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- La funcién creadora de la camara

: cambio de plano hay un movimiento de cdmara, efectivo o vir-

i i Venecia; en 1905, en La Passion [La Pasién] de Zecca, una panordmi-

; e
3 A | 1
e
Libeee s e : {
-§mof\ii!mientg!) de los Magos que llegaban ante ?} establo de
Belén. Perg el mérito de habert liberado a la c4mara de s estatismo,
1900, .variando el punto de vista en una misma escena de
. 'un plano gotro corresponde ajun inglés, G. A. Smith, representante
" de lo que »ddoul llamé: “escuela de Brighton”. En cierta cantidad de
. pelfculas realizadas en esa época, pasa con mucha libertad del plano
" general al !p'rimer plano, .al cual, por otro lado, presentaban timida-
mente comq un “truco”, visto a través de una lupa o una lente.
“Smith, escribe Sadoul, lleva-a cabo una evolucién decisiva en el cine.
Superd la 6ptica de Edison, que es la del zootropo o del teatro de ma-
rionetas; la'de Lumizre, que es la de un fotégrafo aficionado que ani-
" ma sé6lo una de sus pruebas; la de Mélies, que es la del ‘profesor de or-
% questa’, Laicimara, entonces, se ha vuelto mévil como el ojo humano,
* . como el ojo; del espectador o como el.ojo del héroe de la pelicula. De
ahora en adelante es una criatura movible, activa, un personaje del
_ drama. El director impone sus distintos puntos de vista al espectador.,
La escena-pantalla de Méliss queda superada. El ‘profesor de orques-
ta’ se eleva en una alfombra magica.” .

s

Luego de definir los caracteres generales de la imagen
i'debo estudiar ahora las modalidades de su creacién, es decir,
- ante todo, la funcién de la cdmara comoé agente activo de regis-
! tro de la realidad material y de creacién de la realidad cinema-
tografica.. T .

Alexandre Astruc, respecto de esto, escribié: “La historia
de la técnica cinematogrifica puede ser considerada en su to-
talidad como la historia de la liberacién de la cdmara”.! En
- efecto, es cierto que la emancipacién de la cdmara ha tenido
" extrema importancia en la historia del cine. El nacimiento del ‘

cine como arte data del dfa en que los realizadores tuvieron la |;
'idea. de desplazar el tomavistas durante una misma escena:
. los cambios de plano, de los cuales los movimientos de c4mara
- s6lo constituyen un caso particular (sefialemos que en todo

. En adelante, la cdmara se transformar4 en el manuable
" aparato de lﬁlmacién que hoy conocemos. Al principio aparece
+ al servicio de un estudio objetivo de la accién o del decorado:
recuérdense los travellings que exploran los palacios de Cabi-
" ria y el célebre travelling de Intolerance [Intolerancial, en que
" la cdmara de Griffith, colocada en un globo cautivo, recorre el
gigantesco decorado de Babilonia. Pero pronto habrd de expre-
sar puntos :de vista cada vez m4s subjetivos mediante movi-
! 2 : - mientos mds audaces.
..tual), estaban inventados y, por eso mismo, también el monta- :
je, fundamento del arte cinematogréfico.

Asl, en Der Letzte Mann [El dltimo de los hombres], 1a camara,
avanzando en un vertiginoso travelling, materializa en el espacio la
trayectoria de las palabras de un ama de casa que le cuenta a una ve-
cina los chismes de la casa. Unos afios mas tarde, en La chute de la
- maison Usher [La caida de la casa Usher], la cAmara de Jean Epstein

parece llevada entre las hojas secas por un viento furioso, mientras
que Eisenstein, mediante un célebre travelling hacia adelante, impri-
me a su camara el punto de vista de un toro en celo que se precipita
hacia una vaca Staroye i novoye [La linea general o Lo viejo y lo nue-
vol: En cuanto a Abel Gance, disconforme con el uso de cimaras en
i miniatura en su Napoléon [Napoleén], encerradas en pelotas de fiit-

"' Tomo de Georges Sadoul algunas informaciones técnicas para
esbozar una brevisima historia de esta liberacién. Durante mucho
tiempo la cémara estuvo paralizada en una inmovilidad que corres-
pondfa al punto de vista del “profesor de orquesta” que asistfa a una
representacién teatral. Esta regla sobreentendida era la de la unidad
del punto de vista, que guié a Méligs, por otra parte creador muy fe- .
cundo y genial, a lo largo de toda su carrera.

No obstante, en 1896, un operador de Lumiére inventé espontd- |
neamente el travelling: habfa colocado la cdmara en una géndola, en f

1. L'écran francais, n2101 ,: 3 de junio de 1947. 2 Histoire générale du cinéma, tomo II, pags. 172 y 174,
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i portdtiles a través del estudio. Los productores, preocupados, quisie-

i i ‘ron amortiguar el golpe tendiendo hilos. Abel Gance protesté: Las bo- i

‘las de nieve se estrellan, sefiores..., y las cdmaras se estrellaron’...”s
. ‘Pero Paul Leni no manifesté menos imaginacién en The cat and the

canary [El gato y el canario] al dar mediante su cdmara el punto de
" vista del retrato de un muerto, del mismo modo que Jean Delannoy
- en La symphonie pastorale [La sinfonfa pastorall, que muestra el
. punto de vistd de la ahogada, una de cuyas manos se acerca a la del
. pastor, que va:a cerrarle los ojos. Por 1ltimo, citemos, dentro del mis-
. mo enfoque, el punto de vista de una gaviota que vuela sobre Estocol-
- mo (Le Rythme de la ville [E ritmo dé la ciudad] y e} de otra, respon-
: sable del incendio de la estacién de servicio (The birds [Los pdjaros)),
* el de un gato (Bell, book and candle [Campana, libro y velal), y el de
i unos-Jobos fant4sticos (Wolfen [Lobos]). :

_ Muy pronto, pues, la cdmara dejé de ser sélo el testigo
. pasivo, el filmador objetivo de los acontecimientos, para hacer-
se activa y actriz. Sin embargo hay que esperar a Lady of the
lake [La dama del lago] (1947), para ver aparecer en la panta-
.1la un film que emplea desde el principio hasta el final la c4-
mara “subjetiva”, es decir, aquella en la cual el ojo se identifica
-con el del espectador por medio del del héroe. Pero el realiza-
dor no ha hécho méds que sistematizar un efecto péicolégico
. usado desde hace mucho tiempo.

En 1905, en su Vie du Christ [Vida de Cristo), Victorin Jasset

de 1923, Epstein ya coloca la cdmara en un tiovivo y muestra la vi-
: 5i6n de las'personas arrastradas por su loca carrera (Fidvre [Fiebre).
! Luego René Clair habfa logrado marear a miles de espectadores
mientras paseaba su cdmara por la montafia rusa de Luna Park (En-
tracte [Entreacto)), mientras que Gance ajustaba la suya a la grupa
Bonaparte al huir ante los nacionalistas corsos. En Putyovka v zhizn
! [EL caminode la vida), una panordmica voladae 4 muy rdpida mostra-
.1ba’las sensaciones de las personas llevadas por un vals endiablado.
i g
3 Sadou:l, Histoire du cinéma mondial, pig. 174.

4 El eje 6ptico de la cdmara explord el espacio con la rapidez necesaria
para que la imagen pueda aparecer nftida en la pantalla,
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yectédés-como'balas de cafién, pero “buscando-el punto ?dé *
: "vista de!unabola de nieve, ordené, dicen, que se lanzaran méquinas

' habfa adoptado para su c4&mara un punto de vista muy original y au- ff
; daz para mostrar lo que veia Jesiis desde lo alto de la ciuz. A partir |

de'un caballo echado al galope, ¢on lo que obtenfa el punto de vista de : :
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li travellingiinicial| de' Dr. Jekyll and Mr. Hyde [El Dr.
ster Hyde] identificaba al piiblico con el misterioso asesino
uya identi |d:ad debfa serle desconocida provisionalmente, asf como en

;a‘nicial de Lassassin habite au 21 [El asesino vive en el

En ﬁ939, Orson Welles se habia propuesto’ hacer Heart
of darkne#s‘. [Corazén a oscuras], donde pensaba emplear siste-
mdticamente este procedimiento, pero los productorqs se echa-
ron atrés',iféspantados por su audacia. Por tltimo, en 1947, po-
niendo en !préctica una idea que venia alimentando desde

1938, Robert Montgomery dirigié La dama del lago,;film inte-

‘'resante pdr| su tendencia misma pero que resulté un fracaso.
A

La méJJor explicacién de este fracaso fue la que dio Albert Laf-

: fay, que estimaba que el “error fue haber confundido asimilacién ficti-

cia con identificacién perceptiva® A cansa de su vocacién realista, “el
cine nos hace conocer ante todo a unos hombres, lo que en lenguaje
existencialista se puede llamar su modo de ser en el mundo... Lo pa-

. radéjico de L'a dama del lago es que nos sentimos mucho menos ‘con’
. el héroe que|si lo viésemos en la pantalla en la forma ordinaria. El
; film, al perseguir una imposible asimilacién perceptiva, impide, pre-
; cisamente, 14 identificacién simbélica”.s

A estajcdmara-actor que se supone que soy “yo” la percibo, en
efecto, como {otro™ con més precisién, no percibo lo que sucede en la
pantalla como si yo fuera ese testigo-cAmara, sipo que percibo como
un dato objetivo, que se supone que es la percepcién de la cdmara. No
soy.yo quien|recibe el puietazo dirigido a la cdmara: yo sélo percibo
la imagen que me muestra el realizador como correspondiente a la

! sensacién de la cAmara-actor en ese momento. En este desfase, en es-
. ta percepcién en segundo grado, reside la imposibilidad psicolégica de
| una identificacién con la cdmara. E] efecto subjetivo que quiere el ci-

neasta no se ha alcanzado: me niego a creerme cdmara-actor.

