten por obxecto remitir (anunciar,
publicitar, presentar) a outros programas da canle.

6- Outra forma de fragmentaciA3n sobre a autonomA-a dun programa A© a referencia, desde o interior, a
outro ou outros programas da emisora.

7- E, por A°ltimo, existen toda unha serie de elementos que teA+en a funciA3n de unir os fragmentos que Il
preceden e que continAan. Non poden ser considerados como segmentos autA3nomos porque carecerA-a
autonomA-a, pero reducen a sA°a funciA3n precisamente a dar cohesiA3n A3s programas. Son as cartas de
axuste, as cabeceiras de programas, promociA3ns, axuste de programaciA3n, etc.

Todas as mensaxes que se transmiten pola televisiA3n non poden entenderse como unha mera suma de
contidos dos diversos programas, sen que a televisiA3n xera toda unha realidade Aj que se pode acceder d
o0 antes aludido cuarto de ver.

Realidade que se presenta con tA3dolos atributos dun espectAjculo consumido a anacos e que chega a for
parte da imaxinaciA3n individual e social do espectador.

O TELEVISIVO
O discurso da televisiA3n, nunha primeira achega, poderA-amos inxerilo naquelas manifestaciA3ns da

comunicaciA3n que se basean na percepciAn visual e auditiva. ComparAjndoo co seu referente mAjis
inmediato, o cine, e como VA-amos anteriormente, a diferenza primeira A© a sA tA©cnica de
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reproduciA3n: mecAijnica—fotoquA-mico o cine, e fotoelectromagnA®tico a televisiA3n. Pero estas diferenza:
non poden ser consideradas como trazos que definan os dous discursos.

Chegados aquA- A© preciso centrarnos nas caracterA-sticas intrA-nsecas da imaxe televisiva que nos leve
ver como se articula o discurso televisivo.

Como a imaxe cinematogrAifica, a imaxe televisiva posA°e un valor afectivo e un valor significativo, e
partindo da base del concepto de plano, analizaremos os seguintes criterios: formato, tamaA+o, e duraciAs3r
Outros parAjmetros como a angulaciA3n, a profundidade de campo ou os movementos de cAjmara, o espa
cinematogrAifico, poden ser considerados como trazos pertinentes A3s dous discursos.

Formato da pantalla

As dimensiA3ns da pantalla fragmentan o anaco de realidade representada no plano, de maneira que o
tamaA+o dos diferentes receptores de televisiA3n fan ver de distinta maneira as mesmas imaxes. Desde
tamaA+os xigantes de pantallas ata as miniaturas electrA3nicas, os planos permanecen invariables. E, polo
tanto, a riqueza informativa de unhas e outras afectarA;j de forma considerable na forma de ver a imaxe
televisiva e soamente dependerAj da distancia que exista entre a pantalla e o espectador. AsA- a todo, o q
resulta relevante desde noso anAjlise A© a altura e a anchura do marco no que se inscribe a imaxe: o form
Deica agora, o formato implantado foi o 4:3, formato acadA©mico equivalente A31,33:1.

Mentres o cine buscou outros formatos que enriqueceron a composiciA3n da imaxe, a televisiA3n mantA-vo:
invariable coas conseguintes ataduras estA®ticas, o que lle levou na A°ltima dA©cada a intentar buscar
variaciA3ns estilA-sticas semellantes Ajs do cine con formato 16:9.

Vemos pois que, deica agora, unha primeira diferenciaciA3n foi o formato, o que de unha forma expresiva
condicionou a posibilidade de crear novas dimensiA3ns da realidade. No seu favor pA3dese falar da facilida
de manipulaciA3n tanto nos seus procesos tA©cnicos como na posibilidade (por parte do espectador) de
alterar o son, a cor, o contraste da propia imaxe televisiva.

TamaA+o

A utilizaciA3n dos diferentes tipos de tamaAz+o de plano en tA3dalas sAcas variedades foi unha cuestiA3n
debatida en canto Aj conveniencia da utilizaciA3n de un ou outro tipo de plano. A cuestiA3n tende a
argumentar a inferioridade de calidade da imaxe da televisiA3n con respecto A;j do cine. Desta forma
prA-mase o uso dos planos curtos sobre os denominados planos longos, dado que a escasa definiciA3n da
imaxe fai que se perdan os detalles dos obxectos e das persoas, que ademais resultan reducidos polo tam:
da pantalla. TamA®©n este tamaA+o da pantalla fai conveniente rexeitar a utilizaciA3n de grandes planos
xerais, decorados con excesivo detalle, grandes escenas de masas, etc. Polo tanto, no discurso IA3xico da
televisiA3n parece pertinente o uso de planos medios e curtos.

DuraciA3n

A duraciA3n dun plano ven marcada polos IA-mites dos planos cos que se relaciona en continuidade.
TamA®©n ten seu sentido en canto Aj percepciA3n de que o espectador poida ter do incluA-do no plano. Est
duraciA3n claramente incidirAj na significaciA3n do plano. EstAj comprobado que A© necesario un tempo
mA-nimo para que o estA-mulo visual na retina desenvolva a capacidade de recibir a informaciA3n, menos
tempo suporA-a na asimilaciA3n desa informaciA3n, polo menos conscientemente.

Faise moi difA-cil saber cal serA-a a duraciA3n exacta dun plano, aa que nel inciden toda unha serie de dat

que non son doadamente cuantificables, como por exemplo: o contido da imaxe, sA°a composiciAn, a
informaciA3n que querira transmitir e, como A© o caso da imaxe de televisiA3n, o ambiente onde se reciba :
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imaxe, as condiciAns, etc. Todas estas circunstancias motivan que esta imaxe necesite nun principio un
tempo maior para sA%a comprensiA3n.

2.3.3.— A imaxe audiovisual televisiva

Como reflexo da realidade, a imaxe audiovisual televisiva A© o resultado da deformaciA3n do espazo
tridimensional na bidimensionalidade da pantalla. Da mesma forma, o tempo da imaxe A© unha
deformaciA3n de tempo real. Esta deformaciA3n constitA% o principal elemento en mans do creador da ima
para recrear outra realidade espazo—temporal distinta da suposta realidade obxectiva.

A televisiA3n na sAca forma mAjis caracterA-stica, a utilizaciA3n das cAjmaras en directo, A© un medio de
comunicaciA3n audiovisual no que se manifesta unha articulaciA3n espazo—temporal-montaje—simultAjnea
Aj antes manifestada suposta realidade da acciA3n ou acontecemento e, por tanto, a expensas do ritmo do.
tempos e dos espazos do que se manifesta ante as cAjmaras.

Esta circunstancia condiciona a necesidade de articular esa discontinuidade espazo—-temporal recurrindo a
determinados recursos nos que non se altere a continuidade directa da realidade. SoluciA3ns habituais son
creaciA3n de escenografA-as simultAjneas ou a divisiA3n en escenas integradas na programaciA3n que son
separadas por bloques de publicidade e que permiten o cambio de decorado ou escena.

