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Alma Llerena Fernandez'

1. INTRODUCCION

Las técnicas de postproduccién y los c6digos de montaje son esenciales en la planifi-
cacion, ejecucion y desarrollo de cualquier tipo de pieza audiovisual, independientemente
del tipo de funcién o intencion que tengan ya que, mediante la edicidn, se pueden crear y
manipular los mensajes en base a la seleccion, orden y duracién de los planos que se es-
cojan para su creacion.

Los académicos del montaje indican que mediante la edicion los cineastas tienen dife-
rentes areas de control del preducto final, dado que pueden regular las relaciones entre
las tomas, que segiin Bordwell er al. (2020), pueden ser graficas, ritmicas, espaciales o
temporales. Carmona (2016) y Casetti y Di Chio (2017) elaboran esta idea e indican que
estas relaciones entre tomas se pueden conseguir por identidad, por analogia, por contras-
te, por proximidad y por transitividad.

Asi mismo Zunzunegui (2008) explica que, como los planos son unidades espaciotem-
porales, en el montaje, sobre todo se produce una articulacién del espacio y el tiempo que
puede ser continuo o discontinuo,

Al respecto de la manipulacién de las imagenes en los productos audiovisuales, dife-
rentes autores (Dmytyk, 1984; Palazén Meseguer, 2001; Burch, 2004), Reisz y Millar 2007
Martin, 2008; Morales Morante, 2013; Marimén, 2014; Gémez Tarin, 2015; Edgar ez al.,
2016, Casetti y Di Chio, 2017; Bordwell et al., 2020; Murch, 2021) se han centrado en la
investigacion de la praxis propia del montaje, para acercase a una serie de reglas para que
el espectador pueda, de una manera simple, entender el contenido audiovisual y la rela-
cion entre los planos.

Dentro de los diferentes tipos de montaje que pueden ocurrir en los productos audio-
visuales, podemos distinguir entre dos grupos principalmente: el montaje en continuidad
que nace con el modo de representacion institucional y permanece hasta la actualidad y

! Alma Llerena Fernandez es doctora por la U. Rey Juan Carlos, especialista en estudios de danza
para la pantalla. Es profesora en el Instituto Universitario de la Danza «Alicia Alonso».
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el montaje en discontinuidad, que surge con la aparicién del tipo de corte jump cuf® con
¢l modo de representacién moderno, especificamente en la Nouvelle Vague (Atienza Mu-
fioz, 2013).

En el caso de las peliculas, el montaje suele ser primordialmente en continuidad, inten-
tando que e] espectador no se dé cuenta de los cortes y asi pueda involucrarse en la historia
con facilidad. En el caso de otros productos audiovisuales, como pueden ser los videoclips
0 las piezas de videoarte, no existe esta necesidad, dado que su funcién puede variar.

La videodanza es un producto audiovisual que vive en ambigiiedad, dado que ni los
académicos ni los artistas del area estan de acuerdo en sus caracteristicas basicas, su co-
rrecta definicion o su posible clasificacién. No obstante, en lo que todas las personas re-
lacionadas con la videodanza estan de acuerdo, tanto desde el punto de vista de su estu-
dio, como en la praxis, es que este tipo de piezas artisticas se crean mediante la hibridacién
del lenguaje dancistico y el audiovisual (Brum, 2019).

En relacién con la praxis del montaje en la videodanza Fildes, basiandose en su expe-
riencia como montador de este tipo de piezas artisticas, compara el proceso de toma de
decisiones para organizar las diferentes tomas, con el proceso de coreografiar una danza,
dado que el montaje de la videodanza «no es méas que re-coreografiar la danza interpre-
tada para la cimara» (2010, p. 90).

McPherson (2019), explica la importancia de mantener una continuidad espaciotem-
poral en la creacion de las piezas de danza cuando se observan los movimientos de los
intérpretes, asi como cuando se incorporan efectos con la intencién de crear diferentes
significados, independientemente de si el significado esta relacionado con un posible argu-
mento o, simplemente para enfatizar el ritmo o flujo de la pieza que se esta editando.

Como en todo producto audiovisual, la tercera escritura de la pieza se realiza en el
montaje, donde se organizan tanto las imagenes como los sonidos y se crea una significa-
cion. Por ello, la videodanza «no toma forma hasta que se rehace en el montaje (Rosen-
berg, 2012, p. 29) y por ello, como es lo que el espectador termina viendo, ese montaje «es
la coreografia final de la videodanza» (Guy, 2016, p. 594).