-De seguro, este efecto subjetivo sélo alcanza su finalidad

: 51 estd limitado en el tiempo y justificado por una razén dra-

mética precisa. Asi, durante los veinte primeros minutos de
Dark passage [Pasaje siniestro] la edmara es subjetiva porque
no’ debemos ver el rostro del personaje encarnado por Hum-

5 Le cinéma subjectif en Les temps modernes, n® 34, 1948,
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i phrey Bogart antes de que haya pasado por una cirugfa pldsti-
" ca que'le da precisamente la cara de Bogart, !
i Pero veamos ahora algunos ejemplos ingenuos o insélitos
i de efectos subjetivos: 'l4grimas (como la lluvia en un! cristal),
' parpados que se cierran (como un telén negro que baja); un
personaje visto a través del vaso de leche que est4 tomando el
- protagonista (Spellbound [Hechizado]).s

La actuacién de frente a la cémara (los actores miran el objeti-
vo), més interesante que la camara subjetiva, merece por un momen-
" to nuestra atencién.
En la época primitiva, los actores acttan frente a la c&mara co-
mo lo harfan frente al espectador teatral: ademds, en las peliculas c6-
* micas, suelen tomar directamente al espectador como testigo de las
: agudezas y de las situaciones chistosas del film.
' Més tarde, una vez que el cine se habra separado por completo
‘'de la influencia del teatro, el hecho de que el actor se dirige directa-
'mente al espectador (mediante la cdmara) tomars un cariz dramético
* asombroso, porque el espectador se siente directamente implicado.
En Mat [La madre), un prisionero que estd desempotrando una
. pledra de la pared de su celda, de pronto se vuelve ante el espectador
i como si éste acabara de sorprenderlo. En Aerograd, el traidor que lle-
van a fusilar se vela el rostro, mostrandose molesto, al darse cuenta
de que la cdmara lo mira con insistencia. Cuando el tio asesino de
_Shadow of a doubt [La sombra de una duda] declara que las ricas
: viudas son seres iniitiles y perjudiciales de los cuales hay que liberar
‘a la sociedad, su sobrina le sefiala: “{Pero son seres humanos!”; d4n-
“dose vuelta hacia la cdmara (en primer plano), el tfo replica: “;En se-
rio?”. Al comienzo de A bout de souffle [Sin aliento], Godard le hace
'lanzar a Bélmondo un provocador dicterio en la cara del espectador:
“Sia usted: no le gusta el campo..., el mar..., la montaiia, que lo zur-
:zan”. En la; secuencia inicial de La femme d’ coté [La mujer de al la-
ldo], un testigo. del drama que ocurrirs se dirige directamente al-es-
| pectador para proporcionarle los datos iniciales.
: _Podemos ver aquf un equivalente del distanciamiento brechtiano,
len virtud diel cual el actor (es decir, el autor) se dirige directamente al
 espectador, ‘considerado no ya un testigo pasivo sino un individuo'capaz
i de tomar una decisién ante las implicaciones morales del espectdculo.

;8 Con m{l humor habitual, Hitchcock extremé el procedimiento mostrando
ij- ‘en Hechizado un suicidio subjetivo. El asesino desenmascarado hace girar el
i " revélver frente a la eimara (empleada subjetivamente en ese momento) y dis-

parg; la pantalla se pone blanca y después roja (al menos en la copia original),

iy negra. ;Quién, alguna vez, podra confirmar la exactitud de este punto de
" vista? :
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Cierta cantidad de .faq(:ore's crean y condicionan la expre-
sividad de Ja imagen; En un orden légico que va desde el esta-
tismo hasta el dinamismo son éstos: los encuadres‘,glgs distin-
tos tipos de planos, los dngulos de toma y los movimientos de

o il
gt

: Los encua;dres
1

Constituyen el primer aspecto de la participacién creado-
ra de la cdmara en la filmacién de la realidad exterior, para
transformarla en materia artistica. Se trata de la composicién
del contenido de la imagen, es decir, el modo como el realiza-
dor desglosa y, llegado el caso organiza, el fragmento de _reali—
dad que presenta al objetivo y que se volverd a ver idéntico en

i - la pantalla; La eleccién del material filmado es el estadio ele-

" mental del!trabajo creador en cine: el segundo punto es la or-

;. ganizacién'del contenido del marco que ahora nos ocupa.

: Al principio, cuando la cdmara estaba fija y filmaba el
punto de vista del “sefior de la platea”, el encuadre no tenia
ninguna realidad especifica, puesto que se limitaba a marcar
un’ espacioique correspondfa con mucha exactitud al inicio de
una'escend de teatro a la italiana. :
"Poco a poco se fue advirtiendo que se podia:

. 1. Dejar ciertos elementos de la accién fuera del cuadro
(se.descubria asi el concepto de elipsis): las peripecias de un
strip-tease se siguen en los rostros congestionados de respeta-

" bles sefiores (A woman of Paris [Una mujer de Parisl);

. 2. mostrar sélo un detalle significativo o simbélico (es el
equivalente de la sinécdoque): primeros planos de las bocas de

- burgueses glotones (Boule de suif [Bola de cebol); primeros

planos de las botas de un policia para significar la opresién za-
rista [La madre];

3. componer abitrariamente y de manera poco natural el
contenido del cuadro (de alli, el stmbolo): una joven mujer, ten-
dida boca abajo en la cama, desesperada por la infidelidad del
‘hombre a quien ama y con el rostro bafiado en l4grimas, est4
filmada en un extenso plano fijo de manera tal que la barra

7 Con el advenimiento del cine hablado se aprendié a dejar fuera de cua-
{dro’la fuerite de las palabras o de los ruidos (sonido en off).
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: wives [Esposas —o mujeres— ridiculas); de'von Stroheim);
i+ 4. modificar el punto de vista normal del espectador (de
i allf el simbolo, otra vez): un encuadre inclinado expresa la in-
i quietud :de un hombre que sorprende una conversacién entre
-su-novid y un individuo sospechoso (Feu Matias Pascal [El di-
ifunto Mattas Pascall);
: 5. jugar con la tercera dimensién del espacio (la profun-
'didad de campo) para lograr efectos espectaculares o draméti-
rcos: un gangster al acecho avanza lentamente hacia la cdmara
‘hasta que su rostro esté en primerisimo plano.
: Mediante estos pocos ejemplos vemos hacia qué extraor-
.dinaria transformacién e interpretacién de la realidad se vuel-
ica el cine a través de un factor de creacién tan elemental como
:el-encuadre. Volveremos a ver la idea de encuadre y sus fecun-
idas prolongaciones en.la mayoria de los capitulos siguientes.
‘Pero-desde ahora, su extrema importancia aparece claramen-
‘te: es el més inmediato y necesario medio que emplea la cdma-
. 'ra para la captacién de lo real.

: g g:ualesirﬂboliza con vigor el drama que la atormenta (Foolish

El estatismo potencial que engendra el encuadre se compensari
si es preciso con su dinamismo interno, el de los movimientos o de los
sentimientos; pero el cuadro puede ser mévil sin que por eso pierda
su valor de composicién pléstica. El Japonés Ozu es tal vez e] cineasta
:que se ha inclinado més a mantener en cualquier circunstancia la fir-
‘meza del encuadre considerado, segiin el critico Tadao Sato, como
“una perfecta naturaleza muerta” inserta en “el marco mas estable”
ipero ‘cargada de tensién interna”.8 Este estatismo se refuerza con la

h
I

inmovilidad absoluta de la cAmara sistemdaticamente colocada —por

otro lado— a unos 60 centfmetros del suelo, con el fin de encuadrar a
los personajes sentados al estilo Jjaponés en el tatami, del modo mds
mgt:ural.,Esia, proximidad,con log personajes aumenta por el hecho de

fl :|que en el campo y el contracampo los actores dirigen siempre la mira-
" |dahacia un! punto situado justo 4l lado del objetivo.

|
I
i
|
8 Currerils in Japanese Cinema, pégs. 188-193.