Por outro lado, e tendo en conta que a televisiA3n A© un medio de cultura de masas, as estruturas da lingu
limA-tanse Ajs mAjis simples e, por tanto, tenden a facilitar a lectura do discurso televisivo. Nesta idea
atopAijmonos, en xeral, cunha narraciA3n sinxela. As estruturas mAjis complexas de narraciA3n apenas
teA+en presenza, a non ser que se utilice a tA©cnica fA-Imica para sA°a posterior manipulaciA3n na monta

En cuanto A3 directo, o profesor Jaime Barroso (Introduciﬁ@n a la realizaciA3n televisiva, IORTV, 1989)
apunta que os hiatos da realidade veA+en a identificarse con un plano secuencia al que podrA-amos
denominar como televisiA3n, y en el que se sustituyen los diversos encuadres — planos— de la cAjmara en
movimientos por los diferentes planos articulados — en la secuencia televisiva — por la conmutaciA3n entre
sA- de las cAjmaras que recogen el acontecimiento. Puede, pues, considerarse como plano secuencia en |
medida en que, ademAjs, en la conmutaciA3n televisiva no se producen hiatos de cAjmara, la secuencia se
podrA-a considerar una sola toma

2.3.4.— A estACtica televisiva

Existe unha negaciA3n a considerar a industria televisiva como portadora de criterios estACticos; A© difA-ci
pensar que un realizador teA+a a liberdade artA-stica para que seu labor poida ser considerada coas
caracterA-sticas dunha obra de arte. O seu traballo xeralmente estAj limitado pola convencionalidade do
medio e pola dependencia dos intereses da audiencia. As normas que a televisiA3n establece de antemAjn
condicionan, por exemplo, a elecciA3n de determinados tipos de plano; un realizador de cine o de vA-deo d
creaciAn, en cambio, intentarA;j de antemAijn crear as sAas propias claves.

Con todo, poderA-a falarse dunha estAGtica da televisiA3n como cando se fala, por exemplo, da estAGtica
dunha liA+a de produtos dunha marca de cosmA®ticos. Os programas dunha cadea de televisiA3n
concA-bense como creaciA3ns cerradas e rematadas; resulta complexo que toda a fragmentaciA3n que
conforma a programaciA3n dunha televisiA3n poida ser considerada como homoxA©nea e que garde unha
unidade. Pero, en certo sentido, cando nos sentamos diante dun televisor, a pesar da compartimentaciA?’n (
programas, cada canle contA©n unha identidade global que trascende da simple individualidade do produtc
A propia estrutura televisiva da cadea formularAj a estACtica dos programas.

A pesar de todas estas propostas, A© importante destacar os trazos que caracterizan A3 discurso da
televisiA3n. Nestes A°ltimos anos a televisiA3n transformouse notablemente. O ritmo activo das imaxes nos
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anos noventa no ten nada que ver con aqugles espazos con pretensiA3ns gducativas e CU|tUI‘§iS de fai dA%
dA©caclas. As moolas actualA-zanse e sucA©dense na pantalla de tglevisiA?’n e t~odos os achAjdeos e
invenciA3ns tecnolA3xicas van configurando continuamente toda a sACa fisionomA-a audiovisual.
TEORIA DA COMUNICACIA“N AUDIOVISUAL

Tema 3

O ESPAZO CINEMATOGRA FICO

3.1.— A estrutura espacial

3.2.— Plano e toma

3.3.— Campo cinematogrAijfico

3.3.1.— Cadro e campo visual

3.4.— Profundidade do espazo

3.1.— A estrutura espacial

O espectador cando mira unha imaxe mAs3vese en dous espazos:

« 0 real do seu espazo habitual
* 0 da propia imaxe

Unha pelA-cula convencional A© unha sucesiA3n de imaxes fixas —fotogramas-—, recollidas nun soporte de
celuloide que sometidas a un ritmo de cadencia —24 imaxes por segundo— por un proxector, acAjdase un
movemento. Iso confirma unha diferenza substancial entre o fotograma illado (fotografA-a) e a impresiA3n d
movemento de imaxe fA-Imica.

Ambas coinciden en presentarse como imaxe plana e delimitada por un cadro.

A existencia do cadro, como na pintura ou na fotografA-a, define o IA-mite da imaxe, que ten dimensiA3ns e
proporciA3ns impostas polo ancho da pelA-cula e 0 paso pola ventaA-Ata da cAjmara. Ambos elementos
conforman o formato da pelA-cula, que desde as orA-xes do cine foron moi variados.

O estAjndar ten unha relaciA3n 4/3 (1: 1, 33) entre o alto da imaxe e o ancho (o usado pola televisiA3n
actual).

Outros formatos son: 1: 1,65/1:1,85/1: 2,55

TA3dolos formatos son importantes para a composiciA3n. Delimitar o espazo para compor o plano equilibrac
e expresivo que se necesita, A© unha das primeiras prioridades dun cineasta.

O ser humano reacciona ante un plano (bidimensional) como se observara unha porciA3n de espazo real
(tridimensional) semellante ao espazo no que se move. Esa impresiA3n de realidade manifA©stase coa
ilusiA3n de movemento e a ilusiA3n de profundidade, ata facer esquecer que A© un cadro artificial, sen
terceira dimensiA3n. De aA- o tA3pico do cadro ou fotograma como unha ventAj aberta ao mundo cuns
IA-mites que non rematan no cadro.
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3.2.— Plano e toma

A idea ampla de plano A®© a suma de todo o conxunto de condiciA3ns de formato, cadro, duraciA3n, ritmo e
relaciA3n con outras imaxes.

O plano tende a ser considerado como a unidade fA-Imica da linguaxe cinematogrAjfica.

Durante a rodaze, o termo plano emprA©gase como equivalente a toma, que A© un punto de vista (encadr
sobre unha acciA3n durante un tempo. O matiz estAj en que dun mesmo plano pA3dense facer varias toma

Desde que se toma o plano (unha ou varias tomas) ata que aparece na montaxe, sufre unha serie de recor
que o mellorarAjn no aspecto tA©cnico (eliminando claquetas, sons alleos...) e no expresivo (duraciAn...).

En termos de estAGtica cinematogrAifica o concepto de plano pode entenderse en tres contextos:
« TamaA+o

Segundo os diversos encadres que pode ter un personaxe, nunha primeira clasificaciA3n mAjis xenA®rica,
planos poden ser:

Cortos: vista parcial, incluA-ndo detalles. Salientan, dramatizan e revelan as acciA3ns, amosan os detalles,
integran ao espectador na escena.

Largos: cobertura distante, pero non moi especA-fica. Revelan o lugar, establecen o espazo, amosan as
posibles relaciA3ns entre todo o que abarcan (personaxes, lugares...).

Xerais: cobertura ampla de toda a acciA3n.
Asumida esa primeira clasificaciAn, terA-amos:
Plano xeral: Enteiro ou de conxunto. Localiza no espazo e pode definir moitas acciA3ns.

Plano americano: TamA®©n tres cuartos. Corta a figura por debaixo dos xeonllos. Amosa ou define acciA3ns
fA-sicas e concreta os trazos dos personaxes con maior definiciA3n.

Plano medio: Puede ser largo, corto... El mAjs utilizado. Aprecia con claridad la expresiA3n del personaje.

Primer plano: Pode ser primeirA-simo plano, plano—detalle... Amosa as reacciA3ns dos personaxes con
detalle, facilita moita informaciA3n e destaca a narraciA3n.

A elecciA3n de cada plano estAj en funciA3n da sA°a percepciAn e da claridade con respecto Aj narraciAsr
Debe haber unha adecuaciA3n entre o tamaA+o do plano e seu contido material en canto a informaciAn e
contido dramAjtico (cuanto mAjis preto, mAjis dramAijtico e maior significaciA3n: p.e.: o cine de Ingmar
Bergman).

Esta tipoloxA-a de planos enfA3case desde a horizontalidade da cAjmara, Aj altura da mirada dun adulto,
pero si se cambia o Ajngulo de visiA3n, os planos poden cambiar de significado:

Picado: Desde arriba deica abaixo, empequenecendo ao personaxe.

