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Ritmo audiovisual: relaciones e interacciones entre música y montaje. 

Por Aurelio del Portillo (www.despazio.net)  

 

 

1. Música y cinematografía: artes del tiempo.- 

La música y la cinematografía, y por extensión todas las creaciones audiovisuales, son 
artes del tiempo. Como también lo son el teatro, la danza y la poesía. Su medio de 
expresión es el tiempo, en él articulan su forma y su discurso. Incluso otras artes que 
se expresan en imágenes fijas, como la pintura o la fotografía, que de algún modo 
contrarrestan la vertiginosa fugacidad de los instantes, están condicionadas por la 
temporalidad. No sólo en el sentido de que precisan de un tiempo para ser realizadas, 
sino, sobre todo, porque la mirada de quien las contempla es una acción 
temporalizada. En ella hay cambios, desplazamientos, direcciones, velocidades, 
pausas, momentos con tensiones y densidades diferentes. Y emoción o conmoción, 
términos etimológicamente ligados al concepto de movimiento. Las dimensiones de 
una imagen son tanto las del espacio que la constituyen físicamente como las del 
tiempo en el que es contemplada, sin el cual la representación carecería totalmente de 
sentido. Pero vamos a prestar especial atención en este caso a las creaciones 
artísticas que utilizan precisamente el tiempo y sus proporciones como medio de 
expresión, basándose en una articulación de duraciones e intensidades, en una 
alternancia más o menos regular de acentos o pulsos que se asemeja notablemente a 
la fisiología de nuestra propia naturaleza: los latidos del corazón, la respiración, 
nuestra forma de caminar, los ritmos circadianos, etcétera. 
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La cinematografía es, originariamente, la representación del movimiento. El invento 
del cinematógrafo consiste en aparentar cambios en las formas, en la posición de los 
objetos, de los cuerpos, y lo hace engañando a la vista con una sucesión rápida de 
imágenes fijas para imitar la percepción cambiante que tenemos de nuestro entorno a 
partir de nuestro propio movimiento y del de los demás objetos de nuestro espacio 
visual. Pero no vamos a referirnos solamente a ese tipo de movimiento corpóreo en el 
que se modifican posiciones en el espacio y en el tiempo, sino que valoramos también 
como movimientos todo tipo de alteraciones o transformaciones, también psíquicas y 
emocionales. De esas evoluciones intelectuales y anímicas se nutre también el 
discurso de la cinematografía y de todas las creaciones audiovisuales, aunque no 
formara parte de las primeras intenciones de los hermanos Lumière. Los profesionales 
de la comunicación debemos ser siempre conscientes de esta multiplicidad de niveles 
en la escritura y lectura de textos audiovisuales. Los movimientos aparentes que se 
suceden como transformaciones de luces en la pantalla, son signos y símbolos que 
configuran otras realidades cambiantes en el ámbito de los pensamientos y de las 
emociones cuando cobran significado como rasgos de una forma narrativa. 

 

El tiempo, pues, y las artes que sobre él se explican, se despliegan, tiene como base 
una sucesión de acontecimientos en los ámbitos de la percepción, del pensamiento, 
de la emoción, de la imaginación, de los múltiples niveles de la inteligencia. Sucesos 
que se despliegan simultánea o sucesivamente ante nuestra consciencia expectante y 
que modifican constantemente el ámbito probablemente inefable de eso que hemos 
convenido en llamar la ‘realidad’, aunque no tengamos certeza absoluta de lo que 
queremos decir con esa palabra. No pretendemos en este texto profundizar en 
reflexiones metafísicas, pero sí nos interesa referirnos más bien a diferentes 
realidades, o niveles de realidad, que puedan abarcar todo tipo de ensoñaciones: 
desde los mecanismos más físicos con los que construimos nuestra representación 
mental de lo real, fundamento material de las representaciones audiovisuales, hasta 
los espacios menos tangibles de la imaginación y la creatividad. No podemos precisar 
hasta qué punto unos y otros son ilusorios, pero sí podemos afirmar que los objetos de 
toda representación aparecen y desaparecen, están antes y después de no estar, 
nacen, viven y mueren. Y que a ese ‘estar’ le podemos atribuir una duración relativa y 
una valoración, también relativa, de su intensidad. La humanidad ha establecido un 
juego de convenciones para someter todo ello a explicación y medida, con la intención 
de poder dotar a esa ‘realidad’ de algunas valoraciones objetivas. Aunque poco tiene 
que ver la medida física del tiempo que hacen los relojes con la experiencia humana, 
siempre subjetiva, psíquica y cambiante, de la temporalidad. En todo caso, la 
representación temporal es precisamente esto: una sucesión de eventos o 
acontecimientos. Pueden ser muy sencillos, como una nota musical o un silencio, o 
extraordinariamente complejos, en los que concurran simultáneamente una 
multiplicidad de elementos significantes y de significados. En todos ellos podemos 
observar ciertos atributos de duración e intensidad que, además, pueden guardar 
entre sí relaciones de proporción. En esta articulación secuencial de duraciones e 
intensidades se basan, además del tiempo en sí mismo, todas las artes que sobre él 
se articulan. En ello habremos de pensar cuando construyamos, pieza a pieza, la 
armadura narrativa audiovisual de todo tipo de relatos cinematográficos. 
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No debemos en ningún caso confundir el tiempo cronométrico que miden los relojes 
con otras métricas regulares de pulso constante y velocidad variable, como la que 
establecen los metrónomos. Mucho menos pues con el tiempo psicológico, o 
experiencia mental de la sucesión y de la duración, variable según los diferentes 
estados, referencias y contextos de la actividad psíquica de cada individuo. Ni con el 
tiempo ficticio, fabricado artificialmente con elipsis, modificaciones del orden 
secuencial, alteraciones de velocidad y otros recursos con los que se construye de 
forma creativa el tiempo en la cinematografía. Además del ‘tiempo’ existe el ‘tempo’, 
un concepto complejo que se refiere al diferente manejo de la temporalidad con el que 
se trabaja en algunas artes, oficios y expresiones como son la música y el cine. 
Constatamos, eso sí, que este proceso de cambios sobre el que se construye la 
temporalidad tiene como fundamento una oscilación alternativa: además de ese ‘estar’ 
y ‘no estar’ al que hacíamos referencia antes, observamos que lo rápido alterna con lo 
lento, lo intenso con lo tenue, la noche con el día, lo exterior con lo interior, etcétera. 
En el curso del tiempo todo parece oscilar en torno a la referencia equilibrada de la 
quietud, del silencio, o de la nada.  

 

La alternancia a diferentes velocidades de vibraciones con amplitudes diversas sobre 
el eje de reposo determina los parámetros de la luz y del sonido, según nos explica la 
mecánica ondulatoria. Pero también alternan pulsos, partes fuertes o acentuadas con 
partes débiles o no acentuadas sobre la que se construyen las estructuras básicas de 
la medida temporal, tal y como se define en la métrica clásica con la oposición de los 
conceptos de ‘arsis’, tiempo no marcado, y ‘tesis’, tiempo marcado, fundamentales en 
el ritmo poético y en la construcción musical básica del compás. Es sencillo reconocer 
esta sucesión alternativa en el seguimiento que hacemos marcando con un pie, o con 
otros gestos corporales, los acentos en los que se apoya el fluido rítmico de la música. 
Pero habremos de reconocerla también en periodos más largos, en intensidades más 
sutiles y en estructuras más complejas, como puede ser la intensidad emocional de las 
escenas dramáticas, porque en ello se basa la forma de algunas artes, entre las que 
se encuentran la música y la cinematografía, que comparten una acción esencial: 
jugar con el tiempo. 

 

2. Melodía, armonía y ritmo.- 

La música, según una de las acepciones del diccionario de la RAE, es una 
combinación de melodía, ritmo y armonía. Vamos a observar y precisar el valor de 
estos conceptos en el sentido en que se configuran como factores fundamentales de 
la composición musical, y también, en un sentido más metafórico, de las 
representaciones audiovisuales, como creaciones que organizan ideas en una relación 
temporal de duraciones, intensidades y reiteraciones que guardan entre sí razones 
estéticas o de proporción, tanto en la simultaneidad del encuadre como en su 
articulación secuencial.  

Con letras construimos palabras, con palabras frases, con frases párrafos, y con 
párrafos textos, relatos verbales. Explicando así, de forma simplificada, la articulación 
del lenguaje, podemos observar una semejanza inicial con las composiciones 
musicales: con notas construimos motivos, con motivos frases, con frases secciones, y 
con secciones la composición, el relato musical. No resulta tan sencillo encontrar un 
elemento básico, al nivel de letra o nota, en los relatos audiovisuales, ya que resultaría 
complejo, artificioso y estéril calificar como tales a un objeto escénico, a un tono de luz 
o a la velocidad con que se esté moviendo la cámara en un instante de la narración.  
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Y, sin embargo, todos estos factores, y muchos más, son signos elementales, 
unidades mínimas para la construcción de significados en el lenguaje audiovisual, del 
que también forman parte las expresiones orales o escritas y las composiciones 
musicales. Se trata de una interacción sucesiva de formas y alteraciones en el tiempo, 
algo que enriquece en múltiples dimensiones el modo de significar de las palabras, el 
contenido narrativo de los relatos y su eficacia retórica. 