1
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Los disti':njtols‘tiposlde planos: ,‘

it ! R !
El Qh}naﬁo del plano (y por consiguiente su némbre y su
: lugar en la nomenclatura técnica) est4 determinado|por la dis-
*tancia enfre la cdmara y el sujeto y por la longitud focal del
" objetivo empleado. :

* YLa eléccién de cada plano est4 condicionada por la clari-
dad necesaria del relato; debe haber una adecuacién entre el
tamario d'eI plano y su contenido material, por un lado (el pla-
no es tanto mds amplio o cercano cuantas menos ¢osas haya
que mostiar), y su contenido dramético por otro? (¢l plano es
m4s cercano cuanto mas dramético es su aporte o cuanto ma-
yor es su ’si;gniﬁcado ideolégico).

: ~* Sefidlemos que el tamario del plano determina, por lo ge-
neral, su langitud; ésta est4 condicionada por la obligacién de

- dejarle aliespectador tiempo material para percibir el conteni-
¢! do:del plano; de tal manera, un plano general suele ser mds

: largo que tn primer plano, pero es evidente que un primer
| plano pued)e ser largo o muy largo si el realizador quiere ex-
| ‘presar unalidea precisa: el valor dramético, entonces, gana por
+ la mano a la simple descripcién (volveremos sobre este punto
cuando tratemos el montaje).

T e

i
L
l.,
&:

No inténtaré aquf un estudio de los distintos tipos de planos cu-
L ya gama, segiin la justa expresién de Henri Agel, constituye “una ver-
| dadera orquestacién de la-realidad” son muchos ¥, por otra parte,
raras veces unfvocos: el plano general de un paisaje puede muy bien
encuadrar a'un personaje que se va esbozando en un primer plano, y
“es posible escalonar & los actores a distintas distancias; veremos que
la profundidad de foco es un elemento importante de la realizacién.
Mss interesante aiin es recordar, junto con Georges Sadoul, que des-
.de ‘antes del cine, las artes plésticas y decorativas y la orfebreria ya
. habfan usado todes los tipos de planos (paisajes, retratos de cuerpo
“entero y bustos, medallones, camafeos, etc.).

9 La palabra “dramético” es muy ambigua, dadae que se puede relacionar
1a vez con un concepto casi opuesto al de “cémice” y también con el de “ac-
-¢ién”, conforme a la etimologfa. : :

:%; Salvo indicacién contraria, utilizaremos esta palabra en su sentido ori-

al y estricto, tal como lo define el diccionario de la Academia Francesa; “Dt-

“cesé de las obras hechas para teatro Y que representan una accién trdgica o

cémica”, Pero el calificativo “dramatiirgico” definirfa, quiz4 con més precisién,
std acepcién del término.
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: Ma mayorfa. de los tipos de plénos no ‘tienen otra raﬁén
;que lacomodidad de la percepeién y la claridad de la narra-

de vista psicolégico, se le puede asimilar) y el plano general,

“las m4s de las veces tienen un significado psicolégico preciso y.

solamente una funcién descriptiva.
! +El plano general, que hace del hombre una silueta mi-
1| niscula, reintegra a éste en el mundo, lo hace victima de las
1| cosas y lo ‘objetiviza”; de alli que haya una tonalidad psicolé-
|1 gica bastante pesimista, una atmésfera moral mas bien nega-
. \tiva,\pero a veces, también, una dominante dramdtica exaltan-
*-te, lirica y hasta épica.
Este plano expresard, pues, la soledad (Robinson Crusoe
- grita su desesperacién frente al océano, en el film de Buriuel),
. la impotencia en lucha contra la fatalidad (la miserable silueta
+ del héroe de Greed [Codicia), encadenado a un caddver en me-
' dio del Valle de la Muerte), la ociosidad (I Vitelloni [Los inuti-
*.les]) mataban el tiempo en la playa, una especie de fusién eva-
' nescente en una naturaleza corruptora (La red), la integracién
" -de los hombres a un. paisaje que los protege absorbiéndolos (el
" episodio de los pantanos del Po en Paisa [Paisd)), la inscrip-
‘cién de los protagonistas en un decorado infinito y voluptuoso
a imagen de su pasién (el paseo en la playa de Remorques
[Remolques] y de Ossessione [Obsesiénl), la intranquilidad de
 los infantes rusos mientras la caballeria teutona llega desde el

i

fondo del horizonte (Aleksandr Nevskj [Alejandro Nevskyl), la

- nobleza de la vida en libertad
cies de la peliculas del Oeste .
 Perg veamos una nota humoristica: un soldado de la “be-
lle époque”, designado para una tarea de barrido, est4 filmado
en picado alejado, con la escoba y la carretilla, y aparece mi-
ridsculo en medio del inmeniso patio del cuartel, simbolo de la
enormida:d de la tarea que ha de realizar.

y altiva en las grandes superfi-

El p:rimer plano, por su parte; consf;ituye uno de los apor-
tes especificos mds prestigiosos del cine, y Jean Epstein supo
caracterizarlo de un modo admirable; “Entre el espectdculo y

dades. :
"Un rostro, bajo la lupa, se pavonea y despliega su fer-

44

4xcién.fS6lo el-gran plano (y el primer plano que, desde el punto

el espectddor no hay ninguna baranda. No se conserva la vida:
: se penetra en ella, Esta penetracién permite todas las intimi-

i),
Tr i T o H
L |

!' Vel foat t

e i
i-viente geografia... Es el milagro de la presencia r al, la vida
i maniﬁesﬁfa?,.abi,erta como una herinosa granada sin su cdscara,
i -asimilabl:é iy barbara. Teatro de:la piel™o, Y también: “Un pri-
|- mer plang de un ojo,.ya no es el ojo: es UN ojo, es decir, la apa-
| riencia mimética en la que de repente aparece el personaje de
 lamirada®un - G
Es cierto que (én\(el primer plano del rostro humano se
manifiesta|mejor el poder de significado psicolégico y dram4ti-
co del film'y que en este tipo de plano constituye la;primera y,
en el fondo, la més vdlida tentativa de cine interior} La agude-
za (y el rigor) de la representacién realista del mundo que rea-
liza el cine es tal que la pantalla puede hacer vivir ante nues-
+ tros ojos los objetos inanimados:12 pienso en el primer plano de
.una manzana, en Zemlia [La Tierral, y podemos decir sin
I+ - paradoja que cualquiera que no haya Visto ése plano nunca
" vio una manzan‘ﬁ‘?kLa cdmara, sobre todo, sabe explorar los
. - rostros, lograr que se lean en ellos los dramas m4s intimos y,
© . este desciframiento de las expresiones mds secretas y fugaces\ 4.
., es uno dejlos factores determinantes de la fascinacién que
ti ejerce el cine en el publico: de Lilian Gish a Falconetti, de
i1 Louise Brooks a Greta Garbo, de Marlene Dietrich a Lucia Bo-
ii. sé, de Chaplin a Bogart y de James Dean a Gérard Philippe, el
-);;i rostro —mdscara desnuda, segiin términos de Pirandello—
i siempre ha ejercido su magia.
Contrariamente a lo que parece creer André Malraux en
i suiEsquisse d'une psychologie du cinéma [Esbozo de una Dsi-
21 cologfa delicinel, no fue Griffith quien “inventé” el primer pla-
“; no; usadoidesde 1900 por el inglés Smith— segin hemos
. visto—, pero de hecho fue el primero que supo hacer de ¢l un
. prodigioso:acceso al alma, luego afianzado con Eisenstein, Pu-
dovkin y Dreyer. Pero Malraux tiene una férmula acertada pa-
ra-caracterizar el efecto producido por el primer plano en el es-
pectador cinematogréfico: “Un actor teatral es una carita en

10 La poésie d'aujourd’hui, pag. 171.

1L Le cinématographe vu de 'Etna, pég. 30.