Contrapicado: desde abaixo a arriba, exaltando ao personaxe.
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En ambos casos, a sAa incidencia depende da proximidade do plano. O realizador elixiraos en funciA3n de
necesidades dramAijticas da narraciA3n fA-Imica.

* Movilidade

Dependendo da posiciA3n mA3bil ou estAjtica da cAjmara.

Entre os movementos de cAjmara, o mAjis frecuente A© a QangrAimica: 0 movimento mAjis sinxelo.
Equivalente Aj visiA3n dunha persoa estAjtica que sigue a acciA3n baixando ou subindo a mirada, ou xiranc
a cabeza.

PanorAjmica descritiva: movemento da cAjmara para abarcar un espazo.

PanorAjmica de acompaA+amento: seguimento de algunha acciA3n.

PanorAjmica de relaciA3n: establece vA-nculos entre dous ou mAjis puntos de interese.

Cando o encadre permanece fixo e a cAjmara se despraza. A© o travelling. Equivale ao desprazamento da

mirada, de to travel (viaxar, desprazarse). Unha variante serA-a 0 zoom, no que o aparente movemento
transformarA-a la perspectiva da imaxe.

Mentres no desprazamento do travelling manterA-amos a mesma A3ptica e a mesma perspectiva, co zoom
desprazamento camA®°flase cambiando a A3ptica e a significaciA3n de imaxe. NON A© 0 mesmo un primeire
plano cun teleobxectivo que cun obxectivo normal.

O travelling A© un conxunto de planos sucesivos, xa que A3 desprazarse a cAjmara, cambia a natureza do:
distintos planos que recolle.

« DuraciA3n

Na definiciA3n de plano como unidade de montaxe, hai que distinguir entre planos fragmentos breves (un
segundo ou menos) e planos fragmentos longos (varios minutos).

O mAjis usado A© @ plano secuencia: plano suficientemente longo no que se conteA+en varias acciA3ns, o
gque pola sAPa duraciA3n contA©n acontecementos que corresponden a unha secuencia.

3.3.— Campo cinematogrAijfico

El campo corresponde o espazo imaxinario visible contido no interior do cadro ou plano. Ao resto do espaz!
non visible ou invisible, chAjmase fra de campo. Este relacionase co outro e refA-rese A3s elementos que
aA-nda non estando referidos no campo, 0 espectador imaxA-naos como existentes.

O espazo en campo constitA°e todo aquilo que o ollo ve na pantalla, mentres que o espazo fora de campo
porA-ase estruturar en seis segmentos seguindo a NoA«l Burch no seu libro Praxis del cine (Fundamentos,
1979).

« Os primeiros catro corresponden aos bordes do encadre.

« O quinto A© de complicada delimitaciA3n e refA-rese A3 espazo detrAjs da cAjmara.

« O sexto comprende todo o que se encontra detrAjs do decorado ou detrAjs dun elemento do
decorado. ProlongarA-ase imaxinariamente ata mAjis alAj do horizonte.

O espazo plAjstico fora de campo ten a mesma importancia que o espazo en campo, e sAfas aportaciA3ns
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linguaxe cinematogrAjfica concentraA-anse en tres tipos:
1A°) As entradas e saA-das que se producen polos seis segmentos sinalados por NoA«l Burch.
2A°) As miradas off, que son las chamadas de atenciA3n que os personaxes fan dora de campo.

3Aa) Os personaxes que manteA+en unha parte fora do encadre, ou o decorado que se prolonga fora de
campo.

Resumindo: espazo en campo e espazo fora de campo (visible e non visible), pese a sAfas evidentes
diferenzas, poden considerarse como un mesmo espazo homoxA©neo (fA-Imico ou cinematogrAjfico).

O espazo fora de campo tamA®©n se clasifica en:
Concreto: o que estA; fora de campo despois de terse visto.
Imaxinario: aquel que nunca se viu.

ReflexiA3n final importante: Estes conceptos referidos ao espazo fA-Imico sA3 teA+en sentido cando fallamc
do cine narrativo, do que conta unha historia.

3.3.1.— Cadro e campo visual

A selecciA3n do espacio A© o primeiro paso na configuraciA3n da imaxe visual. A percepciAn visual
selecciona e tamA®©n fragmenta diferentes anacos de espazo.

Cadro: o delimitador fA-sico. FunciA3n instrumental antes que expresiva. O IA-mite da imaxe.

Encadre: O recorte parcial e parcelado do campo da realidade. Se talla un trozo de realidad por medio de Ic
instrumentos del objetivo (Eisenstein).

Sobreencadre: ParcelaciA3n do cadro cinematogrAifico mediante elementos do decorado: portas, ventAjs,
espellos, ventaiAzas dos coches, retrovisores...

Reencadre: Mover a cAjmara para recompor o plano, o encadre.

Desencadre: Subvertir a boa forma do encadre orixinal (p.e. a acciA3n dos personaxes nas marxes do cadr
(dAjbase moito nas orixes do cine).

3.4.— Profundidade do espazo

Ademais da reproduciA3n do movemento (axuda Aj percepciA3n de profundidade), dA°as tA©cnicas
contribA°en a esa sensaciA3n: perspectiva e profundidade de campo.

Perspectiva:
Etimoloxicamente significa mirar a travA©s.
A%o un procedemento polo que se representan os obxectos en tres dimensiA3ns nun espazo bidimensional.

Arte que amosa o modo de representar nunha superficie os obxectos, na forma e disposiciA3n que aparece
vista. Dominou a historia da pintura moderna e comezou a utilizarse a principios do siglo XV co nome de
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perspectiva artificialis, ou perspectiva monocular.

Perspectiva fA-Imica: na base do bo funcionamento da ilusiA3n da tridimensionalidade producida pola imax
do filme, hai un punto de vista organizado por e para un ollo situado ante ela. Por iso, a representaciA3n
fA-Imica supA3n un ollo que a mira desde un lugar privilexiado.

Profundidade de campo: A© unha forma de demarcar o artificio da profundidade e chAjmase asA- Aj zona
de nitidez da imaxe fA-Imica. Canto mAjis grande sexa o escalonamento dos obxectos nA-tidos, maior
reforzado estarAj o efecto da perspectiva. Os avances tA©chicos en materia focal, fan que cada vez sexa
maior a sensaciA3n de realidade.

TEMA 4: El tiempo cinematogrAijfico

4.1. ElaboraciA3n temporal de la imagen cinematogrAifica

« Ofrecer espacios distintos a travA©s de la narraciA3n con imAjgenes, fue uno de los puntos de
interA©s de los pioneros cinematogrAjficos.

« Con el raccord se sometA-a el tiempo a la construcciAn de relaciones imaginarias que conectaran
con los diferentes lugares expuestos a la acciA3n, relacionando con una especie de economA-a
narrativa alejada de lo que antes era propio de las escenas teatrales.

« La consolidaciA3n del nuevo lenguaje pasaba por fragmentar

« El montaje rompiA3 la supuesta homogeneidad de las representaciones para componer una pluralid
de puntos de vista y miradas. El tiempo se trata de manera semejante a la novela y los continuos sa
unidos a travA©s de un fluir narrativo que a su vez ata a los diferentes segmentos
espacio—temporales.

« La figura—clave, haciendo referencia a la elipsis como elemento de continuidad, es el raccord.

« El raccord es cualquier elemento de continuidad entre dos o mAjs planos y da unidad a todos los
elementos de significaciA3n. Es raccord de imagen pero tambiA©n de sonido.

« El proceso se transforma en la reconstrucciA3n de una acciA3n que ha sido desarticulada de acuerd
un orden narrativo. El raccord abarca una funciA3n mAjs amplia, llegando a designar otros
componentes de la puesta en escena.