Ademas, mediante la postproduccion se pueden quebrantar las leyes fisicas, como la
gravedad, se puede manipular el espacio o el tiempo, y se pueden focalizar las imagenes
en diferentes partes del cuerpo. Por ello, en la postproduccion se lleva la danza «a nuevos
terrenos, nuevos vocabularios de movimiento» (Becerril Porras, 2017, p. 95). Sin embargo,
todas estas posibilidades desde el punto de vista del montaje y los diferentes enfoques
para la videodanza todavia no estan establecidos.

2. OBJETIVOS Y METODOLOGIA

Teniendo en cuenta esta imprecision en el ambito de la videodanza, hemos considera-
do estructurar una investigacion con la intencién de explicar parte de este vacio. Por ello,
este estudio se ha centrado en estudiar como este tipo de piezas emplean las técnicas de
postproduccion para crear sentido a la obra.

2 Tipo de corte donde se elimina parte del metraje de Ja misma toma, dando la sensacién de extrafieza.
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Nuestro objetivo consistio en identificar los parametros de la praxis del montaje que
més se emplean en las piezas de videodanza, asi como determinar si existe un estilo de
edicion que predomine en la mayor parte del metraje de este tipo de piezas artisticas au-
diovisuales.

Nuestra investigacion se llevé a cabo mediante la técnica cuantitativa de analisis de
contenido, a través la creacion y aplicaciéon de un modelo especifico de analisis para obser-
var este tipo de piezas. El modelo creado ad hoc es el resultado de la ampliacién y mejora
de un modelo previo que se aplicé en una prueba de ensayo (Llerena Fernandez, 2021).

Para la determinaci6n de nuestro universo o corpus, nos hemos basado en la labor de
clasificacion de este tipo de piezas que realizan los festivales. Segin Payri (2018), existen
doce festivales en Espafia que programan piezas de videodanza. Decidimos descartar los
festivales que no eran especificos de esta drea y que solamente programaban piezas de
videodanza como un pequefio segmento dentro de un abanico mayor. Por lo tanto, nuestro
universo se compuso por las piezas de videodanza seleccionas en los festivales especificos
en activo en Espaiia:

* [C] Screendance Festival de Cataluiia.

« Choreoscope, International Dance Film Festival de Barcelona.

* DanzaTTack, Festival Internacional de Danza y Cinedanza de Tenerife.
* EIVV, International Meeting on Videodance and Videoperformace.

* Festival de videodanza de Palma.

* FIVER, International Screendance Movement Festival de Logrofo.

* MITS, Festival de Videodanza de Barcelona.

* Zinetika Festival de Bilbao.

Una vez definido los festivales especificos, procedimos a identificar las videodanzas de
sus correspondientes selecciones oficiales, desde la creacién de cada festival hasta el aio
2018, afio en el que empezé este estudio. Para la seleccién de la muestra realizamos una
seleccion probabilistica estratificada (Hernandez Sampieri et al, 2014; Eiroa y Barranque-
ro, 2017). Asi mismo, decidimos establecer el error estindar en un 0,02. Finalmente, nues-
tra muestra se compuso de 152 videodanzas.

21. El modelo de analisis

Para la construccion del modelo nos basamos en variables y categorias propias del
analisis filmico propuestas por Dmytryk (1984), Burch (2004), Reisz y Millar (2007), Car-
mona (2016), Fernandez Diez y Martinez Abadia (2016), Edgar er al. (2016), Casetti y
DiChio (2017) y Bordwell et al. (2020). Ademdas hemos incorporado variables que son
propias del estilo de montaje en la videodanza.

Nuestro modelo se compuso de tres variables: Tipos de corte para determinar qué tipo
de corte se utiliza en la videcdanza, Tipos de montaje, para distinguir si este tipo de piezas
emplean el montaje en continuidad o en discontinuidad y Orden del tiempo para identificar
el orden en el que se mostraron los eventos o secuencias de movimientos.
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Dentro de la variable Tipos de corte, propusimos siete categorias:

* Corte en movimiento: para identificar los cortes entre planos de un mismo intérprete
que se realizaba durante cualquier tipo de movimiento.

* Corte con un inserto: para distinguir los planos de inserto que aparecian entre dos
planos.

* Corte cruzado: para determinar si los cortes intercalan eventos que ocurren en dos |
espacios diferentes secuencialmente.

* Corte de emparejamiento: para distinguir si el corte para pasar de un decorado a otro
se realiza con una composicién de la imagen muy parecida entre ambos planos, o si
se continua la accion en otro espacio diferente.

s Jump cut: para determinar si el corte se realiza dentro de un mismo plano dando la
sensacion de un salto temporal abrupto.