12 “Una de las mayores fuerzas del cine es su animismo. En la pantalla no
hay. naturaleza muerta” (Jean Epstein, Le cinématographe vu de I'Eina, pég.
13)i'La cinta est4tica de un riel, filmada en primer plano delante de una loco-
motora en marcha, se transforma en una movediza y fantéstica serpiente (La
bte humaine [La bestia humanal). :
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! "una gran sala; un actor de cine, es una cara considerable en ¢
| ‘una pequefia sala”, El primer plano, que nos parece-natural,
“en un comienzo fue considerado una audacia expresiva —he-
- : mos visto— que podia, en cierto-modo, no ser comprendido por

el espectador. Elmer Rice se ha burlado ingeniosamente de es-

. te cardcter “inverosimil” del primer plano; los héroes de su
"' . Vigje a:Purilia cuentan, por ejemplo: “El nido de un petirrajo,
i .en un drbol cercano, en el que todavia no habiamos reparado,
; 'se: agrandé de tal manera que retrocedimos por el espanto...
.- Cuando el petirrojo disminuy6 de tamario, un cordero, a lo le-
. Jos, tgnié-las{proporciones de un elefante...”s,
" ™ %El primer plano (salvo cuando tiene un valor puramente
. descriptivo y desempefia un papel de amplificacién explicati-
il i-va) corresponde a una invasién del campo de la conciencia, a
. una ;Ensién mental considerable y a un modo de pensar obse-
i sivo,
i a menudo no hace mds que reforzar y valorar la carga dram4-
* tica que constituye el primer plano en sf mismo. En el caso del
* plano de un objeto, en general expresa el punto.de vista de un
' personaje y materializa el vigor con el cual un sentimiento o
. una idease impone a su espiritu: asf, el primer plano del cor-
- tapapel con el que el empleaducho burlado va a apufialar a
~ La chienne [La perral, 6 el primer plano del vaso de leche tal
. vez ‘envenenado que aterroriza a la herofna de Suspicion [La
. sospechal]. Si se trata del plano de un rostro, evidentemente
. puede ser “objeto” de la mirada de otro personaje de la accion,
. pero por lo general el punto de vista es el del espectador por
. medio de/la cdmara. El primer plano sugiere, pues, un fuerte
tensién mental en el personaje: esto sucede con los planos del -

s €l resultado natural del travelling hacia adelante, que

i rostro doloroso de Laura cada vez que se sumerge en el pasado
. (Brief endounter [Breve encuentrol) o los de Juana de Arco, vic-

tima de la tortura moral que le infligen sus jueces en el film de
t Dreyer. La impresién de malestar o angustia se puede reforzar

13 Voyage & Purilia, Gallimard, 1934, psg. 29. Hay aquf una anécdota que

. refiere Jear R. Debrix: “A unos campesinos del interior del norte de Africa se
. les proyectaba una pelfcula sobre higiene elemental del tracoma. En varias
;: oportunidades, el realizador pasaba al primer plano para mostrar el modo co- ]
! ;' ampuna mosca puede transmitir los gérmenes de esa enfermedad. La mayorfa ¢

de los espectadores protestaban declarando, convencidos, que en su pafs nun-

ca habfa habido moscas de semejante tamafio”.
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¢ jiicon un en cuadre “anormal”i(asi; el fragmento del rostro de un
{i::'personaje (al pensar en el erimen que acaba de cometer), o me-
j/'diante eljuso de un primerisimo plano llamado detalle o
- inserto (eliojo .de la joven mujer que besa al oficial jherido de
" Farewell to. arms [Adids a las armas], el ojo del borracho de
" The lost wlgek-en‘d [El perdido fin de semana) sacado de su sue-
% fio alcohélico por el timbre del teléfono, la boca del héroe de
. Och efter S}leymming Kommer Morker [Después del crepiisculo
{1, viene la nochel, cuando en lo peor de una de sus crisis suelta
I palabras incoherentes),

;.. Los dngulos de toma -

+ Cuando no est4n justificados directamente por una situa-

i cién vinculada con la accién, los éngulos de toma excepcionales
| pueden adquirir un significado psicolégico peculiar,

fi-t- - - El contrapicado (el individuo es fotografiado de abajo ha-

ij cia:arriba: €l objetivo est4 por debajo del nivel normal de la mi-
: 1 rada) suele dar una impresién de superioridad, de exaltacién y
i1 de friunfo, pues aumenta a las personas y tiende a magnificar-
as'destacdndolas en el cielo hasta aureolarlas con una nube.

4 - En El|camino de la vida, una vista en contrapicado de
11, Jos:muchachos que llevan rieles simboliza su alegria en el
ttrabajo y la victoria que han logrado sobre sf mismos. Un 4n-
gulo andlogo materializa el poder del capitalista Lebedev de
Konyets Sankt-Peterburga [El fin de San Petersburgol, la
superioridad moral y el genio militar de Alejandro Neuvsky, la
nobleza de los tres peones mejicanos injustamente con-
denados armuerte (Que viva México). Por Gltimo, Der Letz-
te. Mann [B] ultimo de los hombres], portero de un gran hotel,
cefiido en un rutilante uniforme, es4 fotografiado en ligero
contrapicado hasta el momento en que su rutina es més
acentuada por dngulo inverso. _
1..~El picado (toma de arriba hacia abajo) tiende a empeque-
fiecer al individuo, a aplastarlo moralmente bajandolo al nivel
delisuelo, y a hacer de €l un objeto enviscado en un determi-
ni§mo invencible y juguete de la fatalidad.

. Encontramos un buen ejemplo de este efecto en La som-
a.de una duda: en el momento en que la joven descubre la

=
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i prué,ba!:de que su tio.es un asesino, la cdmara arranca bl_*_us:ca}— - Si bien' se emplean subjetivamente, dan el puntb de vista
- . mente con un travelling hacia atrds y trepa hacia arriba: laivi- b de algui'enJ que 1o se éncuentra en posicién vertical. [En 1924,
.+ 816n que se consigue da la impresién perfecta del horror y del i en una pelicula titulada Le:petit Jacques [El pequefio Juan],
- abatimiento- que embargan entonces a la heroina. Un ejemplo £ un encuadyé inclinado correspondia al punto de vista de un
mucho: mejor, por sér més natural, vemos en Roma, cittd | prisionero acostado que veia entrar en su celda al director de
aperta {[Roma,. ciudad abierta): la secuen.cia de la muerte de i la'prisién y ia un'guardia;i4 se encuentran efectos an#logos en
Maria estd filmada desde un punto de vista normal, pero el ¢ varias pel{' las de Hitchcock, y en especial al principio de
< i plano preciso durante el cual la matan los alema_nes estd PO' '+ Notorius, (:!ando la imagen del policia se mueve en torno
. :mado desdeel piso superior de un edificio, y la joven mujer |: de su eje almedida que se aproxima a la heroina tendida en su
! ique corre por la calle parece un frgil y mindsculo animal, en ) cama. b i
¢ lucha contra un inevitable destino. i ol El procedimiento, tratado objetivamente, puede tomar un
o Tomado de Le baron de I'Ecluse [EL barén de I'Ecluse), | sentido aun!més interesante y expresivo: en Oktjabre [Octu-
; vemos un juego de escena que combina los dos dngulos en una . brel, unos soldados que disparan un cafién estdn tomados en
| aproximacidn significativa: Jean Gabin, muy seguro de si, tele- . un encuadre ligeramente inclinado (parecen estar en cuesta
. fonea a un amigo para pedirle dinero prestado (estzi' encuadra- .- arriba) y en contrapicado, a tal nivel que el punto de vista que
i do en ligero contrapicado); lamentablemente, su amigo no est4 : 'se consigue ‘da una vigorosa impresién de esfuerzo fisico y de
.- ¥ la seguridad pronto da lugar al desaliento (un corto travel- i capacidad, i
: ling vertical hacia arriba introduce un ligero picado muy | .- Un encuadre inclinado también puede ser la herramienta
. evocador: el'movimiento de c4mara traduce de un modo muy . :de un chiste:; un efecto asi ests dirigido a hacerle creer al es-
! nOtOl’iOlel derribamiento pSicolég].CO del personaje). Sefialemos ?.pectador qu’e Carlitos trepa por una costa muy empinada
+ algunos excepcionales ejemplos de tomas verticales: en |- mientras arrastra un auto muy pesado al hombro (Making a
- L'argent [El dinerol], Marcel L'Herbier coloca su camara en el ‘i living [Ganarse la vida)).
. techo del salén de la Bolsa y obtuvo un punto de vista bastante ] Por tltimo, y esto ‘es lo mds interesante para nuestro te-
_+ original sobre el bullicio de los especuladores; también hay un /.ima, el encuadre inclinado puede tender a materializar ante los
* picado vertical, pero mucho m4s expresivo, en Paradine case josde los espectadores una impresién que siente un persona-
LEL caso Paradine), en momentos en que el abogado de la acu- e: en éste caso, un trastorno, un desequilibrio moral.
sada, aniquilado por las_confesiones de su cliente, acaba de re * Se pueden distinguir un punto de vista subjetivo (atribui-
+"‘conocer. su incompetencia y abandona la sala del tribunal en ‘Fiido a un personaje de la accién) y un punto de vista objetivo
i medio de un ligubre silencio. En cambio, René Clair colocé la : atribuido al espectador);
cdmara en un contrapicado vertical bastante curioso, con lo .- Punto de vista subjetivo: en el momento en que el asesino
; que nos permitié observar la ropa interior antigua de una bai- | decide la muerte de su sobrina, un encuadre inclinado expresa
. larina de 1925 (Entreacto); un punto de vista mas interesante 1 desasosiego del hombre que habrd de cometer un nuevo cri-
. esel del héroe de Vampyr [Vampiro), transportado (en suefios) . é