« Puede hablarse de raccord de luz, raccord de objetos, etc., o las nociones de raccord de posiciA?’n, |
mirada y de direcciAn.

« Para esta continuidad se necesita que la organizaciA3n de los fragmentos que van a recrear la realic
sean dispuestos y diseA+ados con arreglo a esa futura homogeneidad. TambiA©n serAj necesario
los controles del tiempo se sometan a la mirada de la percepciAn.

4.2. Relaciones temporales entre dos planos

* Noel Buch, en Praxis del cine (Fundamentos, 1979), establece cinco relaciones entre el tiempo de u
plano Ay un plano B que se siguen inmediatamente en montaje.

« Los planos pueden ser rigurosamente continuos en el sentido mAjs amplio el tA©rmino. En una
actuaciA3n de un plano - contraplano supondrA-a el paso de un personaje a otro mientras uno habl:
el otro escucha.

« TambiA©n el raccord directo aunque esta idea podrA-a referirse mAjs a una dimensiA3n especial qt
temporal (un personaje va hacia una puerta tomado desde el plano Ay el plano B desde el otro plar
de la puerta, prosigue la acciA3n, mostrando como el personaje abre la puerta y cruza el umbral).

« Elipsis: hiato entre las continuidades de dos planos. En el ejemplo de la puerta se puede eliminar pe
de la acciA3n, continuando con el raccord, y estrechar dicha acciA3n:

* Plano A: el personaje pone la mano en el pomo de la puerta.
« Plano B: cierra la puerta tras de sA-.
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Las variaciones pueden ser muy amplias y las supresiones temporales van desde cinco segundos hasta un
minutos. Estas elipsis son lo suficientemente cortas como para ser medidas. El montaje, y las caracterA-sti
de la narraciA3n dirAjn cual serA-a el punto adecuado para la elipsis y para el raccord directo.

« La presencia y la multitud de las elipsis debe seA+alar la ruptura de una continuidad virtual. En el
ejemplo anterior se anima al espectador a completar mentalmente el tiempo y el espacio suprimido.
elipsis se puede medir.

« La tercera relaciA3n entre dos planos consecutivos da el segundo tipo: la elipsis indefinida. El tiempe
eliminado puede ser una hora, un aA+o, cinco aA+osPara medirla necesita de una ayuda externa: u
diAiIogo, un cartel, un reloj, un calendario

« La frontera entre la elipsis indefinida y la referida como mensurable o medible, es bastante compleje
Podemos decir que se mide mejor el tiempo de abrir una puerta que el tardado en ir a la oficina dest
que se sale de casa. Sin embargo, este A°ltimo constituye una unidad (el tiempo necesario para sal
de casa, coger el coche, desplazarse a la oficina, aparcar, entrar en la oficina y sentarse en la mesa
trabajo) que no es igual al planteamiento de unos dA-as mAjs tarde, que serA-a la elipsis indefinida

« TambiA©n puede haber retroceso: el plano A muestra al personaje que IIega ala puertay la abre; e
plano B repite la acciA3n de la apertura de manera deliberada. Es un pequeAzo retroceso utilizado
para dar, como en la elipsis, apariencia de continuidad.

« Cuando se habla de raccord de los planos, por razones de percepciA3n a veces es preciso que el
montador realice un retroceso o una elipsis. Son fracciones de segundo eliminadas o aA+adidas pat
que el movimiento filmado entre dos planos Ay B sea lo mAjs continuo posible.

« El retroceso temporal que aparece de forma mAjs evidente es el flash-back. Si una elipsis puede
abarcar varios aA+0s, un retroceso se plantea en los mismos tA©rminos. Y esta es la quinta y la
A°ltima relaciA3n entre dos planos: el retroceso indefinido.

« Nos encontramos en el mismo paralelismo a la elipsis indefinida, y el pequeA+o retroceso
mensurable, ya que, la amplitud del salto atrAjs en el tiempo es tan compleja de medir como el saltc
adelante.

4.3. La construcciA3n temporal del film

En la narraciA3n clAjsica se suceden una cadena de acontecimientos con relaciones causa—efecto en el
tiempo. Para describir las relaciones temporales en la construcciA3n de la pelA-cula podemos distinguir ent

« Historia: conjunto de hechos que se plantean en una narraciA3n. Los que se presentan de forma
explA-cita y los que el espectador deduce de los datos expuestos.

 Argumento: se refiere a los espacios de tiempo que la pelA-cula dramatiza. Todo lo que vemos y
oA-mos en ella,

« A estos dos tiempos habrA-a que aA+adir el tiempo de la proyecciA3n; el de su duraciAn en
pantalla.

4.3.1. Orden
Los hechos que suceden en la historia pueden ocurrir de manera simultAjnea (el acontecimiento 1 ocurre
mientras en 2 estAj ocurriendo) o sucesivamente (el acontecimiento 2 sucede despuA®©s del acontecimient
1). Pero los hechos de una historia pueden aparecer en el argumento de una forma cualquiera, en cuatro
posibilidades generales planteadas por Bordwell en NarraciA3n en el cine de ficciA3n (PaidA3s, 1996):

« Historia Argumento
« Acontecimientos simultAjneos PresentaciA3n simultAjnea

« Acontecimientos sucesivos PresentaciA3n simultAjnea
« Acontecimientos simultAjneos PresentaciA3n sucesiva
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« Acontecimientos sucesivos PresentaciA3n sucesiva
» Acontecimientos simultAjneos—PresentaciA3n simultAjnea

« Sucede cuando los acontecimientos simultAjneos presentes en el argumento se corresponde a
acontecimientos simultAjneos de la historia.

« Una composiciA3n con gran profundidad ofrece este claro ejemplo; tambiA©n una divisiA3n de
pantallas, el sonido off u otros recursos expresivos plantean este tipo de posibilidad.

« Acontecimientos sucesivos—PresentaciA3n simultAjnea

Simultaneidad en el argumento y sucesiA3n en la historia. Se refleja cuando unos personajes ven una
pelA-cula o un programa de televisiA3n donde se muestran acontecimientos previos de la historia, de mane
qgue el acto de ver y los acontecimientos pasados se muestran simultAjneos en la historia.

« Acontecimientos simultAjneos— PresentaciA3n sucesiva.

Se suele dar mAjs a menudo, tiene su expresiA3n mAjs clara en el montaje paralelo, que desde la A©poca
Griffith ha mantenido una notable presencia en el relato fA-Imico.

« Acontecimientos sucesivos—PresentaciA3n sucesiva

La soluciA3n mAjs habitual. La sucesiA3n en la historia se presenta como sucesiA3n en el argumento. Pero
siempre el argumento presenta los acontecimientos sucesivos de la historia siguiendo un orden cronolAs3gic
sino que se puede alterar el orden de los mismos. (Ver Genette).

« Gerard Genette (Dicours du recit. Ssai de mA©thode. Seuil, 1972) las llama anacronA-as y se
clasifican en dos categorA-as principales en la literatura: prolepsis y analepsis, segA°n la maniobra
narrativa sitA% por adelantado en el argumento acontecimientos que en la historia son posteriores
(salto adelante), o bien que en el argumento se presenten con posterioridad los sucesos que en la
historia son anteriores (salto atrAjs).

« Del relato literario es posible trasladarlas al relato cinematogrAifico: flash—back y flash—forward.

El relato fA-Imico, al disponer de doble banda expresiva sustentada en la imagen y el sonido, puede preser
anacronA-as mAjs complejas. La imagen y el sonido pueden divergir en el orden de la historia: La imagen
puede estar en el presente del argumento, mientras que el sonido puede estar en el pasado (por ejemplo, L
flash—back auditivo), o ambos, imagen y sonido, estar en el pasado (Bordwell, El arte cinematogrAijfico. Un:
introducciA3n. PaidA3s, 1996).

