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LA COMPOSICION

Mediante la composicion organizamos los elementos en el interior del encua-
dre para que el espectador distinga con claridad lo que es significativamente im-
portante a efectos comunicativos. Estructuraremos jerdrquicamente los puntos
de interés de la imagen, clarificaremos, seleccionaremos, destacaremos los ele-
mentos cruciales. En ocasiones podremos diseriar la totalidad del encuadre, otras
veces podremos afectar s6lo a la sitnacion relativa de los sujetos u objetos que
conforman el encuadre. El cimara se encontrara a menudo con situaciones en las
que no tendrd ningsin dominio sobre la accion y sélo podra seleccionar retazos de

realidad.




[image: image3.jpg]Tanto en la imagen fija como en la imagen mévil, el espectador descubre im-
genes atractivas e imagenes sin interés. Por otro lado, al observar una imagen en-
contramos que, segtin la disposicién de los elementos dentro del encuadre, «lee-
mos» fijando nuestra atencién en unos determinados puntos de interés o bien
nuestros ojos divagan alrededor de la imagen sin conseguir detenernos en un
punto en concreto. Estamos refiriéndonos a la composicion, a la construccién o
confeccién de la imagen y a uno de los puntos que generalmente preocupan con
més intensidad a los captadores de imégenes y a los realizadores. El dominio de
estos aspectos es uno de los mds dificiles de conseguir siendo considerado, en
ocasiones, como un innato don del que disponen algunos profesionales aunque,
como todos los elementos que conforman el conocimiento de las formas de ex-
presar audiovisualmente, estd sujeto a leyes y al aprendizaje de sus técnicas.

Tradicionalmente, la composicién ha sido uno de los aspectos cruciales estu-
diados en la creacién pictérica. No obstante, suele ser un tema marginal en los
tratados sobre lenguaje audiovisual con la excusa de que, si bien las leyes clasicas
de la composicién estitica son aplicables a la imagen en movimiento, en este al-
timo caso, la propia limitacién del tiempo de lectura hace que, por encima de
otra consideracién, lo que importe sea centrar la atencion en los puntos de inte-
rés marcando, al tiempo, un tono expresivo general. Unicamente se le presta una
mayor atencion en aquellas escenas de caracter contemplativo donde apenas
existe informaci6n narrativa.

La composicién en la imagen mévil es uno de los temas mis ricos y comple-
jos de la técnica de creacién audiovisual. Es un concepto presente desde la toma
de imagen hasta el montaje definitivo del programa e influye decisivamente en la
informacién transmitida y en la expresividad del mensaje audiovisual.

Denominamos composicién a la organizacién de todos los elementos visuales en el
interior del encuadre. Componer es agrupar, ordenar todos los valores visuales to-
mados aisladamente para obtener imigenes con sentido, segiin una idea gufa, un esti-
lo dirigido a alcanzar un efecto estético, informativo o narrativo determinado. Para
ello se han de considerar multiples extremos ademis de la simple disposicién de los
objetos, motivos y decorados. Es preciso organizar los colores, texturas, tonos, luces
y sombras y, por definicién, todo estimulo visual conseguido mediante las técnicas de
iluminacién, mediante el tratamiento de imdgenes ya registradas que se introducen
por cualquier tipo de procedimiento en el encuadre, o por cualquier otra técnica de
naturaleza mecinica o electrénica que pueda afectar al contenido visual de la imagen
final y que sea observable por el espectador.

Si tuviéramos que destacar uno de los principios compositivos mds impor-
tantes elegiriamos el de la claridad. A la hora de componer es preciso tener pre-
sente la finalidad de la misma. Vivimos en un universo visual abigarrado que exi-
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ge la precision mdxima de la imagen en términos visuales. Si algo ha de desechar-
se es la ambigiiedad de las formas. Lo que aparece en el encuadre debe estar por
méritos de significatividad y con una maxima nitidez expositiva. En palabras de
Néstor Almendros: «Obtener una buena composicién dentro de un encuadre ci-
nematogréfico es, a fin de cuentas, organizar sus distintos elementos visuales de
manera que el todo sea inteligible, til a la narracién y, por lo tanto, agradable a
la vista. En el arte cinematogrifico, la habilidad del director de fotografia se mide
por su capacidad para aclarar una imagen, para limpiarla, como decia Truffaut,
separando bien cada figura —persona u objeto— con respecto a un fondo o de-
corado. En otras palabras, por su capacidad para organizar visualmente una es-
cena ante la lente, de manera que se evite la confusién, destacando tal o cual ele-
mento que nos interesa».