; ! \ men para hacer desaparecer a ese molesto testigo (La sombra
en un-ataud cuya tapa estd provista de una ventanita, o el del | s yna duda); cuando la heroina piensa en suicidarse, la foto-
| protagonista de Adids @ las armas, transportado en una cami- - grafia se mueve y sélo vuelve a la posicién horizontal cuando,
i lla mientras ve desfilar las bévedas del convento transformado ‘i yna’ vez superada la crisis, los reflejos del tren bajo el cual
i ¢ enhospital, asi como los rostros que se inclinan sobre é1. Ocu. i
i rre también, sin embargo con mucho menor frecuencia, que la
** cdmara se mueve no ya alrededor de su eje transversal sino °
entorno de. su .eje éptico: se logran asi encuadres inclinados, y
pero estos efectos pueden entrar en la categoria de los d4ngulos. i

]
Hig

4 Cinéa-Ciné pour tous (mim. del 8 y del' 9 de marzo de 1924) habla del
ecta del encuadre inclinado, insistiendo en su originalidad, a tal punto que
lemos pensar que quizd se trate del primer empleo de este procedimiento,
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fe
! ‘querfa tirarse se han apagado en su rostro extraviado (Breve

encuentro); hay un efecto 'similar para expresar la intranqui-

su mujer (Strangers on a train [Extrafios en un tren)), y la

i Montes).
! Punto de vista objetivo: un encuadre inclinado (empleado

' el malestar que surge del sérdido episodio del médico del abor-

i to (Carnet de bal [Carné de baile]) o la inquietante presencia

* de un:brujo que no retrocede ante el crimen (Sortiléges [Sorti-
legios]). :

, “Por dltimo, sefialemos lo que se puede denominar encua-

- dre desordenado, por el hecho de que el aparato es sacudido en

todas lds direcciones.

Punto de vista subjetivo: la agitacién de la cd4mara pro-

! porciona la visién subjetiva de los personajes victimas del tiro-

¢ teo (Bronenosets Potemkin [El acorazado Potemkinl); dos hom-

bres alcanzados por las balas tambalean y se caen de espaldas

pasan las cigiiefias)). ;

cano, la cdmara se agita violentamente para simular un terre-
moto; Gance, por querer mostrar a la Convencién sacudida por
la.tormenta de las pasiones politicas, mueve su cdmara como
si 1a llevaran las olas desatadas en Napolesn y Clouzot sefiala,
con un movimiento lateral, los euféricos zigzags de Jo al vo-
lante de su camién, antes de su caida fatal en un barranco
(Le sala:ire de la peur [El salario del miedo]). También movien-
do la cdmara se sugiere el cabeceo de un barco.

Veremos ahora algunos ejemplos en que el punto de vista
-subjetivo en cierto modo es objetividad. Un plano que repre-
"senta g hombres que llevan con gran dificultad un pesado

ataid se agita con movimientos desordenados: sucede como si
estos movimientos, que expresan la visién de estos hombres
agobiados por el peso, se hubiesen transferido al punto de vis-
ta del espectador; el plano no representa ya al paisaje que
ellos tienen ante si sino su propia imagen; la “objetivacién”
que asf se produce duplica la participacién notoria del especta:
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lidadide un hombre que teme ser acusado del asesinato de [

de la: trapecista, en momentos de lanzarse al vacio (Lola

permanentemente) estd dirigido a hacerle sentir al espectador !

L i
iirdor en el (fointériido de la imagen (La cafda de la casa Usher);
2hila: cz’amara’! movida por la‘onda. de choque, traduce a la vez el
dnico de Ja muchedumbre y la impresién subjetiva del espec-
;. ‘tador (Metrdpolis).

i Los moviniientos de cdmara
51'

g

RN
: Antes ide distinguir los distintos tipos de movimientos
-tratemos de! precisar sus diversas funciones desde elipunto de
4 vista de la'expresién cinematografica: '

T
R

. ymiento: la cdmara sigue a la diligencia que galopa (Stage-
i: coach [La diligencial) o al tren que se hunde en la noche
- (Vivre pour vivre [Vivir por vivir]).

i B. Creacién de movimiento ilusorio en un objeto estdtico:
"-un travelling hacia adelante da la impresién de que la Fortale-
i1 za Volante jse quebrara en la pista de despegue (The best
, years of our lives [Los mejores afios de nuestra vida)). W

s

al ver todo-dar vueltas (La rose et le réséda [La rosa y la rese- ‘
dal); se empleé el mismo efecto para sugerir las sensaciones I
del joven soldado herido de muerte (Letyat zhuravli [Cuando

“Punto de vista objetivo: en un viejo burlesco norteameri- |

I

- 1. C. Descripcién de un espacio o de una accién con un
i1 contenido n'1'aterial o dramitico unico y univoco: un travelling
lihacia atrds! descubre de a poco el baile al aire libre (Qua-
ltorze Juilleti[14 de Juliol); un travelling hacia adelante (aéreo)
sobre una imponente y lujosa recepcién mundana (L'argent
El fdinero]);gun travelling lateral y después hacia adelante, so-

bre las ruinas de Varsovia durante la insurreccién (Kanal [Ka-
nal)). :

0s de la accién (entre dos personajes o entre un personaje y
un-objeto): puede haber una simple relacién de coexistencia es-
pacial pero también introduccién de una sensacién de amena-
za 0 de peligro mediante un movimiento de cdmara que va de
un personaje amenazante o un personaje amenazado, pero con
m4s frecuencia de un personaje impotente o desarmado hacia
n personaje que estd en situacién de superioridad téctica,
que ve sin ser visto, etc. (la muchacha revela a Carlitos que es
a atraccién principal del espectdculo; después la cdmara
muestra que el jefe los estd espiando; en Tsikr [El circo] o ha-
ia‘un objeto fuente o simbolo de peligro (dos recién casados fe-
, acodados en la pasarela de un transatldntico: la cdmara
cedé y pone en campo una boya que lleva el nombre de
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1 A. Acompaniamiento de un personaje u objeto :en movi-?

i -i D. Definicién de relaciones espaciales entre dos elemen- -



!
i
]

i

: Titdni'c; Cavalcade [Cabalgata])ts o para establecer un vingulo]
topogréfico entre dos elementos de la accién: los dos fugitivo
se creen perdidos en medio de la vegetacién acudtica, pero u
* travelling vertical nos muestra que estan cerca del agua abier
ta (African queen [La reina africanal). i
- E. Relieve dramdtico de un personaje o de un objeto, des o

16gico lamado aides'eﬂ‘npeﬁar una funcién decisiva en el desa-
ollo de lalaccién. B : {

= = Junto|a estas funiciones: descriptiva y dramética|podemos

(definir unaltercera, evidenciada por las peliculas de Alain Res-

nais y de Jean-Luc Godard, a la que se podria denominar fun-

cion ritmice {En Sin aliento, la cAmara mévil en todo momento

crea una e’:?ecie de dinamizacién del espacio, que en vez de
de la accién (travelling que encuadra en primer plano el rostrof: {‘permanecer en un marco rigido se hace fluido y vivido: los per-

de Harry Lime, a quien todos creen muerto; en The third man, ii sonajes parecen arrastrados por una coreografia (casi se po-

[EL tercer hombre]; idéntico movimiento ante la vela que habri} dna h'ablalf ide una funcidn coreogrdfica de la cidmara en la

- de incendiar la cabaifia de la ciega en Gépbaku 1o ko [Los ni-fji ‘medida en gue ésta baila); por otra parte, los incesantes movi-
. fios dg Htroshzm_a] 0 que constituye una imagen choque (cortofii: mientos dei.c’,érnara, al modificar a cada momento el punto de
y rdpido travelling que descubre una calavera naturalizada vista del espectador sobre la escena, completan un papel un

en The most dangerous game [El juego mds peligrosol. . tanto analogo al del montaje y acaban por darle al film un rit-
Y. Y. F. Expresion subjetiva de la vision de un personaje en i mo propio que es uno de los elementos fundamentales de su
movimiento (la entrada en el miserable campo de paso, vistalixacpijoie |

desde el camién de los emigrantes; en The grapes of wrat "En la obra de Resnais, tanto en Hiroshima mon amour
[Las vifias de la furial; la inquieta marcha de los personaje Hiroshima mi amor), L'année derniére & Marienbad [El afio

ha(;ia la entrada del gimnasio lleno de cuervos; en Los pdja-} pasado en Marienbad], como en sus cortometrajes, los movi-
ros). :

: ) it 'iientos de:ddmara (sobre todo el travelling hacia adelante) a
G. Expresién de la tension mental de un personaje: puntofi:

: b 4 ] é ¢ ecir verdadino tienen (o por lo menos no en lo fundamental)
de vista subjetivo (travelling hacia adelante muy répido, quejiinina funcién descriptiva sino de penetracién, ya en el mundo de
expresa el pavor del tio asesino en momentos en que su sobri i

un pintor (Van Gogh), ya en el recuerdo, en los arcanos de la

memoria (Nuit et brouillard [Noche y niebla)); los travellings
de‘Nevers en Hiroshima mi amor): por su caracter irrealista y
¢asi jonirico (es muy semejante a los movimientos que hacemos
“n:dilestros-!bueﬁos), el travelling completa y refuerza la fun-
6n!{andloga, en otros planos) de la miisica y del comentario
icho en presente; por wltimo, los movimientos de cdmara sim-
émente valen por su pura belleza, por la vivida y envolvente
resencia que confieren al mundo material y por la intensidad
rresistible de su lento y extenso desarrollo (los travellings por
5.calles de Hiroshima).