 Elash—back
Puede representar acontecimientos en el argumento desarrollados en un punto tardA-o respecto al de la
historia. Puede representar hechos ocurridos antes de iniciado el primer hecho del argumento. Se trata de
flash—back externo. El flash—back interno si ocurriA3 dentro del propio IA-mite temporal del argumento.

* Elash—forward
Constituyen apartados narrativos que no se pueden atribuir a la subjetividad de un personaje, sino
conscientemente al argumento de la historia. El flash—forward representa un movimiento hacia delante del

argumento.

4.3.2. Frecuencia
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Distingue las relaciones temporales entre historia y argumento.
Se centra en el estudio de las repeticiones que pueden operar en las dos instancias.

El tA©rmino repeticiA3n debe entenderse en un sentido mAjs amplio, como una construcciA3n mental que
identifica acontecimientos idA©nticos considerados como semejantes.

BasAjndose en estas reptaciones de los acontecimientos, Genette establece cuatro relaciones:

« Contar una vez lo que ha ocurrido una vez

* N veces lo que ha ocurrido N veces

* N veces lo que ha ocurrido una vez

* Una vez lo que ha ocurrido N veces

« Contar una vez lo que ha ocurrido una vez: es la forma mAis habitual y, en ella, un acontecimiento de la
historia encuentra una A°nica y singular enunciaciA3n en el argumento. Genette lo llama relato singulativc

* N veces lo que ha ocurrido N veces: este tipo de frecuencia sigue siendo singulativa y equivalente a la
anterior, ya que las repeticiones del argumento corresponde a la de las de la historia. P.ej: en una pelA-c
de carretera, a lo largo de toda la narraciA3n los planos del trayecto son un elemento identificador del film

* N veces lo que ha ocurrido una vez: lo llama relato repetitivo. El mismo acontecimiento puede contarse
varias veces, desde una perspectiva estilA-stica, 0 como variaciA3n de diferentes puntos de vista. P.ej: er
Rashomon (Kurosawa, JapA3n, 1950).

« Una vez lo que ha ocurrido N veces: en un A°nico y particular fragmento del argumento se integran vario:
acontecimientos de la historia. Mucho tiempo he estado acostAjndome temprano (comienzo de En busca
del tiempo perdido de Marcel Proust). Relato iterativo en el que una sola cosa asume varios casos juntos
mismo acontecimiento.

4.3.3_DuraciA3n

« El estudio de los efectos de la duraciA3n en el anAjlisis narrativo se basa en las relaciones que puec
establecerse entre el tiempo del argumento (el tiempo que requiere su lectura), y el tiempo necesari
para los acontecimientos en la historia.

« De la misma forma que no se puede soltar temporalmente en una pelA-cula, o ir hacia atrAjs o
adelante para ver parte de ella, tampoco se puede controlar el tiempo que le llevarAj a la narraciA3n
desarrollarse; para la construcciA3n y comprensiA3n fA-Imica esto tiene una importancia capital.

« En la narraciA3n cinematogrAifica hay tres variables: las que hacA-an referencia a la duraciA3n de I
historia, del argumento y de la pantalla.

« Estas 3 duraciones operan en el conjunto: narraciA3n global y tiempo total transcurrido. Pero
tambiA©n la duraciA3n opera desde la fragmentaciA3n local de manera muy importante: partes del
argumento (acciones, secuencias) y segmentos del tiempo en pantalla.

« Desde un punto de vista del conjunto se espera que la historia dure mucho mAjs que el argumento
A®ste, un poco mAjs que la duraciA3n de la pantalla.

« Muy pocas narraciones representan la totalidad de la acciA3n.

« Desde las partes, los recursos expresivos intervienen decisivamente. La duraciA3n de un plano se
asume como la duraciA3n de la acciA3n que representa; tambiA©n las escenas presentadas en
continuidad espaciotemporal se aprehenden como representaciA3n fiel de la duraciA3n de la historia
del argumento.

« Es la naturaleza de las partes la que configura la duraciA3n de la historia.

« Estas tres relaciones se pueden resumir, segA°n Bordwell (El arte cinematogrAifico. Una
introducciA3n. PaidA3s, 1996), de manera genA®rica: Equivalencia, cuando la duraciA3n de la
historia es igual al del argumento y a la duraciA3n de proyecciA3n ReducciA3n cuando la duraciA3n
de la historia se narra de forma abreviada o resumida. Y expansiA?’n, cuando la duraciA3n de la
historia se narra aumentada.
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 La equivalencia se puede encontrar en narraciones muy simples de filmes primitivos. El argumento |
demanda la construcciA3n de unos acontecimientos previos a la historia, sino que la acciAn se redt
a lo que se ve en pantalla.

« Esto no es frecuente, porque la historia suele sobrepasar el tiempo del argumento y el tiempo de la
proyecciA3n. En Solo ante el peligro (Fred Zinnemann, 1952) la historia no son los acontecimientos
que ocurren en dos horas, sino que se introducen otros elementos (antecedentes, el envA-o de Frar
Miller a la cAjrcel, etc) que a pesar de la aproximaciA3n al tiempo del argumento y de la proyecciA3n
confirman que la duraciA3n de la historia es mAjs amplia.

 Si analizamos esta equivalencia desde una perspectiva parcial, vemos que es posible, y con frecuet
ocurre asA-, que la representaciA3n de un suceso se ajusta a la duraciA3n de la historia y del
argumento. Esta representaciA3n se consigue mediante un planto o varios

« La narraciA3n fA-Imica puede reducir el tiempo de la historia. Es lo mAjs comA®°n. Cinco aA+0s o
dos dA-as, en pantalla son dos horas.

« Igualmente, algunas partes de la pelA-cula puede reducir el tiempo de la historia.

« Una acciA3n puede durar 10 minutos en el argumento y en pantalla 2minutos.

« Otra forma de reducciA3n de tiempo es el movimiento rAjpido o acelerado. Todas estas tA©cnicas s
denominan elipsis.

« Hay dos formas de acortar la duraciAn e la historia:

« La elipsis cuando el argumento elimina fragmentos de tiempo de la historia: es el proceso operativo
normal.

« La compresiA3n. Se puede acortar el tiempo de la historia sin elipsis y el tiempo de la historia y del
argumento pueden ser mayores. Este tiempo no se elude, sino que se condensa.

« Expandir la duraciA3n de la historia es otra forma de narraciA3n, tanto desde un punto de vista gene
como parcial. Esto supone que un hecho cuya duraciA3n sea de un minuto de la historia pueda
consumir, por su composiciA3n argumental o su representaciAn en el tiempo de rodaje, dos minuto:
de pantalla.

« En la expansiAn se distinguen dos tA©cnicas: inserciA3n y dilaciA3n.

« InserciA3n: el tiempo de la historia se extiende rellenando el tiempo del argumento; funciona de
manera anAjloga a la elipsis.

« DilaciA3n: el acontecimiento se expande de forma continua; la duraciA3n de la historia y la duraciA3n
del argumento son congruentes; la duraciA3n de pantalla se alarga en el tiempo, un ejemplo comA?°r
es el de la filmaciA3n a cAjmara lenta.

« Bordwell (1996, 84) resume las formas fundamentales en las que la narraciA3n puede manipular la
duraciAn de la historia:

« Equivalencia: igual a la duraciA3n del argumento y la duraciA3n de la proyecciAn.
« ReducciAn: se reduce.