Aunque el principio de la claridad tiende a la reduccién de la ambigiiedad y
a centrar la disposicion de todos los elementos de una imagen en funcién de una
idea, no por ello debe caerse en la monotonia. La imagen debe ser atractiva, su
ordenamiento debe impulsar el interés por la misma. Este interés surge a partir
del contraste que es un expresivo reforzador del significado. Su funcién priorita-
ria es la de amortiguar la posible ambigiiedad de una composicién utilizando la
inestabilidad, la provocacién, el estimulo y la atraccién de la atencién.

El contraste puede referirse tanto a las formas como a las lineas, al movi-
miento frente a la quietud, al tamafio de las figuras, a la luz y al color, etc.

Cabe afiadir un elemento que se sitiia frente al contraste, la armonia, o vin-
culacién de las diferentes partes del encuadre relacionadas por su semejanza.
Una composicion arménica es una disposicién del encuadre donde los elemen-
tos se modulan en variaciones suaves y poco evidentes. Al contrario que el con-
traste, la armonia puede venir dada por la agrupacién de lineas y formas simila-
res, por la eleccién de colores parecidos, por la suave gradacién de matices de
grises en una iluminacién no contrastada, etc.

6.1. Equilibrio estatico y equilibrio dinimico

La percepcién humana precisa de una cierta estabilidad que permite introdu-
cir en el estudio de la composicién la idea de equilibrio, concepto de dificil defi-
nicién y que es mas bien una sensacién subjetiva, la impresién personal de quela
organizacién de una imagen ha sido adecuada. Existen dos grandes expresiones
de este concepto: el equilibrio estitico y el equilibrio dindmico.

Podemos decir que el equilibrio estdtico o composicion estitica rehtye todo aquello
que suponga movimiento, transformacién e inestabilidad. Se opera con elementos que
refuercen la uniformidad y la ausencia de fuerzas y tensiones asociadas, muchas veces,
ala bisqueda de la simetria que serfa una de las principales caracteristicas de este tipo
de equilibrio y que es uno de los efectos que redundan en una pesadez de la imagen.

Por el contrario, el equilibrio dindmico o composicion dinamica ofrece otras alter-
nativas, la asimetria, el conflicto, el contraste, el ritmo libre y la variedad sin confun-
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dir, de ninguna forma, dinamismo con confusién. La claridad, como hemos anticipa-
do es un principio conductor de la composicién y por ello, las composiciones dind-
micas han de estar sometidas a una jerarquizacion de sus elementos constituyentes en
el interior del encuadre.

El principio motor de la claridad impone en las imégenes la necesidad de si-
tuar con plena nitidez su centro de interés o elemento dominante que les da sen-
tido. Se trata de aquella zona de la imagen que contiene en esencia su principal
significado y la composicion ha de ponerse en términos absolutos a su servicio.
La composicién debe conducir al espectador a encontrar urgentemente el centro
de interés estableciendo lineas perceptivas o recorridos visuales que el ojo debe
seguir para leer dicha imagen.

Este centro de interés no tiene por qué ser tnico. Es perfectamente factible la
coexistencia de distintos nicleos semdnticos en una imagen, lo que acrecienta
la necesidad de disponerlos cuidadosamente en el encuadre y de facilitar los re-
corridos visuales que permitan al espectador la interpretacién adecuada del valor
significativo de la imagen presentada ante sus ojos.

6.2. Fines y funciones de la composicién

La composicién tiene diversas finalidades y cumple diversas funciones en las
producciones audiovisuales:

— La composicién tiene una finalidad informativa ya que permite al espec-
tador observar claramente el conjunto de los elementos visuales que in-
tervienen en el mensaje. Mediante la disposicién de los elementos en el
encuadre es posible resaltar los centros de interés y dirigir la atencién del
espectador de manera que explore la imagen visual en la forma prevista
por el creador de las imdgenes: cimara o realizador.

— También tiene una finalidad expresiva. La disposicién de los elementos y
la interrelacién de luces, sombras, colores, tonos, etc., permite dotar a la
imagen de grados muy concretos y distintos de expresividad. Se pueden
crear imagenes de gran lirismo, épicas, decadentes, aumentar el valor de
un personaje o minimizarlo, etc.

Con la composicién es posible conferir ritmo interno en el encuadre y en la
toma propiciando, al tiempo, la creacién de ritmo externo en la edicién. Un uso
adecuado de las posibilidades de la composicién permitird conseguir mds o menos
agilidad en el montaje de las imdgenes. El ritmo visual tiene que ver con la varia-
ci6n del énfasis visual de un esquema. A determinados ambientes serios y solem-
nes les corresponden lineas suaves y uniformemente fluidas mientras que lineas
zigzagueantes pueden ser adecuadas para situaciones dramaticas y emotivas.