 

 

 

Cada nota musical es una vibración sonora definida por varios parámetros en toda la 
gama de las vibraciones mecánicas audibles que llamamos sonido: su tono, definido 
por su frecuencia y su longitud de onda, del que depende que el sonido sea más grave 
o más agudo; su intensidad, definida por la amplitud de la onda, de la que depende 
que el sonido sea más fuerte o más débil en intensidad; y el timbre, que depende de 
la composición de armónicos producidos por la resonancia de la vibración fundamental 
y que distingue el diferente ‘colorido’ que le otorgan a una misma nota las diferentes 
voces e instrumentos musicales. Habría que atribuirle también a cada nota musical 
una duración, que es el tiempo cronométrico durante el que esa nota suena mientras 
vibra en el medio por el que es transmitida. Nuestros oídos responden a esas 
diferencias entre vibraciones, inicialmente mecánicas, provocando en la corteza 
cerebral una reacción proporcional a esos parámetros, esta vez con corrientes 
bioeléctricas vehiculadas mediante un complejo sistema de neurotransmisores. El 
resultado eficiente de este mecanismo es que podemos oír, distinguimos sonidos 
susceptibles de adquirir significado según patrones de referencia que nuestra actividad 
cerebral crea a partir de un proceso de aprendizaje altamente condicionado en el 
contexto de nuestras experiencias personales y del ámbito cultural en el que se 
despliega nuestro universo sensible.  

La educación musical consiste, básicamente, en un entrenamiento que desarrolla la 
capacidad cerebral para distinguir y reconocer con precisión cada sonido por separado 
y, sobre todo, para comprender las relaciones que se establecen entre ellos. Algunas 
de estas relaciones son naturales, físicas, como es el caso de los armónicos que se 
asocian espontáneamente por resonancia a cada nota o sonido fundamental. Otras 
son culturales, creativas, combinaciones a elegir en un inmenso campo de 
posibilidades, que es el ámbito en el que se desarrolla la composición musical.  
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El aprendizaje audiovisual debe servir para desarrollar la capacidad de reconocer cada 
factor visual o sonoro que interactúa como concausa en la potencia expresiva de la 
imagen, valorando de qué modo se relacionan esos estímulos perceptivos entre sí y 
adquiriendo la maestría de su utilización consciente como medios expresivos que son.  

 

Nos interesa ahora distinguir en este universo sonoro, que estamos planteando como 
ámbito metafórico del audiovisual, entre lo que acontece de forma sucesiva y lo que 
ocurre de forma simultánea. Es decir, diferenciar relaciones melódicas y armónicas 
entre sonidos. Podemos simplificar esta distinción afirmando que la melodía es una 
articulación sucesiva de notas musicales que guardan entre cada una de ellas y las 
contiguas unas determinadas distancias, saltos o intervalos melódicos con los que se 
dibujan en el tiempo frases o formas melódicas, articulando esos intervalos con los 
tonos, duraciones e intensidades de las notas. La armonía, por el contrario, articula la 
relación entre sonidos simultáneos, que será más o menos consonante o disonante 
según la proximidad o lejanía natural como sonidos armónicos que guarden entre sí 
las notas que componen el acorde, los intervalos armónicos, las formas armónicas. 
Podemos articular una frase cantando o tocando en un instrumento musical do-mi-sol 
de forma sucesiva, por ejemplo, o también hacer sonar esas tres notas 
simultáneamente en algún instrumento polifónico, algo que resultaría imposible para 
una sola voz humana. En el primer caso estamos fraseando una melodía, con dos 
intervalos melódicos de tercera (distancia entre do y mi y entre mi y sol según los 
grados de la escala musical), mientras que en el segundo caso establecemos un 
acorde, también  con dos intervalos de tercera, y uno de quinta (distancia entre do y 
sol), aunque esta vez se trata de intervalos armónicos. Podemos hablar también de 
sucesiones armónicas como una forma de fraseo si articulamos de forma sucesiva 
acordes en vez de notas. En todo caso, nos interesa establecer esta diferencia entre 
la sucesión y la simultaneidad porque nos servirá de base para observar la analogía 
musical que contiene la composición de textos audiovisuales, pensada y expresada 
necesariamente en el discurso del tiempo. 
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Observamos de forma muy especial en el ámbito de la simultaneidad, como ya hemos 
apuntado antes, la composición peculiar de sonidos armónicos que se produce como 
fenómeno de resonancia en cada uno de los diferentes instrumentos musicales, 
incluyendo entre ellos la inmensa diversidad de voces humanas. Esa composición 
peculiar de sonidos armónicos constituye el timbre de un sonido, lo que diferencia una 
misma nota musical emitida por aparatos fonadores de características distintas: la voz 
de un niño, una soprano o un barítono, un piano, una flauta, etcétera. Sus propios 
sistemas de generación y amplificación natural del sonido producen como resonancia 
estas diferencias de matices sonoros que percibimos con facilidad. En el caso de las 
voces humanas, y de alguna manera también en el de todos los demás instrumentos 
‘de viento’, esa sonoridad tímbrica depende de la fisiología del instrumento y también 
del modo en el que se produce la expresión del sonido mediante la respiración, a la 
que no es ajena la actitud emocional. Todos podemos diferenciar con facilidad estados 
emocionales en las personas a partir del colorido peculiar de su voz, ese conjunto de 
vibraciones armónicas que modifica la expresión de una frase, según sea dicha desde 
un determinado estado anímico natural o inducido. Los actores y cantantes manejan 
estas posibilidades para transmitir emociones. En esta versatilidad se basa también la 
diferenciación entre texto y subtexto: la misma frase dicha desde estados anímicos o 
intenciones emocionales diferentes, lo que se dice y lo que se quiere decir, las 
palabras en sí y la emotividad que contienen. Todo ello basado en la diversidad de 
matices que facilitan los diferentes colores armónicos de la voz humana. Un elemento 
más para enriquecer la expresión. En el ámbito audiovisual, esta matización de 
tonalidades sonoras, de colorido sonoro, se enriquece también con las tonalidades 
visuales de la imagen, con la atmósfera visual, los contrastes de luces, el colorido de 
la escenografía o del vestuario, etcétera. Si integramos la expresividad de los 
armónicos sonoros con la fuerza expresiva de lo que estamos considerando como 
‘armónicos visuales’, reconocemos que todo ello constituye, de alguna manera, un 
acorde audiovisual, una armonía más o menos consonante o disonante de luces y 
sonidos que crea por sí misma un ámbito estético de enorme potencia expresiva. La 
sucesión de cuadros y escenas es, en este sentido, una progresión armónica. De 
nuevo lo simultáneo y lo sucesivo se presentan como objetos fundamentales de 
nuestra observación en el ámbito de todas las creaciones audiovisuales.  

Completamos esta descripción inicial de los fundamentos del lenguaje musical que 
podemos aplicar a las composiciones audiovisuales con el concepto de ritmo. En él se 
relacionan y articulan de forma inseparable tres factores fundamentales: intensidad, 
duración y reiteración. La alternancia de partes débiles o no acentuadas y partes 
fuertes o acentuadas, de ‘arsis’ y ‘tesis’, como ya hemos comentado, marca un pulso 
en el discurso de la temporalidad, independientemente de que ésta esté regida por los 
relojes o escape hacia otras métricas menos rigurosas. Esos pulsos son los pilares en 
los que se apoya la arquitectura temporal de la música, el fundamento del compás. La 
duración de los sonidos es sólo un elemento más a tener en cuenta, y no es, quizás, el 
más importante, ya que también en el silencio cabe la construcción de ricas y 
complejas estructuras de proporciones entre momentos de tiempo marcado y tiempo 
no marcado, de proporciones entre diferentes acentos o intensidades. También el 
silencio es música. O, quizás mejor expresado, también hay música en el silencio. De 
hecho los silencios se escriben con sus notaciones y medidas correspondientes en las 
partituras, y no por ello se detiene el pulso del tiempo musical. Sencillamente, la 
música puede dejar de sonar sin que deje por ello de ser sentida o pensada. Y en ese 
sentir y pensar la música reside el flujo de reiteraciones de proporción entre 
duraciones e intensidades que constituyen las formas rítmicas. Algo que va mucho 
más allá, por su complejidad y sutileza, del aspecto métrico de regularidad básica que 
miden relojes y metrónomos.  
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El ritmo constituye un valor fundamental de equilibrio que facilita la fluidez y eficacia 
retórica de todo relato, sin permitir que la atención de quien lo lee, lo piensa y lo siente 
se distraiga y caiga en la sensación de que el tiempo pasa sin más. “El secreto está 
entonces en mantener al oído constantemente activo, sin violentarlo”, como expresó 
con mucha lucidez Pierre Schaeffer en su Tratado de los objetos musicales (Schaeffer, 
1988: pg. 156).  