« Elipsis: es mayor que la del argumento, que es igual en la duraciA3n de proyecciA3n. Una discontinuidad
el argumento marca una parte de la duraciA3n de la historia emitida.

« CompresiA3n: es igual a la del argumento y ambas son mayores que la duraciA3n de proyecciA3n. No hay
discontinuidad en el argumento, pero la duraciA3n de pantalla condensa la duraciA3n de argumento e
historia.

« ExpansiA3n: se expande.

« InserciA3n: es menor que la del argumento que a su vez es igual a la duraciA3n de proyecciA3n. Una
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discontinuidad en el argumento marea un material aA+adido.

DilaciA3n: es igual a la del argumento y ambas son menores que la duraciA3n de proyecciA3n. No he
discontinuidad en el argumento, pero la duraciA3n de pantalla extiende la duraciA3n tanto de la
historia como del argumento.

Tema 5: A montaxe

5.0. Montaxe. Unha visiA3n xeral

El montaje es para muchos la esencia del cine, sin montaje habrA-a filmaciA3n pero no narraciAn. El
montaje es la fase da creaciA3n de una pelA-cula, en la que se ensamblan y ajustan las imAjgenes y los
sonidos.

Fases da montaxe

Na rodaxe fanse varias tomas, as mellores pasan ao laboratorio, e 0 son repA-case sobre una band
magnAGtica perforada.

ProxecciA3n para o equipo de rodaxe (os rushes) e elixen as tomas para a montaxe.

O desdobramento: separar as tomas VAjlidas, que se conservarAijn e clasificarAjn por se poideran
utilizarse tamA©n (p.e. DVD).

Finalizada a rodaxe, empAjlmanse as tomas elexidas na orde seA+alada no guiA3n. Neste conxuntc
figura aA-nda cada toma totalmente A-ntegra cos detalles: claqueta (REPIQUE), indicadores de
rodaxe, etc. (cando se fala de toma, trAjtase da copia positiva e da banda magnA®tica xa utilizadas
na proxecciA3n de rushes).

O negativo non sae do laboratorio, do mesmo modo que se conservan, para evitar calquera incident
as bandas magnA®ticas orixinais. Ao suprimirse as claquetas e o que non se vai a utilizar, este
conxunto transfA3rmase na primeira montaxe da copia do traballo.

O axudante montador anota os empalmes seguindo as indicaciA3ns do xefe montador, a IAjpiz sobr
pelA-cula; conservaciA3n da sincronizaciA3n entre as bandas, etc., ocA%pase tamA®©n de gardar
(clasificados) os recortes sobrantes.

O xefe montador vai construindo a pelA-cula segundo as instrucciA3ns do director. (referencia ao
Hollywood clAjsico). Se a rodaxe foi cronolA3xica, a montaxe vai na mesma orde do desglose.

Na maiorA-a dos casos, a montaxe consiste A°nicamente en facer un empalme, seguindo a orde do
elementos filmados. Xa se crea a obra a partir dos elementos filmados.

Na montaxe vese se A© necesario modificar a orde das escenas, se hai que recortar una en proveit
outra secundaria, partir un plano excesivamente longo (inxerA-ndolle, por exemplo, un anaco dunha
toma inical antes descartada), ou se debe introducirse un plano de separaciA3n para disimular un fa
empalme. AsA- facilA-tase a comprensiA3n da historia, e dAjse ritmo Aj pelA-cula.

Rematado o proceso teremos una copia de traballo (en principio definitiva), e con certo nA°mero de
bandas de son.

A montaxe non rematarA; completamente, pois necesita ruidos, mASsica, etc. O montador debe
incorporalos e A© bastante habitual que sexa preciso retocar mAjis ou menos a montaxe inicial.
(A-dem para a mezcla).

 Importancia do montaxe

A calidade dunha pelA-cula debe moito Aj montaxe, (a montaxe ideal A© a que pasa desapercibida
O montador—a deberA-a ser mencionado con mAjis frecuencia A¢ CoA+ecerA-ase a Henry Colpi,
Jacques Doillon, David Le Mark Robson, John Sturges ou Robert Wise se non pasaran da mesa da
montaxe A; realizaciA3n?

O montador debe permanecer como o primeiro espectador da pelA-cula; desta maneira pode xulgar
tomas basAjndose A°nicamente no seu valor narrativo significativo, e rexeitar, en consecuencia (0
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que resultarA-a a veces difA-cil para o realizador ou operador jefe) tomas sen interese pero de roda
complicado.

 Cutting, editing. montage

« O inglA©s conta on varios termos, en tanto que no castelAjn (e no francA©s) so se utiliza montaje.
« Cutting designa sA3 a actividade de corte e de empalme.

« Editing serve para denominar o traballo intelectual e creativo (editor equivale a montador).

» Montage (de orixe francA©s) designa a montaxe en tanto de elemento da linguaxe cinematogrAifica

* Films de montaxe

Unha banda de imaxes realizada enteiramente na sAj de montaxe (agAjs o dos efectos especiais, tA-tulos,
con elementos preexistentes: documentos de arquivo, noticiar pelA-culas antigas, pelA-culas de aficionado,
etc., que eventualmente, se completan con documentos ou entrevistas realizadas.

5.1. A articulaciA3n espazo—temporal

« A montaxe A© o punto comA®°n onde converxen as distintas teorA-as e valoraciA3ns estAGticas do
cine desde os seus comezos, A© un dos nA°cleos de reflexiA3n na evoluciA3n das numerosas
propostas fA-Imicas.

« A montaxe confronta as relaciA3ns de composiciA3n vAjlidas en toda obra artA-stica e especA-fica
no seno cinematogrAifico. SupA3n buscar as claves que axudan a comprender a experiencia
cinematogrAifica.

« O progresivo dominio sobre a montaxe significou controlar o tempo na IA3xica da narraciA3n
cinematogrAifica. Griffith, coa montaxe e paralelo, manifestaba un progresivo traballo na historia e
un control sobre a densidade do tempo.

» A montaxe da sentido Aj linguaxe cinematogrAifica. A%o. o todo do filme, a idea.

» TA©cnicamente entA©ndese por montaxe, cortar e pegar os planos para dar forma definitiva ao filrr
e dar continuidade Ajs imaxes. Nos tres grandes procesos de xestaciA3n dunha pelA-cula, a monta
ocuparA -a a fase final, comenzando poIo guiA3n e continuando pola rodaxe.

« A montaxe dAjselle una p03|C|A3n mAjis pr|V|IeX|ada para concretar, manipular e dar forma ao
elaborado anteriormente. EstAj presente en tA3dalas demAjis fases e, pese a concretarse ha monta
a idea de unidade do filme prevalece desde a sA°a mesma concepciA3n.

« A montaxe, Aj marxe dos aspectos tA©chicos antes vistos, transfA3rmase nun espazo—tempo A°nic
vencellado Aj maneira na que o filme xera sentido.

« Espazo-tempo A© onde o creador toma conciencia de narrador omnisciente e transmite a sA%
experiencia ao propio traballo

« A montaxe asume a individualidade do creador, facA©ndoo responsable da pelA-cula.

» A% a subxetividade plena e racional do artista, e o seu traballo A© o que se coA+ece como o temp
do filme, o discurso cinematogrAifico.

« A elaboraciA3n dun filme A© un enfrontamento aos problemas concretos da construcciA3n narrativa
non se separa da experiencia meramente estAGtica ou de anAjlise de calquera outro medio artA-sti

« Unha das funciA3ns principais da montaxe: dispor en forma da narraciA3n tA3dolos compoA+entes
que xogan na representaciA3n, dando unidade A;j heteroxeneidade dos diferentes elementos para d
e coherencia Aj historia.