Una cuarta funcién de la composicion en la imagen mévil es el manteni-
miento de la continuidad y la coherencia en la recreacién de la geografia sugeri-
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daen las diversas tomas de imagen. En este sentido, merece la pena considerar la
coherencia interna del encuadre cuando todas sus partes componentes parecen
estar cohesionadas y formar parte de un determinado esquema, o la incoheren-
cia, cuando no existe organizacién y los elementos parecen dispersos por el en-
cuadre. Respecto al mantenimiento de la coherencia entre diversos planos es pre-
ciso, tanto en el trabajo de montaje como en el trabajo directo con multicimara,
conseguir una unidad entre planos. De esta forma, la fragmentacién del espacio
escénico, la descomposicién en planos de una escena o la construccién de una geo-
graffa sugerida o ideal mediante el montaje, habré de hacerse atentos a una com-
posicién unificada y coherente que permita hacer creible el resultado y recono-
cible por el espectador.

Finalmente, la composu:lon ha de facilitar la transicion entre los distintos
planos de forma que en ningtin caso se produzca un salto perceptivo que afecta-
rfa al mantenimiento de la continuidad y rompera el ritmo del montaje.

El uso adecuado de las reglas de la composicién facilita al espectador:

1. La percepcion de la forma, el tamafio de los objetos, su volumen, la profundi-
dad de la escena...

2. El reconocimiento del ambiente en que se desarrolla una determinada accién,
de los motivos principales respecto a los secundarios, la separacién de la figu-
ray el fondo...

3. Larelacion de los elementos situados en el interior del encuadre, su estructura
jerarquica, la posicion, distancia, semejanza o disimilitud entre los mismos...

4. La interpretacion y extraccién de significado de lo que es mostrado en campo
al espectador, el contenido en relacién con la trama de la historia contada o re-
presentada.

5. El sentimiento en la direccién deseada por el realizador dado el poder expresi-
vo deducible de una u otra disposicién de los elementos en el interior del en-
cuadre y por su interaccién con los puntos anteriores.

6.3. Composicién y expresion

Mediante la composicién se pueden transmitir sensaciones de equilibrio,
paz, armonia, ritmo, tensién, desequilibrio, etc.

El esqueleto estructural de la escena encuadrada entendido como la reduc-
cién de las formas a lineas produce sensacion de estabilidad, equilibrio y firme-
za si éstas son verticales; de calma, reposo y seguridad cuando las lineas son ho-
rizontales; de accién y peligro cuando predominan las lineas inclinadas; de lucha,
si se entrecruzan oblicuamente; de dificultad y peligro cuando las lineas son que-
bradas; de vida y movimiento cuando se trata de lineas curvas; etc.

Las formas representadas en el encuadre crean visualmente sensacién de fuerzas y
tensiones entre ellas mismas y también con los limites del encuadre. Algunas de es-
tas tensiones y fuerzas las percibimos como auténticas fuerzas fisicas.
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En realidad, las imdgenes actan visualmente como si en el interior del en-
cuadre existiesen las leyes de la gravedad.

Si dibujamos un circulo negro en el interior de un cuadro en blanco (figs. 13,
14 y 15), un ligero desplazamiento del circulo negro respecto al centro hace que
lo percibamos como inestable y, segtin variemos su posici6n, percibiremos dis-
tintas fuerzas sobre los limites del cuadro. El circulo descentrado es percibido
como inestable y si lo situamos en el borde del encuadre da la sensacién de sen-
tirse atraido por el margen, en este caso de la derecha.

Ficura 13. El circulo centrado se percibe como estable.

Figura 14. El circulo descentrado es percibido como inestable.

Fiura 15. El circulo parece atraido por el margen de la derecha.

Las formas tienden a agruparse en un esquema global (estructura inducida)
por relaciones de semejanza (de forma, de luminosidad, de color, de tama-
fio, etc.) o por disposicion espacial. La forma inducida forma una unidad con un
peso y valor visual especifico que funciona como un tnico elemento en el equi-
librio composicional del encuadre.
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Las formas estin dotadas de diferente peso visual 0 masa segiin:

— Su tamaiio.

— Su color.

— Su ubicacién en el encuadre: derecha, izquierda, arriba o obajo.
— Su profundidad espacial.