» Space jump: para identificar si el corte enfatiza un salto en el espacio del intérprete,
realizando un corte en movimiento, pero a la misma vez, cambiando la ubicacién y |
manteniendo el encuadre.

» Tipo de corte predominante: para distinguir si existié un tipo de corte que se utiliza-
ba en la mayor parte del metraje de la videodanza.

En la segunda variable, Tipos de montaje, planteamos siete categorias:

* En continuidad lineal: para determinar si las escenas se editaron siguiendo las reglas
de la continuidad para mostrar eventos que ocurrieron en una linealidad temporal.

« En continuidad aiternado tipo 1: para identificar si existié un estilo de montaje don-
de se alternaban dos escenas que ocurrian a la misma vez.

* En continuidad alternado tipo 2. para distinguir si existié una alternacién de dos
escenas que ocurrian a la misma vez en espacios diferentes, pero el o los intérpretes
eran los mismos.

» En continuidad variando el encuadre: para identificar si el montaje se realizo siguien-
do las reglas de la continuidad, pero variando los encuadres para cambiar el tamaio
o la angulacién del plano.

* En discontinuidad con elipsis evidentes: para distinguir si el montaje se realizd en
discontinuidad al realizar elipsis que fueran evidentes al espectador.

* En discontinuidad con elipsis ocultas: para determinar si el montaje fue discontinuo,
aunque el espectador no fuera capaz de identificar las elipsis temporales.

 Tipo de montaje predominante: para identificar si existio un tipo de montaje que se
empleara en la mayor parte del metraje de las piezas de videodanza.

En la tercera variable, Orden del tiempo, planteamos ocho categorias:
» Lineal: para identificar si la organizacion de los eventos en la videodanza fue estric-
tamente lineal.

» Circular: para determinar si al final de la pieza de la videodanza la historia regresa-
ba al principio de esta, dando a entender que la historia es circular.
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* Ciclico: para distinguir si el final de la obra era parecido al principio, pero no exac-
tamente igual, dando a entender que los eventos de la pieza son ciclicos.

* Anacrénico: para identificar si los eventos se organizaron de manera desorganizada,
haciendo imposible que el espectador pudiera entender qué pasa primero y qué ocu-
rre después.

* Flashback: para distinguir si se intercalaron en la narracion del presente eventos que
ocurrieron en el pasado.

* Flashforward: para determinar si se adelantaron en la narracién de la videodanza
eventos del futuro.

* Inversion: para identificar si existié una inversion el orden de los eventos, mostrando
el final al principio y el principio al final.

* Tipo de orden predominante: para identificar si existié un tipo de orden de eventos
predominante en la mayor parte del metraje de la videodanza.

A excepcion de las categorias predominantes de cada variable y subvariable, la medicion de
las categorias se realiz6 utilizando una escala de tres valores: nunca, algunas veces y siempre.

3. RESULTADOS

Para el andlisis de los resultados de nuestra investigacién utilizamos los programas
Microsoft Excel para Mac version 16.66.1 y SPSS version 19 para poder recopilar y ana-
lizar los datos de esta investigacion.

En la variable Tipos de corte, como se observa en la tabla 14.1, los'tipos de corte mas
utilizados fueron los Cortes en movimiento y el Jump cut, empleandose en casi un 60% de
las ocasiones en el rango algunas veces. No obstante, el corte Jump cut se usé un 12,5%
en ¢l rango siempre. Estos datos indican que existe una tendencia al empleo de dos estilos
de montaje, por un lado el montaje en continuidad que suele utilizar cortes en movimien-
to y, por otro lado, el montaje discontinuo, que no esta preocupado por mantener la
continuidad espacio temporal de la historia o el movimiento.

TABLA 14.1
Resultados de la variable Tipos de corte

Variable Categoria Nunca Algunas veces Siempre
Corte en movimiento 35,5% 59,2% 5,3%
Corte con un inserto 54,6% 45,4% -
: Corte cruzado 71,1% 28,3% 0,7%
Tapos deeone Corete de emparejamiento 94,7% 5.3% -
Jump cut 30,3% 57,2% 12,5%
Space jump 96,1% 3.9% —

FuEeNTE: Elaboracién propia (2022).
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En la categoria Tipo de corte predominante, los resultados fueron parecidos a los en-
contrados en la variable Tipos de corte. No obstante, registramos que El corte en movi-
m_iento se utiliz6 en la mayor parte del metraje de las videodanzas en mas del 40% de las
piezas, sin embargo, el Jump cut no llegd a este porcentaje (tabla 14.2).

TABLA 14.2
Resultados de la categoria Tipo de corte predominante
Resultado Porcentaje
Ninguno 7,9%
Corte en movimiento 42,8%
Corte con un inserto 1,3%
Corte cruzado 9,9%
Jump cut 37,4%
Space jump 0,7%
Total 100,0%

FUENTE: Elaboracién propia (2022).