Sobre esta estructura de pulsos y duraciones se articula la dinámica de la música, 
que regula los grados y variaciones de intensidad de los sonidos, también llamados 
‘matices’ (‘forte’, ‘piano’, ‘crescendo’,…) y la agógica, que indica el movimiento, las 
variaciones de velocidad en la ejecución de frases y secciones. Esta velocidad se 
expresa a veces de forma muy concreta por la relación de notas, unidades de tiempo 
musical o partes de compás, por unidad de tiempo cronométrico (negras o corcheas 
por minuto, por ejemplo). Otras veces de forma menos concreta según el aire que se 
sugiere para la interpretación con sus posibles modificaciones (‘allegro ma non tropo’, 
‘lento’, ‘ritardando’, etcétera), y en otras ocasiones puede no estar escrito de forma tan 
explícita en la partitura y queda para la sensibilidad y criterio artístico del intérprete. 

 

 

 

No encontraremos probablemente en otro tipo de arquitecturas sonoras y visuales la 
misma matemática que rige las relaciones físicas sobre las que se construye el 
lenguaje musical (melodía, armonía y ritmo), pero sí un rico tejido de similitudes en las 
que podemos apoyar una mejor comprensión de la cinematografía como trabajo 
compositivo de proporciones equilibradas de espacio y de tiempo entre las partes o 
fragmentos de una narración audiovisual con respecto al conjunto o totalidad del 
relato. 
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3. El concepto de forma y la estructura narrativa.- 

Observemos algunas de las características comunes entre el lenguaje musical y el 
lenguaje cinematográfico. Como se puede comprobar, estas proximidades podrían 
referirse también a otras narrativas y a otras artes que, como ya hemos dicho, se 
construyen y articulan sobre el transcurso del tiempo como factor constituyente, como 
fundamento mecánico y estético. Las artes escénicas, la danza, incluso la poesía, 
comparten esa sustancia. También la narrativa literaria se construye sobre esa 
estructura secuencial fragmentada para que avancen y se desarrollen las ideas, 
personajes, situaciones y tramas con que se explican, motivan y edifican los relatos. 
Pero queremos prestar especial atención a la relación entre las composiciones 
musicales y las composiciones cinematográficas, porque consideramos que esta 
interacción es un modelo de extraordinario valor propedéutico para enfrentar la 
complejidad de actitudes, observaciones, conocimientos, destrezas y criterios que 
intervienen en el aprendizaje del oficio de la realización audiovisual. Una profesión 
multidisciplinar que se basa en la abstracción de las ideas, con todas sus 
implicaciones intelectuales y emocionales, para aplicar después una cadena compleja 
de toma de decisiones, más o menos creativas o convencionales, que integren y 
ordenen esas ideas en estructuras narrativas que, a su vez, articulan los aspectos 
estéticos, tecnológicos y operativos que componen, en su conjunto, la capacidad 
expresiva de la cinematografía. Cada una de estas decisiones afectará a una parte, 
periodo o fragmento del trabajo, pero no puede nunca ser considerada sin valorar al 
mismo tiempo el efecto que esa alteración causa en la totalidad de la obra. Esa 
interacción entre las partes entre sí y con relación al conjunto es también común 
a todas las composiciones narrativas. En general, a todas las formas. Y es con esa 
mentalidad con la que debemos enfrentarnos a la construcción de todo tipo de relatos 
audiovisuales. La velocidad con la que se debe mover un actor o con la que avanza el 
travelling en un momento determinado debe mantener una continuidad clara, un 
‘raccord’, y un equilibrio rítmico con los demás planos de la escena para que 
transcurra de forma fluida, sin saltos ni trompicones. Pero también debe ser pensada 
con relación al ritmo de la secuencia, y éste con respecto al conjunto de la película. Lo 
mismo puede decirse de todos y cada uno de los aspectos formales de todo relato 
audiovisual. Y también de cuestiones más internas o conceptuales. La intensidad 
dramática de un diálogo, por ejemplo, es un punto de referencia para la construcción 
mental de las curvas de intensidades que dibujarán la totalidad de la historia. La 
luminosidad de las escenas, los periodos de silencio, los movimientos de los 
personajes, el tamaño de los planos, los sonidos de ambiente, absolutamente todos 
los elementos visuales, sonoros, conceptuales o estéticos de una narración 
audiovisual, están sometidos a esta regla de relaciones y proporciones entre esos 
elementos entre sí y con respecto a la totalidad, entre las partes y el todo.  

 

Además de prestar atención a las proporciones equilibradas de los elementos 
significativos con los que construimos nuestros trabajos, debemos ser siempre muy 
conscientes de que estamos edificando estructuras complicadas y discontinuas, que 
estamos obligando a nuestros espectadores a un auténtico esfuerzo cognitivo, aunque 
gran parte de este ejercicio se realice de forma inconsciente. Es como si tuviéramos 
que recorrer los espacios de un edificio de forma intermitente, discontinua. Como si en 
nuestra casa, al salir del lavabo tras cepillarnos los dientes, pasáramos directamente 
por el portal antes de llegar al dormitorio sin recorrer espacios intermedios, o por la 
casa de otro, o por cualquier espacio lejano, viviéramos allí una nueva situación, 
quizás correspondiente a otra jornada distinta del calendario, y después entráramos 
directamente en nuestra habitación sin transiciones naturales de espacio y tiempo y 
continuáramos con nuestra sencilla acción de irnos a la cama.  
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Solemos vivir en muchas ocasiones algo parecido a este tipo de desórdenes en 
nuestra conciencia, también en estado de vigilia, pero nunca en la medida en que lo 
hacemos cuando asistimos a cualquier espectáculo narrativo que genera su forma y 
sentido con una complejidad y vertiginosidad de fragmentaciones realmente 
fascinante, compartida, quizás, por vivencias oníricas de la mente, por la peculiaridad 
dimensional del sueño.  

 

En las composiciones musicales, un motivo se repite, se expone y repone a lo largo de 
la obra con ciertas variaciones. Entre medias se desarrollan otros acontecimientos 
sonoros. Esa reiteración de dibujos melódicos, armónicos o rítmicos es captada por la 
mente de quien escucha. Aunque pasa y deja de vibrar en el tiempo de la ejecución, 
en el tiempo del sonido, permanece en el ámbito de la memoria, del que depende 
absolutamente la integración de todos esos motivos y variaciones en la forma final. Del 
mismo modo, en los guiones cinematográficos se plantean ideas a través de los 
personajes que evolucionan en tramas o líneas narrativas. Estas líneas pueden 
fragmentarse, pero nunca debemos perder de vista su forma global y su relación con 
el resto de tramas y estructuras de la película. Entre otras cosas, porque debemos 
facilitar a nuestros espectadores-lectores la comprensión de esas líneas de evolución 
del relato, junto a todos los demás acontecimientos audiovisuales, para que se vayan 
integrando los fragmentos en la mente de modo adecuado, que en eso consiste la 
construcción mental de la forma cinematográfica. El dibujo de cada motivo musical 
debe ser suficientemente reconocible cada vez que aparece para que pueda ser 
integrado en la forma de la composición. Exactamente igual debemos plantearnos la 
exposición y evolución de ideas y motivos en las composiciones cinematográficas. 
Esto supone hacer fácilmente inteligibles los símbolos, los significados fundamentales, 
y también las estructuras que sirven de vehículo a ese sistema expresivo de 
significaciones. No se trata de banalizar, sino de facilitar la lectura de la narración de 
forma sugerente. 

 

Una parte fundamental del oficio de un director de cine es hacer comprensibles las 
historias en toda su profundidad, con todos sus matices. Y no debemos olvidar nunca 
que esa comprensión debe darse de forma natural, imperceptible, sin que sea 
necesario razonarla de forma consciente, ya que el éxito de una realización eficaz 
consiste precisamente en permitir que el espectador se deje llevar por el relato de la 
pantalla sin estar reelaborándolo permanentemente con sus propios pensamientos. En 
cuanto haya una interrupción de ese fluir aparentemente espontáneo que facilita una 
buena construcción rítmica de la historia con todos sus ingredientes narrativos y 
formales, en cuanto el espectador dude o se distraiga, le habremos perdido. Se rompió 
la magia. Realizar es hacer creíble un espejismo sin que se noten los trucos, los 
recursos narrativos, estéticos y técnicos que utilizamos para ello. En este sentido, una 
de las más importantes tareas de un buen realizador es intentar pasar desapercibido. 
Como un ilusionista, deja ver de modo seductor el resultado de su trabajo, la forma 
final, disimulando los pasos dados, las maniobras intermedias, los fragmentos del 
truco, su propia presencia. Para ello es fundamental aprender a manejar los recursos 
expresivos y las herramientas de trabajo convenientemente, pero es importantísimo 
saberlos aplicar con una visión global, como elementos integrantes de una totalidad. 
Tanto en su articulación funcional o mecánica como piezas del engranaje narrativo, 
como en su dimensión estética o expresiva. De nada sirve que las imágenes sean 
bonitas o elocuentes de una en una si no contribuyen de manera coherente al valor 
estético y a la comprensión de la obra en su conjunto. Es por lo tanto también una 
cuestión de estilo.  
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Una forma es algo más que la suma de los fragmentos que la componen, según 
expresaron a principios del siglo XX los psicólogos y filósofos de la ‘Gestalt’ (‘figura’ o 
‘forma’ en alemán). En el caso de la cinematografía esto resulta absolutamente 
evidente. Sumando encuadres, palabras, movimientos, gestos, colores o frases 
musicales construimos un relato que es mucho más que esa retahíla de elementos 
significantes. Cuando uno termina de ver la película Casablanca (Michael Curtiz, 
1942),  por ejemplo, no sólo se ha creado, cuadro a cuadro, escena por escena, una 
imagen de una vivencia ficticia que refleja en parte una visión de una realidad. No sólo 
ha podido ver, más que imaginar, cómo vestían o qué hacían las personas en aquellas 
situaciones representadas. No sólo ha percibido luces y penumbras. No sólo ha 
comprendido qué había pasado en París entre Rick e Ilsa, o hasta qué punto el 
Capitán Renault se rendía a las imposiciones del Mayor Strasser. Ha asistido también 
a la transformación de un hombre, ha vivido a través de ello un proceso de redención. 
Todas las historias que nos son relatadas desde las páginas de un libro o desde una 
pantalla contienen un significado global, un movimiento de transformación que alcanza 
una determinada meta. Y es precisamente ese proceso el que nos conmueve y, de 
alguna manera, nos modifica también internamente, como sucede con todos los 
procesos de vivencia y aprendizaje. Las formas narrativas son, en cierto modo, una 
forma de vida.  