— Su interés intrinseco: originalidad, monotonta, fascinacién...
— Su acompafiamiento o aislamiento.

— Su compacidad (concentracién de peso sobre su centro).

— Su posicién respecto a otros motivos.

— Su direccién.

— Su tono.

— Su contraste.

— Su movimiento.

— Laaccién.

El contraste tonal posee un efecto de peso visual que puede contrarrestar el
resto de los factores ejerciendo, al mismo tiempo, un efecto expresivo determi-
nante en las sensaciones creadoras de:

— Ambiente pesado, sérdido, serio (si el contraste tonal es oscuro).

— Alegria, delicadeza, abertura, sencillez (si el contraste tonal es claro).

— Misterio, solemnidad, dramatismo (si el contraste tonal es duro con dreas
de luz muy definidas y zonas de sombra sin matices).

Las zonas tonales influyen asimismo en la impresién de fuerza, velocidad y
opresion o libertad de los motivos.

— Un movil pequeiio y claro queda aplastado entre masas de color oscuro.

— Una base configurada por una masa oscura dota de fuerza y firmeza al
motivo situado sobre ella.

— Etc.

La combinacién de los factores permite dominar el equilibrio y la expresion
de la escena.

En el filme La noche del cazador (The Night of the Hunter, 1955) de Char-
les Laughton, encontramos la méds académica aplicacién de las reglas descritas al
servicio de la expresion de la escena y en perfecta simbiosis con la accién dra-
midtica. La composicién se convierte en el principal refuerzo expresivo de las ac-
ciones.

Durante la secuencia principal de la pelicula —persecucién de un nifio y una
nifia por parte de un predicador asesino a lo largo de una noche— los nifios es-
capan entre las masas negras del cielo y la tierra que parecen aplastarles (fig. 16).
En este caso, los méviles pequefios y claros quedan aplastados entre dos masas
de color oscuro.
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Ficura 16. Los moviles pequeiios y claros quedan aplastados entre dos masas de tono oscuro.

El predicador estd a punto de atraparles apareciendo de abajo hacia arriba en
el encuadre, sobre una masa oscura a sus pies (fig. 17). Aqui, los movimientos re-
sultan impactantes y la masa oscura como base dota al motivo de estabilidad y

fuerza).

Ficura 17. Los movimientos de abajo arriba resultan impactantes, y la masa oscura como
base dota al movimiento de estabilidad y fuerza.

Los nifios logran huir en una barca pero el agua agitada en espiral nos trans-
mite la sensacién de peligro.

Encuentran refugio en un establo, pero a través de la ventana se divisa el ho-
rizonte en el tercio superior del encuadre: la tierra es una masa negra, mientras el
cielo brilla con el sol del amanecer.

Fl nifio observa el horizonte y sobre él aparece una figura diminuta a con-
traluz (el predicador a caballo) que se desplaza firme sobre la masa oscura has-
ta colocarse arriba y a la derecha del encuadre sobre la figura mucho mayor
del nifio. Este punto de tono oscuro en profundidad, arriba y a la derecha, so-
bre una gran masa negra como base, adquiere un peso visual y una fuerza muy
superior a la figura del nifio a pesar de su mayor tamafio y de su ubicacién
(fig. 18). En este caso, un objeto pequeiio, oscuro, por encima del encuadre, a la
derecha y en profundidad, adquiere mayor peso que los motivos de masa muy
superior.

Los nifios escapan de nuevo en la barca y otra vez el cielo y el agua se con-
vierten en dos masas oscuras que les aprisionan...
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Ficura 18. Un objeto pequerio, oscuro, arriba del encuadre, a la derecha y en profundidad
adquiere mayor peso que los motivos de masa mucho mayor.

Durante esta memorable secuencia, la composicién transmite las sensaciones
de peligro, intranquilidad, opresién, debilidad y fuerza y también de tranquili-
dad, calma y libertad en perfecta coherencia con el clima dramético de cada si-
tuacion. La composicién puede crear disposiciones agradables y desagradables,
estaticas o dindmicas, de ficil o dificil lectura, que refuerzan, contrastan o son in-
coherentes con el «clima» de la escena. Permite conseguir efectos expresivos de
gran valor dramdtico.

6.4. Equilibrio composicional y peso visual

El encuadre se equilibra mediante la colocacién de los motivos de forma
que sus pesos se contrarresten. La forma mds simple es mediante la simetria,
pero el equilibrio dindmico se consigue mediante la disposicién asimétrica de
las formas, de modo que unas contrarrestan el peso de las otras por ubicacién,
tamaiio, tono, etc.