En relacién con la variable Tipos de montaje, hemos advertido que la categoria En con-
tinuidad variando el encuadre se utilizd en mis del 60% de las videodanzas en &l rango algu-
nas veces. Sin embargo, la categoria En discontinuidad con elipsis evidentes se empled en la
mitad de las piezas en el rango algunas veces y casi un 20% en el rango siempre (tabla 14.3).
Estos datos apoyan los resultados obtenidos en la variable Tipo de corte, pero ademas indi-
can que existe una ligera inclinacién a utilizar més el montaje en discontinuidad.

TABLA 14.3
Resultados de la variable Tipos de montaje

Yariable Categoria Nunca | Algupnas veces | Siempre

En continuidad lineal 63,8% 28,9% 7.2%

En continuidad alternado tipo 1 77,0% 22,4% 0,7%
‘Tigios/ds montaje En continuidad alternado tipo 2 90,1% 9,9% -
En continuidad variando el encuadre 36,8% 63,2% -

En discontinuidad con elipsis evidentes 30,9% 50,0% 19,1%
En discontinuidad con elipsis ocultas 63,2% 36,8% -

FUENTE: elaboracién propia (2022).

En la categoria Tipo de montaje predominante, como observamos en la tabla 14.4,
destaca el uso del montaje En discontinuidad con elipsis evidentes segnido de En continui-
dad variando el encuadre. Estos datos apoyan los resultados obtenidos en la variable Tipos
de montaje.
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TABLA 14.4
Resultados de la categoria Tipo de montaje predominante
Resultado Porcentaje
Ninguno 0,7%
En continuidad lineal 19,7%
En continuidad alternado tipo 1 11,8%
En continuidad alternado tipo 2 1,3%
En continuidad variando el encuadre 29,7%
En discontinuidad con elipsis evidentes 35,5%
En discontinuidad con elipsis ocultas 1,3%
Total 100,0%

FuUenTE: Elaboracion propia (2022).

En la variable Orden del tiempo, registramos que apenas se utilizaron organizaciones
de los eventos, o movimientos de los intérpretes, que no fueran expuestos de una manera
Lineal o Anacrénica (tabla 14.5). Estos datos dan a entender que existen dos tendencias
en la organizacion de los eventos: una tendencia a mostrar los eventos de una manera
coherente, que suele estar vinculada al montaje en continuidad y, otra tendencia que no
se preocupa por el entendimiento de los espectadores de los eventos o las secuencias de
movimiento, que tiende a estar relacionada con el montaje discontinuo.

TABLA 14.5
Resultados de la variable Orden del tiempo

Variable Categoria Nunca Algunas veces Siempre

Lineal 54,6% 6,6% 38.8%

Circular 98,0% - 2,0%

| Ciclico 96,1% 0,7% 3,3%

‘ Orden del tiempo | Anacrénico 50,0% 3,3% 46,7%
Flashback 96,7% 3,3% -
Flashforward 100,0% - -

Inversion 91,4% 7.2% 1,3%

FueNTE: Elaboracidn propia (2022).

Como se puede observar en la tabla 14.6, los resultaos obtenidos en la categoria Tipo
de orden predominante apoyan a los datos registrados en la variable Orden del tiempo: el
orden Anacronico se utilizé en casi la mitad de las videodanzas y el orden Lineal se empled
en casi el 45% de las piezas.
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TABLA 14.6
Resultados de la categoria Tipo de orden predominante
Resultado Porcentaje
Lineal 44,7%
Circular 2,0%
Ciclico 3,3%
Anacrénico 49,3%
Inversién 0,7%
Total 100,0%

FueNTE: Elaboracién propia (2022).

4. CONCLUSIONES

Teniendo en cuenta los resultados obtenidos, hemos identificado que en la videodanza
existen dos tendencias principales en los estilos de montaje. En un primer grupo de video-
danzas, se utiliza mayoritariamente un estilo de montaje en continuidad, donde se organi-
zan los eventos o secuencias de movimientos de una manera lineal y se emplea tanto el
corte en movimiento, como los cambios de plano variando el encuadre, pero siguiendo las
reglas de la continuidad en el montaje.

Por otro lado, existe otro grupo de piezas de videodanza que utilizan un estilo de
montaje en discontinuidad, sin organizar los eventos o las secuencias de movimientos de
una manera coherente, empleando cortes Jump cut y, por lo tanto, realizando elipsis que
son evidentes para los espectadores de este tipo de piezas artisticas.
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