 

La realización de relatos audiovisuales implica la articulación de todos los fragmentos 
en la totalidad del relato. En cada opción y decisión, y son muy numerosas las que hay 
que tomar a lo largo de las distintas fases de escritura y producción de una narración 
audiovisual, se debe prestar una minuciosa atención al elemento con el que en ese 
momento estemos trabajando, pero sin perder de vista su posición y valor en el 
conjunto de la obra, como un escultor añade o quita material en una parte de la 
escultura valorando la modificación que ese cambio supone para la forma integral. O 
como un compositor es consciente de que no puede variar las armonías de un pasaje 
sin afectar al resto de la composición. La escaleta y el guión son, en este sentido, las 
primeras partituras para instrumentos audiovisuales. La escaleta esquematiza un 
listado de escenas con indicaciones básicas sobre la localización y el contenido 
significativo de la acción para facilitar la comprensión de la estructura narrativa, de la 
forma del relato. Podemos leer en ella, a grandes rasgos, la evolución de personajes y 
tramas en el conjunto de la historia. Es un documento mucho más manejable que el 
guión para estructurar y ordenar ideas, y por ello es extraordinariamente eficaz como 
guía o índice en todo tipo de gestiones narrativas, estéticas, técnicas y operativas. Es 
un buen mapa o plano para valorar trayectorias y distancias entre los momentos por 
los que transitan los relatos. Un aliado muy eficaz cuando se trata de situar ideas y 
decisiones en el contexto integral de la totalidad del trabajo. El guión literario contiene 
ya el desarrollo minucioso de todos los detalles, o al menos las sugerencias escritas 
que orientan las sucesivas opciones a determinar en el proceso del rodaje y la 
postproducción. Ambos documentos hacen inteligible la forma global de la narración y 
permiten contextualizar en ella la articulación de los fragmentos y de los materiales de 
construcción.    

En toda composición temporal dibujamos líneas, definimos periodos, señalamos 
direcciones, trazamos movimientos, marcamos puntos, tejemos intersecciones, 
construimos. Cada giro o modificación de trayectoria se realiza con la visión 
orientadora de hacia dónde vamos. Las melodías ascienden y descienden, se 
detienen o aceleran, dibujan curvas suaves o saltos escarpados, se cruzan entre sí, 
alternan, a veces retroceden, pero siempre se dirigen, paso a paso, etapa por etapa, a 
un final determinado. Se plantean, evolucionan y resuelven, como todo tipo de 
narración.  



11 
 

Cada escena debe provocar un cambio de situación, un movimiento, una 
transformación de los valores y significados que simbolizan y encarnan los personajes. 
El dibujo de esos movimientos en el tiempo, de forma continua o discontinua, lineal o 
no lineal, es una melodía narrativa, una trama. Las tramas son motivos y líneas 
melódicas que tienen su propia evolución, aunque también pueden contribuir a 
generar un contrapunto de valores o significados entre ellas para enriquecer o 
contrastar su lectura, o para resolver descargando su energía en otra trama, como los 
afluentes de un río. Volviendo al ejemplo de Casablanca, las escenas en las que 
aparece la pareja de jóvenes novios búlgaros construyen una trama secundaria que 
evoluciona siguiendo la energía de su propia motivación: salir de aquel encierro, 
abrirse libremente a su propio futuro, idea que comparten con los demás refugiados 
como metáfora del anhelo de libertad ante la opresión que subyace a todos los 
personajes y tramas de la película. La trama de esa pareja dibuja su propia melodía. 
Pero su resolución carece de valor por sí misma. Sirve más bien al avance de otra 
trama principal: se resuelve finalmente abundando en la transformación del personaje 
de Rick, añadiendo una importante aportación de bondad como ingrediente narrativo. 
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4. Escenas, encuadres y puntos de vista.- 

Uno de los factores narrativos y estéticos esenciales en la construcción de un relato 
audiovisual es la simultaneidad de diferentes estímulos y significados que coexisten en 
cada momento de la narración compartiendo tiempo y espacio, puesta en escena. 
Podemos estar viendo moverse en el aire los visillos de una ventana abierta mientras, 
en primer término, un actor se dirige a alguien que le escucha fuera de campo. Los 
visillos son blancos, el vestuario del actor también. En cambio los objetos de la escena 
son todos oscuros y apenas se dejan ver en la penumbra. La luz que entra por la 
ventana es muy suave y cálida. El sonido intimista de la voz transmite serenidad. 
Destaca entre todo ello un cartel en la pared con una imagen en rojo y negro del Che 
Guevara. De fondo escuchamos un rumor de voces que corean rítmicamente algunas 
consignas en la calle. Es una despedida. En el momento en que ese sentido de la 
escena se pronuncia verbalmente, un fagot suena con una nota grave, casi lastimera, 
mientras unas piezas de cerámica colgadas de unos hilos en un adorno frente a la 
ventana chocan entre sí movidas por el viento produciendo un sonido cristalino, frágil, 
etéreo. Tal y como lo hemos descrito con palabras, es literatura. Pero también podría 
ser la descripción escrita en un guión de un acorde audiovisual para una partitura 
cinematográfica. Todos esos elementos visuales y sonoros, los significados que 
contienen, las ideas que se están expresando, y las emociones que se asocian como 
movimiento interno, como reacción ante lo que se ve, lo que se oye y lo que se 
comprende, constituyen entre sí un acorde audiovisual que es integrado en la mente y 
sensibilidad del espectador como un espejo del movimiento también interior del autor 
de la expresión a través de esos recursos valiosos de los que se vale para conducir y 
enfatizar la lectura del relato en diferentes niveles de la inteligencia humana, mucho 
más rica de lo que solemos valorar y vivir en lo cotidiano, acostumbrados a colegir de 
forma limitada. Todo lo que contiene un plano en un momento dado, en todos esos 
niveles que hemos descrito, conforma la armonía de la expresión cinematográfica. 
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Consideramos aquí la armonía como un concepto que de algún modo expresa la 
relación consonante o disonante que guardan entre sí los elementos con los que se 
construye el acorde. En el caso de la música son notas musicales. En el ámbito 
audiovisual todos los recursos expresivos que apelan al ámbito sensorial para detonar 
simultáneamente un movimiento intelectual y emocional como resultado de ese 
impacto armónico. De forma más o menos consciente, más o menos profesional, 
utilizamos ese potencial que nos amplifican las herramientas de las diferentes 
tecnologías audiovisuales cuando nos enfrentamos a la realización de un trabajo 
cinematográfico, en el más amplio sentido de la palabra cinematografía, como ya 
hemos explicado. Lo audible y lo visible canalizan significados y emociones. De forma 
secuencial a lo largo de la arquitectura temporal de la obra. Es decir, a través de una 
sucesión de momentos. Con todos ellos construimos la forma audiovisual, el edificio 
narrativo. Pero debemos prestar especial atención a las piezas que encajan y actúan 
en cada instante. 