El peso visual es el factor mds importante en la creacién del equilibrio composicional.
Los objetos enmarcados tienen una sensacién de peso variable. Podemos sefialar como
referencia las siguientes reglas composicionales:

— A mayor tamaifio del objeto, mayor peso.

— Cuanto mis alejado del centro del encuadre, mds peso.

— Aladerecha del encuadre, el motivo tiene més peso.

— Los tonos oscuros tienen mds peso.

— Cuanto mis arriba se sitde en el encuadre, més peso.

— A mayor profundidad de la escena o decorado, més peso. Los puntos lejanos
tienen gran poder contrapesante.

— Los colores cilidos tienen més peso que los colores frios y cuanto mis satura-
dos son tienen mayor peso.

— Las formas regulares o compactas tienen mayor peso.

— Elespacio hacia donde mira o camina el sujeto adquiere peso visual.
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Las lineas de fuga que convergen en un motivo le dotan de peso, especial-
mente si el motivo estd situado a la izquierda del cuadro, ya que la atencién se de-
tiene en él con mas facilidad mientras que si se sitda a la derecha del cuadro, la
tendencia es a continuar la exploracién saliendo del cuadro por la derecha.

De lo que se deduce que un objeto de gran tamafio centrado puede ser con-
trapesado por otros mds pequefios descentrados. También un objeto grande de
tono claro es contrapesado por un objeto pequefio de tono oscuro, y mds si este
Gltimo se sitda en la parte superior del encuadre, a la derecha y en profundidad.

Puede decirse, asimismo, que un objeto grande de tono oscuro, situado a
la derecha del cuadro adquiere enorme peso y parece acorralar a los motivos
de menor peso, situados a la izquierda del cuadro, etc. En el ejemplo de La no-
che del cazador (fig. 19), el predicador, en tono oscuro, a la derecha del en-
cuadre, acorrala a los nifios, en tono mids claro, situados a la izquierda del
encuadre.

Ficura 19. En La noche del cazador de Charles Laughton, el predicador en tono oscuro a la
derecha del encuadre acorrala a los nifios, en tono mds claro a la izquierda del encuadre.

6.5. Composicién e informacién

Componer implica seleccionar los motivos en tamafio y cantidad, combinar-
los y entrelazarlos de modo que se resalte lo principal de lo accesorio y se dirija la
atencién (recorrido visual) al centro de interés, equilibrando pesos y valores (tono
y contraste) de forma que se obtenga la claridad visual y la expresién deseada.

Unos escasos rasgos salientes (identificables) no sélo determinan la identidad
de un objeto percibido, sino que, ademas, hacen que se nos aparezca como un es-
quema completo e integrado. Sin embargo, la vista escogida, en un caso extremo,
puede no responder a la estructura del concepto visual que se pretende transmi-
tir: sirva como ejemplo el ya tépico dibujo del mejicano sentado al sol, tomado
en plano cenital (planta) en el que s6lo se ve el esquema de su sombrero que res-
ponde a la imagen de una piedra de molino o un donut.

Otros problemas que la composicién puede resolver para hacer mas preciso
el reconocimiento son la confusién de motivos del fondo, la dificultad de reco-
nocer motivos parcialmente ocultos por otros construyendo extrafias figuras, la
apreciacién del tamafio y proporciones de los motivos, etc.
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6.6. Los puntos fuertes. La regla de los tercios

Derivado de un principio muy antiguo conocido como la Regla Aurea o la
Proporcién Aurea, cuya aplicacién es consecuencia de observar que las formas
de la naturaleza que la respetan resultan agradables, se ha obtenido la Regla de
los Tercios. En el afio 1509, Luca Pacioli escribié un tratado sobre lo que llamé
«la divina proporcién», que ilustré Leonardo da Vinci. La divina proporcién,
«seccién durea» o «proporcion durea», consiste en una divisién en dos partes, de
modo que la parte menor es a la mayor, como la mayor es al todo.

Para hallar la seccién durea de un segmento AB se procede como se indica en
la figura 20. Para obtener los puntos fuertes en un rectingulo dado, se procede
como indica la figura 21.

BC = AB2
TBIAT = AT/BA

A T B

Ficura 20. La Seccion Aurea es una division en dos partes de modo que la parte menor es
la mayor, como la mayor es al todo. Para hallar la seccién aurea de un segmento AB, se le-
vanta en el punto B una perpendicular BC igual a la mitad de AB. Se unen los puntos C y
A. Desde C se traza un arco de radio CB que corta a AC en S. Desde A se traza un arco de
radio AS que cortard a AB en un punto T. Este punto divide a AB en dos partes segiin la
proporcion aurea, es decir TB es a AT como AT es a AB.