« A montaxe soluciona a problemAijtica da relaciA3n entre os planos, da construcciA3n de cada
secuencia e a sA% relaciA3n con outros e, da funcionalidade da construcciA3n interior do plano,
composiciﬂﬁn, encadre, escala,etc., ademAjis das estructuras gue articulan toda a configuraciA?’n
temporal da historia.

5.2. DefiniciA3n da montaxe
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« Na montaxe interveA+en una serie de elementos e funciA3ns que lle dan carAjcter de organizador e
ordenador significante fA-Imico. A sA°a dimensiA3n teAdrica relaciA3nase coa producciAn do filme
en toda a sA°a dimensiA3n. Non sA3 os seus aspectos tA©nicos, referidos ao ensamblaxe de planos
secuencias, senA3n tamA©n outros aspectos, como a dimensiA3n sonora, os diferentes niveis
narrativos, etc.

« A relaciA3n de tA3dolos elementos significantes que configuran a pelA-cula en tA3dalas sAfas escale
conforman a montaxe.

« A montaxe A© o principio que regula a organizaciA3n de elementos fA-Imicos, visuais e sonoros, ou
o conxunto de tales elementos, sumAijndoos, encadeAjndoos e/ou regulando a sA% duraciA3n
(Autman y otros, EstAGtica del cine. Espacio fA-Imico, montaje, narraciA3n, lenguaje. PaidAs3s,
Barcelona, 1989).

5.3. O ritmo cinematogrAifico

« Unha das ideas na concepciA3n da montaxe A© a do ritmo cinematogrAjfico, cortando os planos
segundo un patrA3n rA-tmico que enlaza coas variaciA3ns case imperceptibles Ajs que se enfrentan
director e 0 montador.

» A% complexo falar das cualidades rA-tmicas, porque falar de duraciA3ns e lonxitudes significa falar
dos contidos de cada plano.

« O ritmo so se pode entrever en pasaxes con certa lonxitude. AsA- a todo, o corte dos planos e a SA
estructura non crea o ritmo dunha pelA-cula, pois xurde en semellanza co tempo transcorrido dentrc
do plano e ver determinado, non pola duraciA3n dos planos a montar. senA3n pola tensiA3n do temp
transcorrido neles.

« A montaxe A© o medo tA©cnico que fixa o ritmo, porque a pelA-cula transcorre no tempo a pesar
dos cortes producidos nela, e o tanscurso do tempo estAj fixado de antemAjn no propio plano. AhA
pesa a labor do director, a de recoller diferentes partes das que se dispA3n na mesa de montaxe. A
elecciA3n determA-naa o tempo que xa ven dado, e que fai que uns planos sexan descartables en
comparanza a outros.

« A montaxe relacionaos dunha forma natural, A© para Andrea Tarkovski (Esculpir en el tiempo.
Reflexiones sobre el arte, la estAGtica yla poA@tica del cine. Ediciones Rialp, Madrid, 1991), a
consistencia temporal que recorre un plano, a tensiA3n do tempo que medra ou se vai evaporando: |
podA©molo chamar presiA3n de tempo dentro dun plano a sensibilidade deixa a unidade de planos
diferentes pode despertar coa unidade de presiA3n que determina o ritmo da pelA-cula. A montaxe
unifica tA3dalas partes tendo en conta o tempo narrativo de cada una delas.

5.4. O Plano da montaxe

« plano A© a figura que recompA3n o lugar que recolle, e ten por funciA3n narrativa dar coherencia a
un espazo e un tempo que tenden a desintegrarse. Os elementos (actores, composiciA3n, obxectos,
iluminaciA3n) que o configuran son as formas de referencia que en volverAjn o universo narrativo e
que o espectador terAj como referencia.

* Win Wenders chama acto moral ao plano:

el acto moral presente en cada plano gracias a la concepciA3n que su responsable e hace de A, estA; lig:
a un respeto. Es un respeto por lo que tiene que producirse delante de la cAjmara en el interior de un planc
por lo que se salva haciA©ndolo pasar a una pantalla, siendo lo mAjs fiel posible a la cosa que se va a
presentar ahA-.() Creo que cada plano refleja la concepciAn del cineasta. Y que en cada plano se ve tanto
que habA-a delante de la cAjmara como lo que estAj detrAjs.

» Toda a coherencia dos espazos terAj na iluminaciA3n o seu elemento mAjis definitorio. Coa luz

envA3lvese os obxectos e os actores, dando sentido ao que se narra.
« /Nos anos trinta e corenta, pola sumisiA3n ao star system, isto apenas se daba nos planos dunha
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mesma secuencia. Non importaba esa ruptura. Planos difuminados, glamurosos./

« A composiciA3n do cadro xoga un papel importante na regulaciA3n da denminada escritura clAjsica
e, especialmente, cando a imaxe permanece inmA3vil ou case inmA3vil: o coidado do equilibrio e da
expresividade da composiciA3n no encadrA© supA3n un tratamento armonioso do espazo. A
composiciA3n interna do plano tenta centrar a atenciA3n do espectador nos diferentes elementos.

« Coa a composiciA3n xerarquizamos o0 que vai ser narrativamente importante (distribuciA3n dos
obxectos, dos personaxes,etc.) e tamA©n determinamos coa escala dos planos o que se vai a dest:
na fragmentaciA3n do espazo realizado.

« /Cine primitivo: todo se desenvolve dentro do plano- o fora de campo non se vA-a; descoA+ecido

Cine clAjsico: a composiciA3n e a construcciA3n do plano converteuse no mAjis importante da montaxe./
5.5. A Secuencia

« A secuencia A© a unidade onde tA3dolos elementos collen forma narrativa.

« A secuencia ten no filme un sentido mAjis ou menos autosuficiente pechado en sA- mesmo.

» A% a unidade arredor da que se deseA+a a producciA3n do filme, a partires da cal se recompA3n a
narraciA3n fragmentada.

« A secuencia transfA3rmase no lugar onde se recompA3n a fragmentaciA3n dos planos.

« Ofrece a continuidade do espazo-tempo e de movemento sobre as demAjis secuencias.

« Na anAjlise narrativa dunha pelA-cula, a secuencia A© o primeiro marco de estudio.

« Na secuencia A© onde comezan a actuar 0s procedementos de narraciA3n da historia, a ordenaciAs
interior das miradas e os puntos de vista, asA- como o tempo na construcciA3n do filme.

« A secuencia configura a acciA3n do filme en 3 niveles:

« O punto de vista global, ordenando toda a informaciA3n.
« Relacionando cronolA3xicamente cada una das secuencias coa antecedente e a posterior.
« Definindo a unidade dos planos que a componen.

5.6. FunciA3ns da montaxe

« A apariciA3n da montaxe acada desde una perspectiva histAdrica na realizaciA3n de imaxes
continuadas con fins totalmente narrativos.

« Os cineastas primitivos non usaban a montaxe: enfiaban cadros. MAOIIA’s, en 1896, compuAJ_ra
varios planos para unilos cun sentido narrativo. CA-tase a Edwin.S. Porter como precursor da
montaxe nas pelA-culas Salvamento de un incendio(1902) e, sobre todo, con El gran asalto y robo &
un tren (1903).

« O mAjis interesante da montaxe foi a liberaciA3n da cAjmara concebida como plano fixo, ao propar
sucesiA3n de imaxes.

« A funciA3n narrativa A© a primeira funciA3n da montaxe.

« A montaxe aseguraba o encadeamento IA3xico da acciA3n nunha relaciA3n de causalidade e
tempoalidade.