Las formas visuales son, básicamente, personajes, objetos y espacios. La distinción 
entre ellas se crea y enfatiza gracias al uso expresivo de la luz, y se organiza en lo 
que por sí mismo constituye, también, toda una expresión de arte: la puesta en 
escena. Sobre ella diseñamos una coreografía de miradas para la cámara: punto de 
vista, distancia, óptica, encuadre y movimiento. El espacio cobra sentido como una 
construcción del pensamiento a partir de los mecanismos de la percepción. El trabajo 
creativo de la realización audiovisual consiste fundamentalmente en guiar mediante 
estímulos perceptibles la elaboración mental de ideas y la movilización de emociones. 
La organización de formas visuales y sonoras es la herramienta narrativa fundamental 
que permite edificar textos audiovisuales cinematográficos sobre el escenario del 
espacio y el tiempo, y esto acontece instante tras instante, en una sucesión más o 
menos fluida de momentos. Cada uno de ellos contiene su propia energía armónica, 
su propia tensión interna, como la contienen todos los acordes musicales. Y esa 
fuerza es con la que se ensambla cada pieza con la siguiente en el conjunto de la 
forma, en la totalidad del relato. Debemos ser conscientes del valor que tiene por sí 
mismo cada uno de los elementos visuales, sonoros, significativos y estéticos que 
utilizamos para la armonización del cuadro, para la escenificación audiovisual del 
plano. Sobre cada uno de esos aspectos formales apoyamos nuestro estilo y criterio 
como profesionales, a la vez artistas y técnicos, del oficio de la cinematografía. A partir 
de ello, fraseamos. Es decir, ordenamos esos acordes en la forma secuencial del 
relato. 

La concepción creativa de cada uno de esos acordes audiovisuales en la planificación 
de una narración audiovisual comienza en la escritura del guión, donde, más allá de la 
idea que inspira la articulación en lugares y momentos de acciones, gestos y palabras 
a través de personajes y otras formas simbólicas, comenzamos a imaginar, nunca 
mejor dicho, aspectos visuales y sonoros como elementos expresivos fundamentales 
que son para la eficacia retórica de nuestro discurso. Cada escena está pensada en 
una determinada atmósfera, en un determinado ámbito de tensión armónica. Todo lo 
que se ha de ver y oír, todo lo que se ha de entender y se ha de sentir en cada 
momento, forma parte de ese concepto imaginativo. Posteriormente, el diseño de 
planificación audiovisual en el que se basa la realización interpretará esa concepción 
integral de cada instante y resolverá de qué modo aquello va a ser mostrado, 
armonizando las cuatro sustancias que integran los oficios y profesiones de todo tipo 
de cinematografía: narrativa, estética, técnica y operativa. Cada decisión, por 
minúscula o detallada que sea, afectará a la forma del conjunto. Esto quiere decir que 
todas las opciones en el diseño y producción del trabajo para cada uno de los planos, 
para cada una de las escenas o momentos del rodaje, serán elegidas tomando en 
consideración lo que después se ha de hacer con ese material en el montaje, en eso 
que hemos convenido en llamar postproducción.  
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La velocidad a la que debe caminar un actor, o la densidad de figurantes en un 
espacio, o el contraste de luces y colores, o la interacción de planos sonoros entre 
palabras, música y sonidos de ambiente, o el desplazamiento de la cámara según la 
óptica elegida, por ejemplo, tienen que ver con la concepción del momento, pero 
también, quizás con mucha más relevancia, con el equilibrio de formas y movimientos 
a lo largo de todo el discurso. Es decir, cada momento constituye un factor de 
expresión y equilibrio en la forma del relato. Cada plano, cada escena, es un pequeño 
universo. O, mejor dicho, un planeta dentro de un  universo. Un acorde en una 
secuencia armónica. Todos los materiales de construcción audiovisual expresan por sí 
mismos, contienen su propio valor narrativo y estético, su propia energía que a lo largo 
de una carrera profesional aprendemos a comprender, valorar y manejar, cada quién 
con su propia destreza, con su propio estilo. Pero son, sobre todo, parte inseparable 
de un conjunto, de una totalidad en la que se integran diferentes tensiones. El 
equilibrio entre ellas construye el edificio. Todo depende, en gran medida, de que 
sepamos establecer un flujo adecuado, una adecuada proporción en la articulación y 
reiteración de las ideas y de las formas, que en eso consiste, precisamente, el ritmo. 

 

5. Ritmo audiovisual.- 

La primera acepción de ‘ritmo’ en el diccionario de la lengua española de la RAE 
define: “Orden acompasado en la sucesión o acaecimiento de las cosas”. ‘Orden’ es 
una “buena disposición de las cosas entre sí”, también según este diccionario. El 
compás, además de ser esa división del tiempo en partes iguales que son marcadas 
con diferentes acentuaciones, según hemos explicado antes, se refiere a una “regla o 
medida de algunas cosas”. Orden, proporción, medida, “relación o respecto de una 
cosa a otra”… Sobre todas estas ideas establecemos el concepto de ritmo como una 
relación de proporciones que vamos a intentar precisar aquí como aplicación al 
equilibrio entre formas, duraciones e intensidades que se establece y reitera a lo largo 
de un discurso cinematográfico. Es una de las claves fundamentales para inyectar 
vitalidad y fluidez en un relato: dosificar adecuadamente la intensidad, duración y 
reiteración de todos los movimientos, tanto de los perceptibles a nivel sensorial como 
de los más interiores, psíquicos o emocionales. 

“El movimiento es la incitación visual más fuerte a la atención” (Arnheim, 1979:pg. 
409). Todos los animales, incluido el ser humano, compartimos este hecho. El más 
mínimo detalle que cambie de posición en nuestro campo visual dispara algún tipo de 
alarma psicológica y despierta nuestra atención de forma intuitiva. Quizás sea ésta 
una de las razones por las que padecemos un poderoso magnetismo de atracción 
hacia las pantallas, de tal modo que podemos permanecer mirando un televisor que se 
encuentre al alcance de nuestros ojos sin tener ningún interés por lo que allí se esté 
diciendo o representando. Podemos comprender fácilmente entonces que sea el 
movimiento de los objetos visuales en el encuadre uno de los factores que constituye 
la potencia visual de la cinematografía al que debemos prestar nuestra más cuidadosa 
atención.  

Imaginemos un plano general de un parque. El viento agita las ramas de los árboles, 
algunos en primer término, otros más al fondo. Un niño juega en un columpio que 
oscila con fuerza cerca de la cámara, a un lado del encuadre. Por el centro de la 
imagen cruzan algunas personas que pasean. Atraviesa el paseo un caballo al trote. 
Todos estos movimientos tienen su propio pulso, crean su propio ‘tempo’, y construyen 
entre todos una ‘polirritmia visual’. Audiovisual si tenemos en cuenta también el 
sonido que los acompaña. Lo podemos percibir todo en su conjunto, pero cada una de 
esas oscilaciones y alternancias marca una referencia que condiciona el movimiento 
rítmico de la puesta en escena, el movimiento rítmico del plano.  
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Son, en este ejemplo, pulsos casi tan regulares como un péndulo, aunque a diferentes 
velocidades y con diferente presencia según el tamaño y proximidad de cada 
movimiento en el conjunto de la composición, a la que no es ajena, por cierto, la óptica 
utilizada, que modifica, como sabemos, la sensación de perspectiva, de profundidad, y 
de relación de tamaños entre los objetos cercanos y lejanos de la escena, incidiendo, 
por lo tanto, en la velocidad aparente de acercamiento o alejamiento de los objetos 
con respecto a la cámara. Y siempre debemos ser conscientes de que distinguimos 
con claridad la velocidad aparente de los movimientos en relación con el porcentaje 
de espacio de encuadre que ocupa la parte móvil de la imagen. Por eso debemos 
cuidar mucho la relación de velocidades de movimientos de personajes, objetos y 
cámara según el tamaño de plano. En un primerísimo plano los movimientos son 
amplificados por el encuadre. En un gran plano general, todo lo contrario. 

 

 

 

Sea cual sea la sencillez o complejidad de los movimientos internos del cuadro, todos 
ellos marcan referencias de composición rítmica en un plano, y deben ser tenidos en 
cuenta para todas las fases de la realización, desde el diseño de la puesta en escena, 
la planificación audiovisual, la dirección de cada plano en el rodaje y la construcción 
del conjunto en la sala de edición, en el montaje. No sólo porque son muy evidentes y 
van a contribuir con su equilibrio y continuidad a la fascinación audiovisual en la que 
se va a basar gran parte de la eficacia de nuestro trabajo como profesionales de la 
imagen, sino también porque de ellos depende que el ritmo de la composición visual 
funcione con la energía adecuada, llevando la atención a donde debe estar y evitando, 
por lo tanto, distracciones o dispersiones innecesarias de energía, tanto en el propio 
plano o en la escena como en la actitud del espectador. La capacidad de permanecer 
atento es extraordinariamente frágil para la inmensa mayoría de las personas. 