Fiura 21. Para hallar los puntos fuertes en un rectangulo, se divide el lado mayor y el
lado menor segiin la Proporcion Aurea. En los puntos obtenidos se trazan lineas paralelas
a los lados. Se obtienen cuatro puntos de interseccion que determinan la seccion durea en el
interior del rectangulo. Los puntos de interseccién son los puntos fuertes. Estas operaciones
pueden realizarse sobre los lados menor y mayor de cualquier rectingulo (pantalla de TV
o cine de cualquier formato), a fin de obtener los puntos fuertes.

El modo mis répido de obtener un rectingulo dureo y sus puntos fuertes es
a partir de un cuadrado. Para ello se procede como se explica en la figura 22.

Derivado de la seccién durea surgié una aproximacién muy facil de aplicar y
que se ha venido usando en fotografia y en cine como sustituto de esta regla. Se
trata de la Regla de los Tercios. Si se divide la pantalla en tres partes iguales en el
sentido horizontal y en el vertical, las lineas divisorias se cruzan en cuatro pun-
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Ficura 22. A partir del cuadrado de base MA y altura AB, basta hallar el punto T que divi-
de el lado AB segiin la Seccion Aurea, de modo que BT es a TA como TA esa BA. Como BA
esigual que AM y AT es igual que AT, tenemos que AT’ esa AM como AM esa MT". El rec-
tangulo resultante tiene hallados ya los puntos de Seccion Aurea, con lo cual los puntos fuertes
son de cilculo inmediato. Como puede observarse el resultado no coincide exactamente con la
division d en tercios.

tos llamados «puntos fuertes» que resultan ser los puntos en que mejor se resal-
tan los centros de interés (fig. 23).

FiGura 23. Puntos fuertes o puntos que resaltan los centros de interés.

La regla de los tercios orienta sobre el modo de disponer el horizonte en el
cuadro. En vez de situarlo en el centro, lo que provocarfa una sensacion de si-
metria excesivamente estitica, carente de ritmo y expresividad.

Si deseamos resaltar la tierra colocaremos la linea del horizonte en el tercio
superior. Si deseamos resaltar el cielo dispondremos la linea del horizonte en el
tercio inferior del encuadre (figs. 24 y 25).

FiGURA 24. Para resaltar la tierra resulta conveniente situar el horizonte en el tercio supe-
rior del encuadre.
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Ficura 25. Para resaltar el cielo suele disponerse el horizonte en el tercio inferior del en-
cuadre.

Las composiciones en diagonal que resultan atractivas y marcan la perspecti-
va, también resultan mis agradables si en lugar de morir en los vértices, se diri-
gen a la interseccién de las lineas del tercio superior o inferior con el encuadre.
En el caso de diagonales que no salen de cuadro se les da mayor fuerza hacién-
dolas finalizar en uno de los puntos fuertes (fig. 26). Las diagonales que finalizan
en el horizonte resultan mds agradables y adquieren mayor fuerza cuando van a
morir en un punto fuerte.

Ficura 26. Las diagonales que finalizan en el horizonte, resultan mas agradables y ad-
quieren mayor fuerza cuando van a morir a un punto fuerte.

En el caso del encuadre de sujetos, conviene situarlos en los puntos fuertes,
dejando aire hacia donde miran, en vez de centrarlos.

Los elementos del escenario pueden servir de marco para el sujeto centrando
en €l la atenci6n, independientemente del lugar en que est situado. Existen otras
técnicas del enmarcado, como son el cerramiento en iris, dejar fuera de foco lo
que rodea al motivo, emplear cortinillas, etc.

6.7. Composicién en la practica

En la prictica, la composicién puede ser efectuada por el realizador de diver-
sas formas:
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Composicién por disefio

Es aquella en la que el autor crea integramente los elementos compositivos: un caso
extremo serfa la produccién de dibujos animados o la creacion de imagen sintética
por ordenador (infografia).

En la época de los grandes estudios los escenarios se construfan a medida
para cada rodaje. Aunque esta prictica se ha ido sustituyendo por el empleo de
escenarios naturales, actualmente los efectos especiales por ordenador han am-
pliado de forma casi infinita la posibilidad de componer por disefio en las pro-
ducciones de gran presupuesto.

Composicién por disposicién

El autor coloca los elementos en el escenario segin su criterio. Los elementos del es-
cenario se disponen a conveniencia y el realizador dirige la puesta en escena haciendo
que los autores se desplacen y se sitiien de modo que se pueda obtener la composicién
de encuadre requerida.