= Podemos decir que hay una funcidn de encantamiento de
s movimientos de cdmara, que en el plano sensorial (sensual)
rresponde: a los efectos del montaje rapido en el plano inte-
tial (cerebral).

P e

tinados a desempefiar un papel importante en la consecucié

un episodio del pasado [Breve encuentrol). -
Las tres primeras clases de funciones son purament

i “descriptivas”, es decir, que el movimiento de la cdmara no tielf:

| tual en %al caso de A y de B, y podria ser reemplazado por un
' serie de iplanos separados en el caso de C). Por el contrario, lost
| | “‘cuatro primeros tipos tienen un valor “dramadtico”, es decir, elf:
| | movimiénto mismo tiene. un significado en calidad de tal
I\ tiende a' expresar, recalcdndolo, un elemento material o psico

No olvidemos que Ophiils, desde hacfa ya mucho tiempo, era afecto a los
imientos envolventes de una cdmara felina lanzada a una ronda incesante

del suspenso porque suscitan un sentimiento de espera (més o menos inquie-
o orno de los personajes (Madame de...).

ta) de lo que la cémara va a descubrir al final de su trayectoria.
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rece aplastarlo contra el suelo.

cién. -

' X: Podemos distinguir tres clases de movimientos de ¢
. ra: travelling, panorémica y trayectoria. .

, - El travelling consiste en un desplazamiento de
. durante el cual permanece constante el 4ngulo entre el ejé. 6p--
i tico y la trayectoria del desplazamiento.

i
i

-+ El travelling vertical es bastante escaso y las mas de las veces |
no tiene otra funcién m4s que la de acompaifiar a un personaje en mo- |
vimiento: asf, en Riso amaro [Arroz amargo), la cAmara sigue a la
“mondina” que eseala el andamiaje desde el cual se precipitars; en-
.~ contramos un movimiento més expresivo en Citizen Kane [Ciudada-
. no Kane]: 1a cAmara se eleva hacia arriba del escenario en momentos
" en que Susan canta y el alejamiento progresivo revela con crueldad la
endeblez vocal de la cantante; después el aparato encuadra a dos ma-
quinistas que expresan con un gesto inequivoco la poca admiracién
que les inspira el talento de la esposa de Kane. :

Mi4s interesantes (y excepcionales) son los travelling verticales
en donde el eje dptico de la cdmara no es ya horizontal sino vertical.
En el caso del travelling hacia adelante, la cdmara parece bajar en
cafda libre para expresar el punto de vista subjetivo de un personaje:
" que se cae al vacfo: un hombre que se cae desde lo alto de un faro
(Gardiens de phare [Guardianes de farol); una trapecista en un salto |
mortal (Lola Montes). Veamos un caso en que un movimiento seme-’
jante (pero virtual) expresa un contenido mental: un anciano, agobia-
do por la miseria, piensa en el suicidio, y como mira por la ventana,
un répido travelling hacia adelante en picado muestra en primer pla-
no el pavimento (Umberto D [Humberto D)).

« . El travelling hacia atrés (de abajo hacia arriba) se asemeja a un
efecto de picado que expresa el aniquilamiento moral del personaje:
un adol_e§'cente se precipita hacia su novia pero su hermano, en 1o alto
dé la escalera, le anuncia que ella murié: un rapidisimo travelling pa-

El travelling lateral més bien suele tener una funcién descripti-:
va: en Jovenes alegres, de Alexandrov, la cdmara recorre una playa:
colmada de veraneantes y déscubre escenas muy curiosas, mientras.
que en ]a secuencia inicial de Kanal, la cdmara acompaiia muy dete-
nidamente (durante tres minutos y medio) a los insurrectos que se
dirigen por entre las ruinas a su nueva posicién. Pero algo mas subje-’
tivo: Tokyo monogatasi [Historias de Tokio), un corto y lento travel-,
ling, excepcional en la obra de Ozu, dedicada al plano fijo, de pronto :
nos hace!descubrir, en el recoveco de una pared, a la anciana pareja
sentada en un banco: la cAmara se detiene, entonces, como' por discre- |

dma-

la cdmara’

LR |
Bl : :
| i i

i« Bl 'trJﬁelliﬁghacjia atrds puede tener varios sentidos:
1. Cohelusién: al término de The crowd [La multitud], la

l‘cdmara se! aleja’de la pareja cuyo drama familiar se acaba de

iver, y vue}ve a insertar a los protagonistas entre la! multitud

i‘de los espectadores de una sala cinematografica; al final de

. Le dernierj‘ métro [El ltimo metrol, la cdmara se aleja de los
[}

ersonajes'y se cierra el telén: entonces nos damos cuenta de
:.que estaban representando una obra teatral.
; 2. Alejamiento en el espacio: el marino achacoso visto por
ssus dos compafieros de repatriacién desde el taxi que los lleva
. después queé lo dejaron frente a su casa (Los mejores aiios de
: nuestra vida).

. 8. Acompafiamiento de un personaje que avanza y cuyo
ostro resulta dramaticamente importante que permanezca vi-

. sible: al final de Les portes de la nuit [Las puertas de la noche]
“4yn travelling hacia atrds permite conservar en primer plano el
1 rostro de Di;ego, afligido por el final trdgico de su amor.

4%+ 4, Despreocupacidn psicolégica: el hermoso efecto final de
{ ‘Lbs'?‘inlitile(s{(serie de travellings hacia atras sobre los persona-
/| jes‘dormidos) simboliza el atascamiento moral en que estaba
i la vida de pardsito estéril del joven Moraldo.

il o 5. Impresién de soledad, de abrumamiento, de impoten-
if cieiy de muerte: el travelling final de Hon dansade in Som-
iF'mar [Ella sélo baild un verano] sobre el muchacho desespera-
do por la muerte de su amada; el de (Les parents terribles
[Los padres: terribles]), que sugiere la partida de la caravana
‘hacia nuevas aventuras; el de Une si jolie petite plage [Una
playa tan bonita)) sobre los dos personajes absorbidos poco a
poco por la superficie desértica de la playa a semejanza de su
miseria moral; el de Der blaue Engel [El dngel azul] sobre el
wviejo profesor muerto de desesperacién y vergiienza en la cate-
dra que habia dejado en un momento de locura, o incluso el
conmovedor travelling hacia atrds sobre el rio punteado por
lasigotas de lluvia en Une partie de campagne [Una excursién
al campol, movimiento que por su lentitud insistente y la tris-
teza del contenido expresa hasta la angustia la nostalgia de
ing dicha imposible.

- Poriltimo, hay que estudiar con un poco més de dete-
nimiento el travelling hacia adelante, que es con mucho el
_interesante, tal vez porque es el mds natural: corres-
ponde, en efecto, al punto de vista de un personaje que avan-
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espera de la sefial de ata
rial):

4"_
fiy
i

'za 0 bien a la proyeccién.de.la mirada hacia un centro-de in-
terés| . : i
Recordemos aititulo informativo el travelling hacia ade-

lante'justificado por un empleo subjetivo de la camara (La da-

ma del lago). Hemos visto que también se puede tratar, de un’
modo excepcional, del punto de vista de un animal (un toro en Pl
la Linea general) o incluso de una cosa (una bola de nieve en |
Napoledn). Una vez planteado ‘esto, veamos ahora diversas
funciones expresivas del travelling hacia adelante: .
1. Introduccién: el movimiento nos inserta en el mundo
donde se habra de desarrollar la accién; el largo travelling ha-

cia adelante sobre la carretera a orillas del Po durante la ficha |
técnica de Obsesion o el comienzo de The set-up [La organiza- A
cidnl, en que la cdmara, partiendo de un plano general, llega a [
encuadrar al boxeador que duerme en su cuarto.

2. Descripcién de un espacio material: 1a fisura de los rie-
les vista desde adelante de la locomotora (La béte humaine
[La bestia humana)), el paisaje visto desde el tranvia que baja [
a través del bosque hasta la gran ciudad (L'zurore [La auro- b
ral), o el largo travelling en la trinchera llena de soldados a la g

que (Pahts of glory [Caminos de glo-

17 Esfe movimiento de c4mara suscit6 la ira de J acques Rivette, que titulé
l'abjec:tion [Sobre la abyeccién] la critica en que citaba la famosa fSrmula:
Godard —“Los travellings son una cuestién de moral’— y conclufa: “El ci-

neasta jizga lo que muestra Y es juzgado

(Cahiers du cinéma, n? 120, }junio de 1961).