Percibimos esos movimientos como acontecimientos perceptivos. En un nivel más sutil 
percibimos también como acontecimiento cada una de las transformaciones internas 
de índole psicológica o emocional que son movilizadas por la narración. Todos estos 
sucesos perceptibles deben ser manejados con un claro sentido de proporción, 
equilibrio y fluidez. Si tuviéramos objetos moviéndose permanentemente con energía 
en el campo visual, la lectura de la imagen resultaría agotadora y aburrida.  
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Lo mismo podría suceder si la tensión del relato nos mantuviera sin descanso en un 
estado de susto o angustia. La clave está, como para tantas otras cosas, en los 
factores determinantes del ritmo: equilibrio, proporción y fluidez. En estos criterios 
debemos apoyar la interacción rítmica que se crea entre los diferentes movimientos 
simultáneos de la puesta en escena. Y también la que se construye de forma 
secuencial en la sucesión de planos y escenas con relación al montaje. Si ordenamos 
todos los momentos siendo conscientes de sus acentos y pulsos, de las energías que 
contienen como tensión y movimiento, construiremos con criterio el fluido y equilibrio 
rítmico de la totalidad del relato. Este ordenamiento debe inspirar todo el proceso 
creativo, desde el guión al montaje. Algunas cosas que no estén bien rodadas no 
tendrán salvación posible en la postproducción, salvo haciendo uso de algunos 
subterfugios que deberíamos evitar por inválidos en niveles de trabajo profesional: “si 
el plano da pena, ralentiza y encadena”…  

 

El ritmo es una cuestión de orden. Los trabajos y criterios que con él se relacionan 
también. Esto quiere decir que hay que ser muy minucioso y ordenado a la hora de 
manejar la multiplicidad de elementos y factores que habremos de coordinar en la 
realización de cualquier trabajo audiovisual. La observación atenta es nuestra aliada 
más importante. La meticulosidad también. Hay que tomar conciencia de todos los 
detalles perceptibles y de todos los niveles de significado que vibran en cada momento 
de cada fragmento de la historia. Hay que ordenarlos de manera que nos permitan ser 
también conscientes del dibujo que van a crear al sucederse en su discurso secuencial 
mientras se convierten en la forma integral del relato. Cada quien tiene sus propios 
métodos de trabajo, pero debemos revisarlos de vez en cuando para estar seguros de 
que nos permiten esta capacidad de organización que implica la realización de obras 
audiovisuales. Si no fuéramos capaces de responder con claridad a cualquier duda 
que se plantee en un rodaje sobre matices de intensidad o velocidad en una 
interpretación o en un movimiento cualquiera, algo estaríamos haciendo mal. El 
montaje depende de la planificación, y la planificación, a su vez, se plantea pensando 
en el montaje. Después, al sentarse ante cualquier moviola digital, lo que queda es 
ensamblar fragmentos retocando con precisión casi microscópica los detalles que 
permiten ensamblar también los criterios de realización. El ritmo de cada plano vierte 
su energía en el rimo de cada escena. El ritmo de cada escena vierte su energía en el 
ritmo de cada secuencia. Y así sucesivamente. Ante una línea de tiempos, si somos 
conscientes de los movimientos rítmicos y armónicos de todas las piezas, actuaremos 
como compositores de una sinfonía audiovisual. No se trata simplemente de ‘pegar 
planos’… 

 

Otra cuestión de vital importancia en la realización de cualquier trabajo audiovisual, 
como de cualquier representación escénica, es la valoración del silencio. El ritmo no 
depende sólo del equilibrio fluido entre acontecimientos visuales o movimientos, como 
hemos explicado, sino también de la duración e intensidad de los silencios en los que 
cobra valor la compresión de las ideas y las respuestas emocionales que se asocian 
con ellas. Hay que aprender a escuchar el silencio y dejarle que exprese todo lo que 
lleva dentro. Esta frase podría definir perfectamente unos de los fundamentos de la 
meditación. Pero tiene, además, una aplicación importantísima en el oficio de la 
realización audiovisual del que nos estamos ocupando. Esos momentos de silencio en 
los que se despliega, por ejemplo, la energía contenida en la interpretación de un actor 
son extraordinariamente valiosos. También esos momentos de quietud o de lentitud en 
los que dejamos espacio a una deseable actitud contemplativa del espectador. El ritmo 
no necesita atropellar nada para ser intenso, más bien al contrario. Una narración 
audiovisual con mucho ritmo no tiene por qué ser rápida ni densa.  



17 
 

Cada cosa a su tiempo y a su ‘tempo’, cada instante en un relato contiene una 
necesidad de duración que debemos escuchar. El montaje consiste también en 
equilibrar periodos, en mejorar el equilibrio entre palabras, acciones y silencios que 
proceden del material de rodaje o de los archivos con que contemos. Añadiremos 
después a esa composición premeditada una conveniente mezcla de pistas de sonido 
para añadir a la arquitectura de imágenes, ideas y emociones que estamos edificando 
una de las más potentes herramientas de la expresión audiovisual: la banda sonora.  

 

6. Bandas sonoras.- 

De entrada aclaremos que no se trata de llenar todos los momentos y secuencias con 
sonidos y músicas de todo tipo para huir de una extraña variedad de ‘horror vacui’ que 
parece atacar a muchos realizadores audiovisuales, sobre todo a los novatos. Ya 
hemos hablado del valor del silencio en el ámbito de la cinematografía. También los 
sonidos de ambiente, por leves que sean, forman parte de esa dimensión de lectura 
atenta que debemos respetar en nuestros relatos audiovisuales sin deformarla ni 
distraerla. Por lo tanto, antes de plantearnos si hemos de añadir algo a una banda 
sonora, más allá de los sonidos de ambiente y los diálogos que le otorgan su 
apariencia de verdad a las imágenes y facilitan la comprensión de algunas ideas (para 
muchas otras ni siquiera las palabras son necesarias), debemos hacernos unas 
preguntas: ¿es necesario? ¿Para qué? Una vez respondidas nos abrimos a un campo 
de posibilidades casi infinitas.  

Tenemos por un lado el sonido directo obtenido del rodaje de cada plano, cuya 
eficacia dependerá sobre todo del cuidado que hayamos puesto en que se oiga lo que  
se tiene que oír, con claridad, y nada más. Cualquier ruido o distorsión que no sea 
premeditado y expresivo será un error de toma de sonido si se encuentra mezclado de 
forma inseparable con los diálogos. Incluso el sonido ambiente debe registrarse 
aparte, en ‘wildtrack’, para poder mezclarlo con criterio en la postproducción. Cada 
una de las bandas de sonido (diálogos, ambientes, música y efectos) debe poder 
ser tratada por separado, filtrada, manejada como un objeto expresivo más, que es 
exactamente lo que es. Si suena lluvia de fondo, algunas gotas salpican en la ventana 
entreabierta, sopla viento, hay truenos, pasa un coche, hay música en la habitación, 
los vecinos tienen una fiesta, un actor habla en primer término, otro le contesta desde 
el salón y, en un momento dado, un efecto de sonidos distorsionados subraya el 
momento en el que un cuervo se posa en el alféizar de la ventana y grazna, tenemos 
al menos doce pistas de sonido para manejar y mezclar según nuestro criterio y la 
conveniencia de dar más o menos presencia a cada uno de esos elementos que 
tienen su propio valor expresivo y, en conjunto, adecuadamente mezclados, crean la 
banda sonora de esa escena.  

Los sonidos pueden ser sincrónicos o no sincrónicos con los movimientos de la 
imagen. Es obvio que los diálogos deben coincidir con los movimientos de los labios. 
También está claro que los sonidos correspondientes a movimientos de cuerpos y 
objetos en la escena deben sonorizarse con sincronía. Si los sonidos directos se han 
registrado en otro soporte separado de la imagen, una de las tareas del montaje será 
sincronizarlos. Habrá claquetas y puntos de referencia para ello. También habrá que 
colocar en su lugar adecuado las frases y silencios correspondientes a voces ‘en off’. 
No nos vamos a detener en estas obviedades. 

 

 

 



18 
 

Prestemos especial atención a otro tipo de sincronismos. Los que se crean al colocar 
música o sonidos de ambiente en su posición y dosificación adecuada con 
respecto al montaje. Donde tengan sentido y como mejor ejerzan sus funciones: 

 Presencia en la escena, integrada en la acción; Formar parte de la narración.  

 Despertar y dirigir la atención. 

 Condicionar emocionalmente al espectador. 

 Crear atmósferas.  

 Tensar y distender. 

 Adjetivar la imagen. 

 Representar cambios emocionales de los personajes. 

 Enfatizar movimientos y marcar pulsos sobre la acción. 

 Diferenciar niveles de realidad. 

 Representar y asociar ideas (leitmotiv). 

Y otras funciones que pueden resultar de la alquimia entre las formas visuales, los 
significados y emociones que contienen, y los diferentes sonidos de la banda sonora 
que integran los valores de la música con palabras, silencios, ambientes y efectos. 
Dejamos a un lado lo que en Norteamérica llaman “Mickey Mouse Music”, o música 
simplona compuesta para subrayar golpes, movimientos y otras sincronías mecánicas 
de la imagen, muchas veces en sustitución de efectos sonoros o sonidos de ambiente. 
Es muy habitual en los dibujos animados, donde puede tener su sentido y valor, sobre 
todo pensando en el público infantil al que se dirigen y en el habitual ejercicio narrativo 
de apoyar la narración en gags. Aquí nos estamos refiriendo más bien a una relación 
mucho más rica y sutil entre ambos lenguajes artísticos: música y cinematografía.  