En el filme La soga, al ser rodado sin cortes (con montaje interior en una sola
toma), Alfred Hitchcock se ve obligado a realizar una laboriosa composicién por
disposicién, convirtiéndose esta produccién en un ejemplo extremo de las posi-
bilidades de uso de esta técnica.

Composicién por seleccién
Ante una realidad determinada, el autor decide el punto de vista y el encuadre.

En el trabajo propio del émbito de ENG (periodismo electrénico), esta mo-
dalidad de composicion suele ser la tinica opcion posible para el registro de suce-
sos aunque también lo es en la retransmision de eventos (deportes, conciertos, ce-
remonias, etc.), donde las opciones se limitan al lugar de ubicacién de las cimaras
y de los puntos de vista desde donde seleccionar los encuadres de las tomas.

A pesar de la evidente imposibilidad de cambiar o adaptar la realidad presen-
te, es posible efectuar ajustes de la composicién de la imagen con el uso de algu-
nas técnicas tales como el ajuste del encuadre, introduciendo o excluyendo deli-
beradamente partes o detalles de la escena; aumentando o disminuyendo el
dngulo de captacion del objetivo, conlo que podremos determinar la amplitud de
la imagen que abarcari nuestro encuadre; ajustando la posicion de la camara, el
movimiento de la misma consigue el efecto de que los elementos del encuadre
cambien de posicién alterando las relaciones composicionales y, finalmente, 720~
dificando las proporciones, que es una combinacién de la manipulacién de la dis-
tancia focal (actuando sobre el zoom) con un movimiento de travelling, técnica
de dificil ejecucién que posibilita el mantenimiento de un plano en el mismo ta-
maiio pero ajustando sus proporciones.

Normalmente, la composicién es fruto de estas tres opciones, una parte por
disefio (de iluminacién, por ejemplo), otra parte por disposicién (ordenando el
escenario y el movimiento de actores) y otra tltima por seleccion (eligiendo la
posicién de la cimara y el encuadre).
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Composicién por combinacién o articulacién

La composicién en la imagen estatica estd, como hemos avanzado, muy estudiada,
tanto en el plano como en el espacio, pero no se cuenta con estudios tan sistematicos
en la imagen mévil donde la composicién de un plano de encuadre estd ligada a la de
los que la preceden y a la de los que le siguen, sea en una toma en movimiento o
en los planos de edicion ya ensamblados tras la fase de montaje. En este caso, la com-
posicién estard condicionada por la continuidad.

De cualquier forma, y aunque las opciones aqui tratadas responden, en unos
casos, a criterios creativos y, en otros, a los condicionantes que impone la reali-
dad, sea cual sea la opcién, el autor debe valerse de los principios y reglas ex-
puestos para conseguir los efectos deseados en el plano, en el espacio y en el
tiempo.

6.8. Composicién en el plano

Encuadrar supone seleccionar un punto de vista para mostrar los objetos. El
punto de vista escogido influye de forma determinante en el reconocimiento de
la forma de los objetos y, por tanto, en la identificacion de los motivos. El plano
de encuadre elegido (PP, PM, PG...) y el dngulo de cdmara (picado, normal, con-
trapicado) poseen caracteristicas informativas y expresivas propias.

Por otro lado, los sujetos, estiticos o en movimiento, deben ser compuestos
considerando el efecto del enmarcado.

La imagen debe valorarse como un todo ya que gran parte del espacio reco-
gido por la cdmara puede ser intitil a efectos expresivos o incluir fragmentos sin
ninguna funcién precisa. El realizador ve lo que verd el espectador y compone
los elementos dirigiendo la exploracién del espectador hacia los puntos de inte-
rés de la imagen presentada.

Direccién de la accién

Las lineas que configuran el contorno del cuadro tienen una existencia visual
y son un elemento mis de la composicién de la imagen global. El aire o espacio
vacio que se deja por encima o a los lados del sujeto ha de cuidarse. El aire por
encima del sujeto debe ser escasisimo en los primeros planos, amplidndose a me-
dida que nos acercamos a los planos generales. Para favorecer la combinacién de
planos se procura que la cantidad de aire en planos de encuadre iguales sea siem-
pre el mismo.

Debe procurarse que el sujeto quede enmarcado de forma que no se dirija ni
hable a la linea del marco, sino que quede aire (espacio libre) en el sentido hacia
el que camina, mira o habla.
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Separacién de figura y fondo

La figura debe separarse del fondo, lo que se consigue, entre otras técnicas,
mediante la diferencia de contrastes:

— Tonal. De claro a oscuro.