« Reunir planos segundo unha secuencia IA3xica a cronolA3xica para que a acciA3n progrese desde o
punto de vista dramAjtico e ser comprendida polo espectador.

» Montaxe expresivo: a yuxtaposiciA3n de planos produce un efecto directo e preciso a travA©s de
dA°as imaxes. A continuidade expresada na montaxe narrativa convA-rtese, coa montaxe expresiva
en enfecto de ruptura para o espectador oa proporlle ideas.

« ambas posiciA3n conseguiron materialA-zase nalgA°ns filmes do cine silente. A miorA-a dos filmes
proponen ambas categorA-as, e a feble frontera entre ambas levou moi pronto Aj montaxe a produc
ideas e conceptos, ademAjis da funciA3n narrativa.

« Toda a montaxe resulta da asociaciA3n dunhas imaxes que determinan en quen as recibe, unha ide
unha emociA3n ou un sentimento, diferentes si percibimos illadamente cada unha desas imaxes.
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 Se a montaxe A© narrativa, o concepto A© mAjis transparente; se A© expresivo, mAjis abstracto.
« A montaxe defA-rese, por natureza, como tA©cnica que produce significaciA3ns e emociA3ns.
« A funciA3n da montaxe A© de tres tipos:

FunciA3ns sintAjcticas: EstabrA©cense unha serie de relaciA3n formais entre tA3dolos elementos. Son
bAjsicamente de dA°s clases:

« De enlace ou separaciA3n: desde o simple corte ata os encadeados. TamA©n A© importante
distinguir tres tipos de raccord:

¢ De mirada: cando dous personaxes se miran, unmira deica Aj dereita, 0 outro mira Aj
esquerda.

¢ De direcciA3n: o que sae pola dereita do encadre, no seguinte plano debeA’ra entrar pola
esquerda.

¢ De posiciA3n: dA©bese manter a mesma posiciA3n dos personaxes no plano primeiro e nos
sucesivos.

¢ De alternancia: dependendo da natureza dos contidos dos planos,esta alternancia pA3dese
entender como simultaneidade. No caso da montaxe alternada, a funciA3n narrativa da
cAimara A© precisamente facer esquecer esa simultaneidade presA©ntase sucesivamente.

« A montaxe alternada propA3n una serie de retrocesos definidos para resolver o problema da
superposiciA3n temporal obrigando ao espectador a reconstruir a sucesiA3n de imaxes e alela como
dous sucesos simultAjneos e lonxanos no espazo.

« Unha variante da montaxe alternada A© a montaxe paralela: as acciA3n que se amosan alternadas
son simultAjneas no tempo da historia.

« Por A°ltimo, noutra variaciA3n da alternancia do montaxe, se a acciA3n converxe deica un A°nico
lugar e un A°nico tempo ata chegar a unirse, A© montaxe converxente.

« FunciA3ns semAjnticas:
Das mAjis importantes da montaxe.

« PAsdese definir como a producciA3n do sentido denotado como connotado.

« A denotaciA3n prantA©ase como unha creaciA3n dun espazo-tempo principalmente descrito na
montaxe narrativa.

« A connotaciA3n refrA©xase nos diferentes sentidos que pode traer consigo a relaciA3n de dous
elementos para producir efectos de paralelismo,comparaciA3n,etc.

« /Un plano dunrebaA+o de ovellas cunha multitude humana/.

« Funciones rA-tmicas: non hai relaciA3n directa entre o ritmo musical e o ritmo fA-Imico, porque o
sentido da vista adecAPase Aj percepciA3n das proporciA3ns, ritmos espaciais; mentes o ouvido A©

mAijis sensible aos ritmos de duraciA3n.

« El ritmo fA-Imico A© a combinaciA3n e superposiciA3n de dous tipos de ritmos distintos: 0s
temporais (na banda sonora) e os plAjsticos (na natureza plAijtica da imaxe).

Tema 6: O Son
6.1. O Son da montaxe

« Non ouvimos 0 mesmo cando vemos e non vemos 0 mesmo cando ouvimos.
* Robert Bresson afirma que o son A© infinitamente mAjis evocador que a imaxe, que se presenta
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como unha estilizaciA3n da realidade visual.

« O son sempre A© capaz de evocar unha imaxe, mentres que unha imaxe nunca evoca un son.

« Cando a cAjmara encadra, realiza unha selecciA3n da realidade que, co xogo dos tamaAz+os de plal
conduce A3 ollo a unha selecciA3n parecida Aj que realiza frente Aj realidade. Algo parecido ocorre
co micrAsfono e o ouvido.

« Conversa nun bar. Se a rexistramos serAj caAdtico. Para qu teA+a o valor audiovisual, haberA;j que
gravala por separado e despois utilizalas segA°n conveA+a.

6.2. O Son silencioso

« Eisenstein: El sonido no se introdujo en el cine mudo. SaliA3 de A©I. SurgiA3 por la necesidad que
invitaba a nuestro cine mudo a superar los IA-mites de la pura expresiAn plAjstica.

« Os directores eran conscientes de que o son atopAjbase na imaxe e desde os inicios representabar
distintas maneiras o son na imaxe.

« EnfrentAjbanse a un dobre problema: representar visualmente a percepciA3n de son a travA©s dun
personaxe e destacar 0 son mesmo.

« Atopamos visualizaciA3ns dos sons, en especial a travA©s de primeiros planos aa que estos concre
a atenciA3n do espectador A2 mAjximo, favorecendo unha uniA3n entre o ouvido e a vista.

« Estos recursos de cine silente conseguiron que a imaxe cinematogrAijfica a travA©s da montaxe
consiguira un papel importante e significativo onde a banda de imaxe debA-a asumir un traballo
engullido de explicaciA3n, aparte do seu propio labor de significaciA3n: inxerindo planos para que se
movan as campAjs dunha igrexa ou realizar unha montaxe rAjpida para suxerir unha sensaciA3n
sonora.

6.3. El sonido sonoro
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» Puede ser utilizado desde contrapunto o contraste con la propia imagen hasta provenir de una fuent
gue no se encuentre en pantalla, es decir, fuera de campo (sonido u/fl). De esta forma la imagen
vuelve a poseer ese autA©ntico valor realista donde el espectador realmente oye las campanadas ¢
donde los textos explicativos se pueden reemplazar por la voz en off.

« Segundo Marcel MartA-n as aportaciA3ns do son A3 cine:

« Aumenta a impresiA3n de realidade. O son e a imaxe son unha soa realidade que percibimos como
presenza indivisible.

« A continuidade sonora. A anacos e a banda sonora axuda a restablecer esa continuidade. O son AG
menos fragmentado que a imaxe e soe ter relativamente independencia da montaxe audiovisual.

« A utilizaciA3n da palabra permite liberar en certa medida Aj imaxe desa labor explicativa que tiA+a
que realizar cos textos escritos no cine silente dAjndolle o papel expresivo que necesitaba represen

« O cine sonoro inventou o silencio (Porerson). O silencio, mello que a mA®sica, pode nun momento
marcar unha teorA-a dramAijtica e a sA°a utilizaciA3n poder ter unha labor relevante para transmitir
ideas (norte, perigo, anguriaou soedade).

* As elipses de son (conversa tras dun vidrio) ou de imaxe (pasos ata unha porta pechada) nas que n
sSon se ve pero non se escoita, ou hon vemos a imaxe e si escoitamos o son.

« XustaposiciA3n da imaxe e 0 son como contrapunto e contraste; esta relaciA3n permite crear unha
chea de metAjforas e sA-mbolos.

« A mA°sica A© material de grande importancia como material expresivo de calquera filme.
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