3. Relieve de un elemento dramdtico importante a lo largo
1 travelling que encuadra, en el trineo echado en la caldera,
la palabra “Rosebud”, cuyo significado se ha buscado en vano a_
lo largo de toda la pelicula (Ciudadano Kane); el travelling i
que reencuadra al caddver de la deportada que acaba de echar.
se a la alambrada de piias electrificada (en Kapo).17
: 4.:Paso ¢ la interioridad: introduccién de la representa-
cién objetiva del suerio (el chico se ve en suefios capturando a
Crin blanc [Crin blanca]; del recuerdo (el borracho que revive
ciertos momentos de su degradacién (El perdido fin de sema- |
. na); la carrera casi onirica del auto por la carretera, que es co- |
mo un jascenso por el tiempo antes del comienzo del relato
(Partir revenir [Irse volver). : N

i

i1

|

por el modo como lo muestra”;f

it S 0
[ '
i t
!

, 8 : 1
i N rns)

i, P?f ﬁftfmo, yiesta fimc’ién es quiz4 la més iﬁteresante,
€l travelling hacia adelante expresa, objetiviza y materializa

! la tension} mental (sensacién, sentimiento, deseo, idea violen-
i tos y subitos) de un personaje. Podemos distinguir tres usos
fi distintos del movimiento en esta perspectiva:

—eni primer lugar, un proceso que yo llamaria objetivo

. porque lafcdmara no adopta el punto de vista del personaje si-
i -no el virtual, del espectador. Asi, un travelling muy répido en-
* cuadra el frostro enloquecido -del rico campesino; Bonfiglio

cuando ve delante de su casa, con un fusil en mano, al pastor
: que él habia mandado a prisién después de robarle sus anima-
" les (Non c'e pace tra gli ulivi [No hay paz entre los olivos]); el

‘i mismo efecto (en una pelicula muda), que lleva al primer pla-

no la-boca de una mujer que pide socorro (El gato y el canario);
el comisarip trata de recordar con qué otro crimen tenian que
ver los cigarrillos Ariston: tres cortos travellings hacia adelan-
i te, con'interrupciones, hacia su rostro, parecen corresponder a

“la evolucién de un recuerdo (M [El maldito));

—proceso subjetivo: la cdmara reemplaza exactamente a

i la mirada del personaje cuyo contenido mental hay que expre-

il sar. El travelling se llamard “realista” si el personaje avanza:

;1 en La sombra de una duda un travelling hacia adelante mues-

; tra el punto de vista de la muchacha que, al verse en peligro,
[

escudrifia el rostro hostil de su tio avanzando hacia él (la sen-

ii--sacién de angustia se refuerza aun mas con un efecto de con-

ii. en:lo alto de una escalinata);

—finalmente, llamaria subjetivo no realista a un travel-

i
{
{
14
i
if-trapicado, en detrimento de la muchacha: el tio se encuentra
}
1
i
|
H

; ling que, estando inmévil el personaje-sujeto, expresars de al-

. guna manera la “proyeccién” de.la mirada, el movimiento de la
atencién y de la tensién mental del héroe hacia un objeto cuya
percepcién contiene para 6] una importancia dramdtica consi-
derable, que puede convertirse en una cuestién de vida o
muerte. Este uso de la cdmara nos ha proporcionado algunos
‘de los efectos mds admirablemente expresivos del lenguaje ci-
nematografico: se puede apreciar en el famoso Blackmail
[Chantaje] de Hitchcock, en el que un travelling velocisimo
que encuadra en primer plano el rostro de un muerto expresa
lalétibita revelacién que tiene el policia acerca de que el asesi-
N0 No es sino su propia novia, de guien acaba de encontrar un
guante olvidado por ella en el cuarto;
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o —en 14 de Julio, Anna, desamparada por la mu?erte
. -repentina ‘de su madre, se precipita por la ventana y- llama
. a su amigo Jean, que vive en la casa de enfrente: al materia-
. lizar ‘el llamado desesperado de la muchacha, la cdmara cru-
za la calle y muestra en primer plano la cama vacia en la ha-
bitacién del muchacho; el momento en que la herofna de
The rains came [Llegaron las luvias) comprende con terror

que acaba de tomar del vaso de una tifica, la cdmara da hacia |

adelante un salto prodigioso que lleva al primer plano el vaso
fatal, brillante en la penumbra.

La panordmica consiste en una rotacién de la cdmara en
torno :de si eje vertical u horizontal (transversal), sin despla-
zamiento del aparato. Digamos, a titulo, informativo, que se
suele justificar por la necesidad de seguir a un personaje o un

vehiculo en movimiento; distinguiria tres tipos principales de
‘panordmicas;

—Ilas panordmicas puramente descriptivas, que tienen .f

- por-objeto explorar un espacio: a menudo tienen una funcién

i+ introductoria o conclusiva (véanse las panordmicas del barrio ‘f;
i . de Stalingrad en Parfs, al comienzo y al final de Las puertas
' de la noche), o bien evocan la exploracién con la mirada de un
personaje que ‘da una ojeada (en cuyo caso comienzan o termi- : '
nan en el rosro del testigo: la maestra mira las ruinas de la
ciudad en Los.nifios de H. iroshima; el prisionero repatriado an- j:

-te las ruinas de su casa en Le bandit [E] bandido));
de tr

un. asesinato o la a

sién del|suicidio: mientras que gira sobre sf mismo, la cdmara
da vueltas a su alrededor, con lo que afiade su propio vértigo
fisico aila turbacién
[Fuego fatuol);

~ —las panordmicas que llamaria dramdticas son mucho
m4s interesantes, pues desempefian un papel directo en el re-
lato. Tienen por objeto establecer relaciones espaciales, ya en-
tre un individuo que mira y la escena o el objeto mirados, ya
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—las panordmicas expresivas se fundan en una. especie
ucaje, en un uso no realista de la cdmara, destinado a su--
gerir una sensacién o una idea: de este modo, las panordmicas
circulares que sugieren la embriaguez del viejo en la boda de f
suthija (Bl dltimo de los hombres); el vértigo de los bailarines i
(El camino de la vida) o el:pdnico de una multitud después de
gitacién de un hombre victima de la obse-.

psicolégica del personaje (Le feu follet |

7 il e T
o
} §?’entre uno|l¢ varios individuos, por un lado, y uno u oh"os varios
il que observan, :por otro: en tal caso el mov1m1.ent_;oi 1ntro_d1.1ce
ir ima sensacién de amenaza, hostilidad, superioridad téctica
; E (ver sin sér? visto, por ejemplo) por parte de aquel o :aquellos a
fi-quienes se dirige la cdmara en segundo lugar. {Xdemés del
i ejemplo de El circo, citado al comienzo de este capitulo, encon-
5" tramos otro famoso en La diligencia, cuando la c4mara, coloca-
' daenlo alto de una cresta rocosa, luego de seguir a la diligen-
cia que vg por el valle, se dirige de pronto a un grupo cercano
de pieles rojas que se prepara para una emboscada; Vemos el
procedimifer:lto andlogo en La sombra de una duda, en donde la
dmara déja a los dos policias que vuelven frustrados, para en-

i cuadrar al hombre que buscan y que los acecha despusés de ha-
?!’3{ bérseles escapado: en ambos ejemplos un efecto de picado pa-
i rece aumentar la impotencia de la diligencia, por un lado, y la

- de los policias, por otro.
]

. La trciyectoria, por dltimo, combinacién indeterminada
|1t del travellihg y de la.panordmica, efectuada segin las necesi-
i|-dades con ayuda de una gria, es un movimiento bastante ex-
.cepcional y-—por lo general— demasiado poco natural para in-
“tegrarse por completo al relato, si es puramente descriptivo.
:Es:el caso de una trayectoria que se encuentra en Caccia tra-
gica [Caza frdgical: la cdmara sigue a Michele, cuya novia ha
‘sido'raptada por los bandidoes; luego salta hacia arriba, descu-
1'bre en un plano general la cooperativa en la que acaba de so-
ar la alarma y vuelve a bajar para encuadrar a Michele y al
director en primer plano.

.1 La trayectoria, colocada al principio de un film, suele te-
ser la funcién de introducir al espectador en el mundo que ella
escribe con mayor o menor insistencia (véase los genéricos de
> Le 'diable au corps [El diablo en el cuerpo), de Il Cristo proibi-
iito [El Cristo prohibido] o de Odd man out [Un extraio en li-
ertad] sobrestampados en los paisajes en los que transcurre
a accién, vistos desde un avién).