Resultaría inabarcable para las dimensiones de este texto intentar especificar con 
detalle la inmensa variedad y potencia expresiva que contienen los diferentes estilos, 
formas y lenguajes musicales en su posible interacción con lo cinematográfico. Pero sí 
podemos resumir algunos aspectos materiales y formales de la música que debemos 
tomar en consideración cuando decidamos incorporar composiciones musicales al 
montaje de un relato audiovisual. Siempre, y como base ineludible para la correcta 
construcción de una banda sonora, después de haber valorado con claridad si vamos 
a conseguir con ello mejorar finalmente el efecto dramático y emocional que 
pretendemos conseguir en cada momento y para la obra en su conjunto. Ya hemos 
hecho referencia a la importancia de valorar cuidadosamente el silencio como espacio 
de expresión, que muchas veces es destruido injustamente por la incorporación 
innecesaria de música a la banda sonora. Podríamos afirmar que no debemos 
plantearnos añadir música a una escena si no estamos seguros de que con ello la 
vamos a mejorar, en el mismo sentido en el que reza el proverbio árabe: “no abras los 
labios si no estás seguro de que lo que vas a decir es más hermoso que el silencio”. 
Pero si lo vamos a hacer, tendremos que plantear ciertas consideraciones: 

- En primer lugar tendremos que optar entre música original o música preexistente, 
entendiendo como original aquella que haya sido compuesta para un montaje concreto 
siguiendo las pautas que marcan los contenidos psíquicos y emocionales del relato y 
los pulsos y tempos de los movimientos escénicos y narrativos, como ya hemos 
explicado. Siempre es preferible esta opción, y no necesariamente es la más cara. La 
música preexistente, de archivo o de librería, y toda la música editada, están sujetas a 
los derechos de autor, aparte de las autorizaciones que hay que gestionar para poder 
usarlas. Además de esto, los ritmos, timbres y estilos se adecuarán a la imagen de 
una forma más forzada que si han sido concebidos ex profeso.  
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- En segundo lugar, en caso de poder optar por la música original, decidiremos si la 
composición de la música debe ser anterior o posterior al montaje. En el primer 
caso, para poder editar los movimientos internos y externos de la puesta en escena y 
de la planificación sobre los pulsos de la banda sonora, añadiendo o restando cuadros 
para hacer coincidir acentos a tiempo, a contratiempo, de forma sincopada, o del 
modo en el que consideremos que el juego de pulsos, intensidades y duraciones 
destaca mejor en el ritmo audiovisual que hayamos concebido. En el segundo caso, 
por el contrario, para ajustar las frases musicales en la composición al fraseo de 
movimientos, ideas y emociones que contiene el montaje ya finalizado. De este modo 
podemos incluir en la banda sonora melodías, acordes o dibujos rítmicos ensamblados 
con el movimiento audiovisual del montaje de forma muy precisa. 

- En tercer lugar, tanto si la música es original como preexistente, tendremos que 
elegir muy cuidadosamente las características formales de la música: timbre y 
colorido de los instrumentos, formas melódicas, disonancias o consonancias 
armónicas, tempo y velocidad, formas rítmicas, etcétera. Aquí se incluyen todas las 
posibilidades que tiene la composición musical, que son prácticamente infinitas. 
Estudiar la adecuación de cada estilo de música a cada estilo audiovisual, aquilatar las 
posibles sinergias entre las dos narrativas, la musical y la cinematográfica, es una 
tarea imposible de agotar o de generalizar. Pueden jugar además factores muy 
diversos más allá de las posibles similitudes en cuanto a los valores musicales que 
hay en toda narración audiovisual, como venimos explicando: contrastes, ironías, 
contrapuntos, polirritmias, y todo tipo de coreografías audiovisuales inesperadas. En 
todos los casos, hay que prestar atención a la nueva densidad que se crea en la 
banda sonora con la incorporación de la música y viceversa. Un exceso de 
instrumentación podría ensuciar quizás el resultado final, pero una excesiva pobreza 
orquestal no le haría justicia a un paisaje grandioso o a un contenido emocional de 
gran potencia. Se trata de ser conscientes de qué tipo de influencia estamos creando 
con cada uno de esos aspectos materiales y formales que la música aporta. Por 
ejemplo, de que el sonido del fagot o del violonchelo es muy cercano a la gama de 
tonos y timbres de la voz humana y, por lo tanto, contiene una emotividad especial. De 
que los ritmos ternarios, como el del vals, son más redondos y bailables, más etéreos, 
que los ritmos binarios, como los de las marchas militares, que son más cuadrados. Y 
un larguísimo etcétera. Sirva como ejemplo el fascinante resultado de la danza 
audiovisual que creó Stanley Kubrick para “2.001: una odisea del espacio” (1968), en 
la secuencia del acercamiento y acoplamiento de la nave a la estación espacial 
mientras escuchamos el sugerente sonido ternario del “Danubio azul” que había 
compuesto Johann Strauss (hijo) un siglo antes (1867). 

Una vez elegida la música, compuesta si es el caso, procederemos a constatar las 
poderosas relaciones e interacciones entre música y montaje cuando 
sincronicemos y articulemos todas las piezas de la construcción audiovisual en la sala 
de edición. Montaremos relacionando movimientos visuales con los pulsos de la 
música o buscaremos los pulsos de la imagen para generar una composición 
audiovisual. Y recordemos que los pulsos de la narración no son solo los pasos, los 
gestos y otros movimientos de los actores, sino también los momentos en los que 
aumenta la tensión dramática y se intensifica la carga emocional. Lo que podríamos 
calificar como puntos de apoyo del movimiento narrativo. Son los momentos que 
solemos enfatizar mediante planos cortos o movimientos de cámara. También, a 
veces de forma complementaria, con la incorporación y mezcla de frases musicales en 
la banda sonora.  

 

 



20 
 

Aunque conllevan conceptos y tratamientos de muy diversa índole, todos los 
fragmentos y elementos que concebimos, planificamos y realizamos por separado en 
un trabajo audiovisual, además de tener su propia alma, están al mismo tiempo 
inspirados e impulsados por una vitalidad compartida, por un sentido estético, quizás 
poético, que podemos poner en común al adecuar tiempos, duraciones y proporciones 
de densidad e intensidad en el montaje. 

 

 

7. Timeline: partitura audiovisual del montaje.-  

El montaje, como ya hemos dicho, es la articulación ordenada de todos los fragmentos 
de construcción con los que hemos concebido y realizado la narración secuencial de 
un relato audiovisual, fraseando adecuadamente las progresiones armónicas y 
rítmicas con las que expresamos la evolución de las tramas del tejido narrativo, y 
haciendo fluir todos los movimientos y transformaciones de la puesta en escena y de 
la planificación de tal modo que pasen desapercibidos los cortes y transiciones entre 
fragmentos a favor de la continuidad del relato. Construimos un edificio con materiales 
de muy distinta índole, aunque todos ellos cooperan de forma imprescindible e 
inseparable en la arquitectura de la forma audiovisual: los elementos visuales y 
sonoros que significan, las ideas significadas y las emociones que se movilizan en su 
comprensión. No tiene sentido colocar un ladrillo sin pensar en el muro. El edificio no 
puede existir sin esas paredes y sin los adecuados materiales de construcción, pero 
es su forma y finalidad la que inspira la elección y modelado de cada una de las piezas 
y estructuras de las que está hecho.  

 

De nuevo llamamos la atención sobre el concepto de ‘forma’ en su más amplio 
espectro de aplicación en el ámbito audiovisual del que nos estamos ocupando: lo que 
se ve, lo que se oye, lo que se comprende, lo que se siente. Antes de que nuestro 
relato esté en la pantalla pasa por todas las fases y procesos de realización que lo 
convierten en algo perceptible y comprensible: su forma final. Gran parte de las 
habilidades que se les exigen a los profesionales de la realización audiovisual consiste 
en saber adecuar las decisiones narrativas, estéticas, técnicas y operativas a una idea 
que inspira desde la mente todo el proceso: la forma inicial. Tener criterio profesional 
es ser consciente de esa adecuación, realizar lo pensado de tal modo que la forma 
final se asemeje lo más posible a la forma inicial. No es una cuestión de gustos, sino 
más bien de sensibilidad, inteligencia y eficacia. Optar siempre por lo más adecuado. 
Adecuar la forma final material a la forma pensada, en eso consiste nuestro 
trabajo.  

 

El montaje o edición de discursos audiovisuales implica el ordenamiento de objetos 
visuales y objetos sonoros con una múltiple funcionalidad narrativa, estética y retórica. 
Esta narración ordenada tiene su origen en las primeras decisiones tomadas al 
concebir y desarrollar las ideas con las que se construye de forma progresiva la 
estructura del guión. Pero poco a poco se va configurando como una arquitectura de 
piezas o elementos que aportan su propio valor expresivo a la forma y significado del 
texto audiovisual mediante una interacción de todos los fragmentos entre sí, del mismo 
modo que las notas musicales se ensamblan en acordes y dibujos melódicos con los 
que se construye la composición. Es decir, dejan de ser vibraciones solitarias para 
convertirse en música. 
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Hemos visto cómo se representan en un pentagrama las ideas musicales mediante un 
sistema de notación que convierte tonos, duraciones, intensidades, velocidades, 
melodías, armonías y formas rítmicas en un sistema de escritura que facilita el trabajo 
creativo de la composición musical como articulación de ideas que ‘suenan’ 
inicialmente como formas mentales del compositor y que a través de esas partituras 
pueden llegar a ‘sonar’ también en quienes estén capacitados para su lectura, lo que 
permite que, finalmente, sean interpretadas mediante voces o instrumentos musicales 
para ser así la forma material de la música que está al alcance de todos los oídos. De 
un modo semejante debemos considerar los sistemas de representación que usamos 
para la realización audiovisual, sobre todo los que se representan gráficamente sobre 
una línea de tiempos, sobre ‘timeline’.  