— Cromitico. De colores saturados con colores menos saturados.
— Ornamental. Entre figuras lisas y ornamentadas.

— Lineal. Entre las direcciones y las formas de las lineas dominantes.
— Proporcional. Entre las proporciones de los motivos encuadrados.

6.9. Composicién en el espacio

Las tomas frontales estin carentes de perspectiva. Por ello, para transmitir
sensacién de espacio en profundidad se efectian tomas en escorzo de los perso-
najes y tomas a 45 grados de los motivos haciendo que aparezcan las lineas de
fuga. Las lineas de fuga hacia la derecha marcan la direccion de lectura e incitan
aabandonar con rapidez la lectura del cuadro, mientras que las lineas de fuga ha-
cia la izquierda centran la atencién sobre el fondo. La linea de la izquierda del
encuadre actiia, a efectos expresivos, como un muro o barrera, mientras que la li-
nea de la derecha del encuadre actia como un espacio abierto. Asf es posible
acentuar la expresion de libertad o de acorralamiento en la representacion de en-
frentamientos y persecuciones.

La profundidad se consigue también mediante la disposicién en profundidad
de diferentes términos, o mediante el establecimiento de proporciones diferen-
ciadas gracias al uso de objetivos gran angulares o diferenciando entre nitido y
fuera de foco.

Los diferentes tonos ambientales creados con la iluminacién permiten esta-
blecer zonas en profundidad. De hecho, la iluminacién es un elemento mis de la
composicién en lo que a lenguaje se refiere (tanto por la via informativa como
por el lado expresivo), aunque normalmente se contempla como un apartado con
entidad propia en el estudio de las técnicas de iluminacién.

6.10. Composicién en el tiempo

En el caso de las imdgenes en movimiento y, especialmente con el proceso de
edicién, la composicién de un plano casi nunca es independiente de la de los que
le preceden y de la de los que le siguen, pudiéndose establecer relaciones de con-
tinuidad y de discontinuidad.

La composicién puede variar por montaje interno, dentro del plano del en-
cuadre, por movimiento de los actores, por aparicién de nuevos personajes, por
cambios de iluminacién, etc. Ademds, en el interior de la toma, puede variar
por cambios de éptica (zoom o travelling 6ptico), por movimientos de cimara y
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por montaje externo con la combinacién en edicién de tomas o partes de tomas
seleccionadas (planos de edicién).

La variacién de los planos de encuadre, ya sea dentro de una toma o median-
te edicién, crea un efecto informativo y expresivo que se desarrolla en el tiempo.
Otro aspecto a considerar en la composicién en el tiempo estd ligado al efecto de
la permanencia de las imdgenes en la retina que hace que imagenes presentadas a
gran velocidad se solapen permitiendo la percepcion con naturalidad de las ima-
genes cinematograficas y televisivas.

Cuando se toman planos individuales de dos personas que conversan, uno
habla de derecha a izquierda y otro de izquierda a derecha, pero adémis, el que ha-
bla de izquierda a derecha ocupa la zona izquierda del encuadre y la otra per-
sona, la zona derecha, a pesar de que, como hemos advertido, se trata de tomas
individuales de cada uno de ellos. Si no se efectuase de esta forma, cabria el peli-
gro de que, al superponerse perceptualmente las dos imdgenes en la mente del es-
pectador, se produjese un efecto de traslado (las dos imdgenes cabalgasen una so-
bre la otra).

Un efecto de origen similar es el llamado salto «estroboscopico», por el que,
en la unién de dos planos del mismo objeto no suficientemente diferenciados (en
cuanto a tamafio de plano y dngulo de cimara) se produce una transicién brusca
y desagradable, un salto de la imagen.

Ligado con lo anterior esti el empleo de la composicién en la fluidez percep-
tiva del espectador, de un plano de edicién a otro. Sila lectura de un plano de en-
cuadre termina en un punto de atencién, el punto de inicio de la exploracién del
plano siguiente se hace coincidir en la misma zona del encuadre, si se desea una
transicién perfecta.

También existen otros aspectos que afectan a la composicién en el tiempo,
como son la continuidad o coherencia del fondo en el cambio de plano, o el efec-
to de la complejidad de la composicién en el tiempo de lectura del cuadro y en el
ritmo de la escena, o el efecto de la combinacién de planos estdticos con planos
dindmicos, etc. Asuntos, todos ellos, que superan con creces los objetivos de este
manual introductorio.