Pero citemos algunas trayectorias cuyo vigor expresivo merece
juei se resalte. En primer lugar recordaré la famosa de Lo notorio de
Hitchcock: la cdmara, partiendo de un plano general en picado sobre
un vestibulo, desciende dando vueltas para alcanzar el primer plano
é-ina lavecita que la herofna tiene en la mano y cuya extrema im-
tancia en la accién es sefialada por el movimiento de camara.

i
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' toria impresionante para la época:
sa, nos muestra a Lange tomand

. patio’del edificio para encontrar y

de Lange de hacer justicia por s

mara deja por un instante Lange,

ante Batala; interrogado sobre es

atin indefinible pero que la continu
dencia, y el de hacer sentir cémo e
obra que habra de desenmascarar

de vaivén semicircular
elémentos draméticos:

bre, de réoche, va a encontrarse con

- abandona; al avanzar rdpidamente
na, descitbre a la mujer que espera
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. Le.crinme de M. Lange [El crimen del Sr-. Lange] contiene una trayec-:

cuando atraviesa el taller de la imprenta, baja la escalera y sale al '[!

do” con el tinico fin de apoderarse de los beneficios de la cooperativa;
aqui el largo movimiento de cdmara expresa vigorosamente la mar-
cha irresistible de los acontecimientos, la voluntad licida y resuelta

comprende-un movimiento .desacostumbrado que es famoso: la c4-
norémica del lado opuesto a él volviéndolo a encuadrar cuando llega

respondi6 que estaba destinado “a recordar el marco de la accién”. |
El caso Paradine incluye una trayectoria muy espectacular en la se-
cuencia del tribunal: la c4mara gira en torno de la joven mujer culpa- !
da del asesinato de su marido, que estd sentada en el banquillo de los }:.
acusados, para filmarla al mismo tiempo que al ayuda de cdmara de

la victima, que recorre la sala para llegar a la barandilla de los testi-
BOS; me parece que en esta voluntad de conservar durante un largo
lapso a los protagonistas en el mismo cuadro podemos ver, ademis de H}:
la preocupacién por poner en primer plano el rostro de la mujer, en el B4
cual se puede observar una expresién de intranquilidad constante, el

deseo de Hitcheock de sugerir la existencia entre ellos de una relacién L

en esta aventura. Encontramos un movimiento un tanto andlogo en 'f
Hamlet, en momentos en que los cémicos ambulantes ineterpretan la '

dirigida a los actores, efectiia en torno de la sala varios movimientos :

y descubre a cada momento, en primer plano, if;
‘nuevos: creciente terror del rey, sensacién sat4- [
nica de triunfo en Hamlet, curiosidad cada vez m4s nitida de Horacio !
¥ los demés asistentes respecto de la conducta del rey. ; ,
; También hay un bellfsimo efecto en La aurora cuando el hom- '

morado: primero, la cimara lo sigue con detenimiento y luego lo

_contrado; la lentitud y la audaz complicacién del movimiento recalcan !

PR T ] 3
o
W ;
;; més extrao r&infarfias dejla historia‘del cine: la escena se désarr'olla, en
la camara, colocada fuera de la ca- | ‘l;ima especie ide cobertizo llenoi de los més variadog. objetogs, mientras
o0 un revélver, y despusés lo sigue il que de un \oéal vecino llega el ensordecedor estrépito dg una méquina
i supuestamente demonfaca; la cdmara avanza con lentltu@, e).(ploran-.
E_.;‘_ do el decorado, mostrando en detalle los objetos amoptongdqs ¥ hur-
. gando en 10s recovecos, y después, con un breve y répido movimiento,
descubre ajun hombre al acecho tras una caja, y cuyo rostro esé mar-
“cado por el terror: Fritz Lang ha transferido-audazmgnte al espec-
1 tador-camara la sorpresa del hombre de verse descublepi_:o (virtual-
/" mente, mediante la c4mara) y su angustia (real), ante laiidea de ser
4. descubierto por aquellos ante quienes trata de disimular;su presen-
i cia. Pero en Madame de... [Seiiora de...] se encuentra un efes:to mucho
' mAs elaborado: una larga trayectoria con sucesién de espacios distin-
i tos y de temporalidades sucesivas (por medio de fundidos encadena-

matar al innoble Batala “resucita-

u propia mano. Esta trayectoria

que cruza el patio, y hace una pa-

te efecto tan peculiar, Renoir me
2 dos); 1a continuidad dramética queda asegurada por el didlogo.

Estos complejos y sutiles movimientos de cdmara pueden
I"ser bellisimos cuando, como en los ejemplos anteriores, estdn
i '?:cargados de significado. Si sélo son una demostracién de vir-
il tuosismo, casi no tienen mds valor que lo anecdético: tal es el
"cais,o de la sorprendente trayectoria que da comienzo a Jéve-
‘nes alegresy que quizd sea la mis larga de la historia del cine:
‘la cdmara gira durante cuatro minutos para seguir al pastor
.de magnifica voz que conduce su rebafio. El ejemplo m&s famo-
so de virtuosismo gratuito es seguramente el de Yo soy Cuba:
“la edmara (manejada por el desaparecido Serguei Urusevsky)
sale de un jcuarto por la ventana, desciende por el edificio, se
Sumerge eri una piscina por entre los nadadores y vuelve a sa-
iria la terraza vecina, en un movimiento ininterrumpido de
arios minutos.

| Este andlisis de la funcién creadora de la camara es la
continuacién 16gica del capitulo anterior y constituye un estu-
dio practico de la imagen, entendida como un element(_) bésico
del lenguaje cinematografico. Pone de relieve la evo]'ucuiq pro-
gresiva de la imagen, desde el estatismo hasta el dinamismo.
La etapas sucesivas del descubrimiento de los procedimientos
¢ filmicos de expresién corresponden, claro estd, a una libera-
cién cada vez mds profunda de las trabas del enfoque teatral y
4 la instauracién de una visién cada vez mds especificamente
cinématrografica.

"¢ Podemos hablar a la vez de una estructura pldstica de la
lagen, concepto estdtico en la medida en que la imagen, al

acién de la pelfcula pondr4 en evi-
stan vinculados el uno con’el otro ;

al rey asesino: la cdmara, aunque ;

la extranjera de la que se ha ena-

por el campo iluminado por la lu- :
» antes que el hombre la haya en- '

n el cual se decidir4 la muerte de
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ipunith dé vistajidngulos inhabituales; primeros pla-
i tc}fs de c4m ra, prqfundidad dp campo |(sob're és-'fi!

ta ya'volveremos a habl: ) o by
.\ Pero no’ podrfatnos insistir demasiado en que 14 pantall
elun espacio privilegiado cuyo marco debe’ser pliramente
rtual y. debe ser una apertura hacia la realidad y no una pri- -
rméhl_chaidﬁa'(lngular: el ‘espectador jamds debe olvidar que el
..resto dela!realidad continiia existiendo, por otra parte, y que
en cualquier momento puede entrar en el campo deila cdma-
ra;i8-el estatismo y la rigidez de la composicién interna de la
imagén son| peligrosos ‘enemigos de la ésmiosis dialéctica que.
debe existirlentre ella y la totalidad del mundo dramético.
i | Por dltimo, no habri de olvidar que la imagen ln'o puede
nsiderarse s6lo en st misma sino que ‘se coloca por fuerza en
und 'co'nffinufidad: llegamos ‘asf a la importantisima nocién de -
montaje, que mds adelante serd objeto de unl extenso ani-
sigae - ¢ s : .

1
1 s
= [l
i

e T :
! 1 ' H it . e
i :+18 _Por gajem{plo, cuanda el encuadre le sugiere con gran fuerza al especta- -
dor; que tal puerta o tal véntana s6lo forman parte:del decorado pero que al; [ii
guien o:algo (benéfico o maléfico, de-allf el suspenso) va a entrar o aparecer: el - fflf\:
hico que surgé a un lado de su madre (! chico), la Bestia con la nariz en el
vidrio, antes'de'raptar a la'Bella (King Kong). i i
ol 19| Se podrfa definir una posicién neutra de los distintos
aje cinematogréfico, entre lo descriptivo y lo expresivo,
.| subjetivo, E1 plano de duratién media (unos 10 segindos) no tiene ningin sig-
- v1. nificadg espectal como tal (independientemente de su contenido): de este lado -
" (plano, Eort(f, flash) y més all4*(platio largo) de esa duracién media, afiade una
| t'pfn'gzlllid_fid ueva.al contenidoifigurativo de la imagen, segtin hemos visto, El |
.plano filmado a una distancis media (llamddo justamente plano medio) tam- °
bién tiene 1 n='va10nneutm:f'de'.feste§ lado (primer plano, inclusién) y més alld de
esta distancia (plano general)jiadquiere un valor expresivo siuplementario. De] |
mismo modo, en lo que se refiere a’la movilidad de la cémara, podemos admi-
tir que los movimientos lexitosl'sonipurameutel descriptivos: por el-contrario, de
. 11 ‘este lado (plano fijo) y mé.%l :‘Eé (movimientos répidos), el comportaiiento de
-1 la cAmara iptroduce una dr 1atizacién nueva. Dicho de otra manera, cuando
;. la efmara ofrece 1iri punto de +,1'§ta distinto del que habitualmente tenemos so-
i -+ bre’el mundo, de un modo auténtico (y sélo entonces) ocurre el nacimiento del
. leng'uiajé cinematogf."a'ﬁco p'}"o flh:txlente dicho.
o 1 H

_tfalement:os del len-
entre lo objetivo y lo
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