 

 

 

Cada elemento que ordenamos en las pistas de audio o vídeo de una ‘timeline’ en 
cualquier software de edición audiovisual, tiene su propio valor de duración e 
intensidad que aporta al conjunto de la composición. No debemos permitir que nos 
engañen o seduzcan los 24 o 25 cuadros por segundo, los 60 segundos por minuto, 
los sesenta minutos por hora. Ese tiempo cronométrico, como ya hemos apuntado, es 
una simple referencia que nos mantiene en un cierto nivel de relación con el tiempo de 
los relojes, pero no es el ‘tempo’ de nuestro trabajo. Ese otro tiempo que estamos 
también ordenando sobre este modelo de partitura audiovisual está construido con 
elementos más diversos y sutiles: movimientos visuales, movimientos sonoros, 
movimientos de significado y comprensión, movimientos emocionales. Dentro de cada 
pequeña pieza que volcamos como una forma rectangular sobre la línea de tiempos 
hay ya pulsos que debemos considerar como apoyos esenciales de nuestra 
composición. Esos acentos interactúan con las demás piezas, hay además líneas de 
expresión y movimiento, simultaneidades armónicas. Hay música audiovisual, en 
suma. Pieza a pieza, nota a nota, motivo a motivo, frase a frase, construimos el relato. 
La interacción entre música y montaje va más allá de la aportación, ya importantísima, 
que la banda sonora ejerce sobre momentos, escenas, secuencias y estructuras en la 
forma global. La propia forma es ya, en este caso, una suerte de composición musical.  
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Al sentarnos a editar los planos y materiales audiovisuales que hemos obtenido 
previamente en la producción de nuestro trabajo, en archivos preexistentes o por 
cualquier otro medio, sea cual sea el sistema tecnológico en el que vamos a efectuar 
el montaje, contaremos con un desglose más o menos numeroso de piezas de vídeo y 
audio que deben forman parte ya de una estructura premeditada.  

Es un error enorme, y por desgracia muy habitual, enfrentarse a todo ese montón de 
material sin un visionado previo que debería ser siempre muy minucioso y selectivo. 
No sólo para eliminar todo lo que no sea estrictamente necesario para lo que vayamos 
a montar, sino para ordenar previamente todas esas piezas con un criterio al mismo 
tiempo práctico y narrativo. Práctico porque concentraremos nuestra atención en el 
montaje en sí, sin diluir energías a destiempo buscando, apartando, seleccionando, 
limpiando, etcétera. Y narrativo, o podríamos decir también estético, porque, al hacer 
ese trabajo de selección previa y de aproximación al orden final, estamos ya 
acercándonos a la estructura narrativa del relato, y a todos los factores que habremos 
de tener en cuenta cuando ensamblemos los fragmentos finalmente de forma 
coherente. De hecho, la mayoría de estos factores deberían estar ya muy claros desde 
la escritura o interpretación del guión, deberían haber sido perfilados y aquilatados 
durante la planificación, y deberían haber sido aplicados en las decisiones tomadas 
durante el rodaje.  

Los resumimos aquí de forma esquemática mediante interrogaciones: 

 ¿Cómo es la estructura del relato? ¿Qué escenas, secuencias y actos la 
componen? ¿Cuáles son los personajes y las tramas principales? 

 ¿Cómo es la trayectoria de evolución de los personajes y tramas principales?  

 ¿Dónde están los principales pulsos o acentos de significado, los puntos de 
máximo interés?  

 ¿Dónde están los principales pulsos o acentos emocionales, los puntos de 
máxima tensión o implicación emocional?  

 ¿Podríamos localizarlos los puntos de máximo interés o de máxima tensión en 
un gráfico con código de tiempos? 

 ¿Cuáles son los movimientos y transformaciones que evolucionan en el fraseo 
de planos, escenas, secuencias y tramas? ¿Para qué sirve cada situación? 

 ¿Con qué criterios se realiza en cada momento la puesta en escena? 

 ¿Cómo están iluminadas las escenas? ¿Qué relación hay entre la iluminación 
de las diferentes escenas entre sí? ¿Cómo es el estilo global de la iluminación? 

 ¿Qué atmósfera integral (no sólo de luces) se crea en cada escena? ¿Cómo es 
el tono global de todo el relato?  

 ¿Cómo son las tomas, los encuadres, los puntos de vista, la óptica y, en su 
caso, los movimientos de cámara? ¿Cómo es su continuidad en cada escena? 
¿Para qué sirve cada plano? 

 ¿Dónde están los pulsos o acentos visuales principales? 

 ¿Dónde están los pulsos o acentos sonoros principales? 

 ¿Dónde están los silencios importantes? ¿Qué cobra valor en esos silencios? 

 ¿Qué duración, intensidad y velocidad es la adecuada para cada elemento de 
la composición en relación con el conjunto? 

 ¿Qué pistas de la banda sonora están actuando en cada momento y cómo lo 
hacen con relación al fraseo de momentos que construye la forma final? 
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 ¿Qué factores visuales o sonoros marcan una referencia rítmica en cada 
plano? ¿Cómo inciden esas referencias rítmicas en la continuidad y forma 
rítmica de cada escena? ¿Cómo es la composición rítmica del relato? 

Algunas de estas preguntas nos las haremos desde un principio, desde la escritura o 
interpretación analítica del guión. Otras irán surgiendo a los largos de las diferentes 
fases del proceso. Finalmente, antes de montar, deberíamos haber resuelto la 
inmensa mayoría de estas interrogaciones. Otras las iremos respondiendo plano a 
plano, pieza a pieza, en ese trabajo artesanal, meticuloso y paciente que es el montaje 
de relatos cinematográficos. 

El ritmo audiovisual surge de todos los elementos visuales y sonoros ensamblados en 
un rico campo de relaciones e interacciones entre música y montaje que depende del 
criterio con el que se hayan articulado todos esos elementos en la realización, pero 
también, y mucho, de la pantalla en la que vayan a ser representados. Las diferentes 
pantallas condicionarán siempre enormemente el ámbito de lectura según sus 
características técnicas y ambientales. Nuestros relatos audiovisuales habrán de ser 
contemplados y comprendidos en toda su complejidad para que siga teniendo sentido 
nuestra profesión, cuya finalidad fundamental es facilitar esa contemplación y 
comprensión a todos los niveles. No será del mismo modo si la lectura la disfrutamos 
sentados a oscuras en una sala de cine, ante otras pantallas grandes de proyección 
en espacios abiertos más o menos ruidosos, ante un televisor o un ordenador de 
sobremesa en casa, o en cualquier entorno ante un ordenador portátil, una tableta, 
consola, teléfono o reproductor multimedia. Para todas esas pantallas se han de crear 
los adecuados métodos de seducción, la adecuada planificación y tratamiento estético 
de imágenes y sonidos según el sistema técnico en el que van a ser reproducidos y el 
entorno de lectura. Un gran plano general con fuertes penumbras puede ser muy 
eficaz en una sala de cine y absolutamente indescifrable en un dispositivo portátil de 
pequeño formato. Pero ante todo, entre todos esos métodos de fascinación 
susceptibles de ser modificados por pantallas y altavoces, destacamos por su 
importancia y prevalencia la continuidad fluida y comprensible de la narración. Que la 
historia se entienda y asimile, que capte la atención y la mantenga hasta el final, sin 
rupturas ni despistes. Para ello es vital el orden rítmico, la sucesión fluida y la 
proporción adecuada entre todos los movimientos. Esta es la razón de ser de esas 
pequeñas precisiones que hacemos desplazando cuadro a cuadro, ‘frame’ a ‘frame’, 
un plano hasta dar con el punto exacto de corte o transición, según la regla que marca 
el propio flujo y continuidad de posiciones y velocidades (‘raccord’) en el movimiento 
de objetos y personajes. Como también lo es de la valoración en su conjunto de todos 
los elementos, más o menos perceptibles, que estamos manejando como factores 
integrantes y determinantes de la vitalidad del montaje. La adquisición de destrezas 
para su puesta en práctica debe ser un trabajo de observación constante sobre 
opciones, decisiones y resultados que cada realizador o montador debe aplicar 
cotidianamente a su trabajo, desde los primeros pasos, siempre, sin meta ni 
conclusión. En estas disciplinas nunca se termina de aprender y no hay gramáticas ni 
normas que nos salven de ese esfuerzo, por otra parte muy placentero.   

Se trata de fascinar, de satisfacer la imperiosa necesidad de mantener activa la 
atención del espectador, de evitar siempre que escape de la experiencia onírica de la 
cinematografía para enredarse de nuevo en la quizás no menos onírica dimensión del 
pensamiento en la que el paso del tiempo se hace notar, y con él la fatídica aparición 
del aburrimiento.     
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