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La

composicion de planos

las conexiones espaciales

El tamafio del plano

Todos sabemos que las unidades universales de composicién son el plano
largo, elplano medio y el primer plano. Estos planos son un-desarrollo del
sistema de continuidad en lamedida en que son.pordpnes superpuestas de
un mismo espacio-y.s6lo-tienen sentido en su relacién entre ellas. Es decir,
se utilizan en.combmaciénpara crear un orden espacio-temporal coheren-
te. Aunque pueden utilizarse para describir espacios tan vastos como el sis-
tema solar o tan pequefios.como la cabeza de.un alfiler, cuando utilizamos
estos términos siempre sabemos cudl es el tamafio aproximado de la zonn
encuadrada. Larazén es que la escala de los planos est4 en funcién del sujo
td y guardan una relacién proporcional entre ellos.

Un plano largo del World Trade Center incluye en cuadro las dos torres
gemelas completasy unabuena porcién de Manhattan; un plano medio del
edificio cortara algunos de los pisos inferiores. Al acercarnos para un pri-
mer plano, unasola ventana puede llenar el cuadro. No hay reglas fijas para
el uso de estos términos, y hasta los términos mismos varian. En la figura

«6.1 dela pdgina 122 se muestran las alturas basicas del encuadre para la figu-
ra humana.

El.cambio de.tamafio-varia de un plano a otro, pero estd determi-
nado por los Iimites de la identificacién. Mientras podamos reconocer

5 cadaplano comonn fragmento superpuesto’dérplano general, es acep

| table efcambio de escala. De hecho, hasta esta definicién debe tener cu

i cuenta el cambio.en los estilos de montaje a lo largo de varias década».
Durante las cinco primeras décadas de la historia del cine el paso del
plano general al primer plano era considerado un salto demasiado
brusco para el pablico, a menos que se intercalara un plano mediy de
transiciéon,.Los-.rno.ntadores de Hollywood tenian prohibido yuxtnpo
ner un plano generaf6qgn,.un-primer plano para no crear confusion en
el publico sébre la localizacién exacta del primer piano. En la acturill
dad, tras-varias décadas de familiaridad con las convenciones de Holly
wood, el pablico acepta_sin.problemas los cambios de escala extremon
En cualquier .caso, lo més probable es queja capacidad de comprenolrtn
del publico fuera por delante de las conservadoras reglas de monlnjr
del pasado.

Pero la relacién visual entre los diferentes planos no es mas que la mlint|
de la estrategia estilistica de. lacontinuidad. Lo mas frecuente es que loaj>%
nos se relacionen por deducciéno inferencia. Por ejemplo, vemos un plmm
general de un hombre acercAndose a una puerta. A continuacién corlamiw
a un primerisimo plano de su mano moviendo el picaporte. Aunque ni
picaporte fuera demasiado pequefio para atraer nuestra atencién en fl
plano general, suponemos que e?ta relacionado con el plano anterior poignr
resulta l6gico, aunque podriamos estar viendo otra puerta en otro tlenipi>
y lugar. Lajégica narrativa y la conexion visual entre los planos contiilm
yen acrear lasensaciénde un espacio continuo. Estos dos conceptos, In cnunn

|; y efectoy élreconocimiento espacial, proporcionan la base sobre la q......ir
il organiza el estilo.de continuidad.

"

-
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Alturas de encuadre:

Primerisimo plano
Primer plano medio

Primer plano completo
Primer plano general

Plano corto

Plano medio-corto

Plano medio

Plano medio completo

Plano completo.

Figura 6.1: Alturas bésicas de encuadre para la figura humana.
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Losplanos largos, planos medios y primeros planos pueden describircual-
quier sujeto o localizacién, pero se utilizan sobre todo para la descripcion de
la figura humana. Estos términos adquieren un significado especial en rela-
cion con las figuras. Aqui los cambios de escala entre planos no se relacionan
s6loporelreconodmiento deductivo oW5lijd;sino que el encuadre viene deter-
nunado por las convenciones del arte posrenacentista o las reglas de las com-
posiciones generalmente consideradas agradables y equilibradas.

El primer plano

La televisién ha contribuido en gran medida a difundir el uso del primer
plano, que nos acerca méas a la acciéon, compensando asi el pequefio tama-
flodeTa pantalla.Para las secuencias de didlogo predomina el encuadre de
calaza y hombros. Los productoreTpréécupadés fundamentalmente por los
costes prefieren los planos mas cortos porque son mas faciles de iluminar
y pueden combinarse con casi cualquier plano, reduciendo la cantidad de
coberturanecesaria. La preferencia'porlos primeros planos ha llegado a los
largometrajes a medida que mas y mas directores de cine pasan de la tele-
vision a la pantalla grande.

En el cine los ojos son los que mandan. Jean-Luc Godard dijo en una
ocasién que el corte mas natural es el corte en la mirada. El poder evoca-
dor de este gesto explica en parte la historia de amor del cine con los gui-
fios, miradas de soslayo, miradas fijas, lagrimas, miradas de reojo, miradas
airadas y tudcret registro de expresiones dominadas por los ojos. Los ojos
quizas sean el rasgo mas expresivo del rostro humano, al comunicar en silen-
cio loque laboca necesita transmitir sobre todo con palabrasy sonidos._Una
mirada puede decirnos que un objeto fuera de cuadro es interesante y en
qué direccion se enctientrd.'Del mismo modo que la longitud focal del bbje-
tivo"y la posicion de la camara“pueden situar al espectador en una relacién
definida con los sujetos de la pantalla, la direccién de la.mirada de un suje-
to define claramente las relaciones espaciales en elCgspaclo escénico.'Los espec-
tadores son especialmente sensibles a las incongruencias en ks lineas
visuales entre dos sujetos que se estdn mirando y erila mayoria de"las situa-
ciones puedefi'détecTar facilmeruélas pequefias desviaciones en las mira-
das. El uso de "téleprompters™' alineados con el eje del objetivo se ha
popularizado sSbre-todOporque el ptblico se da cuenta de cudndo un actor
estd mirando un "teleprompter" ligeramente descentrado.

El primer plano puede hacernos establecer una relacién mas intima con
los sujetos de la pantalla quelague normalmente establecemos con cualquiera
fuera de nuestrocirculo de familiaresy amigos mas cercanos. En ocasiones se
puede abusar de esta capacidad de escrutinio, con lo que el primer plano pasa
a ser una violacién del &mbito privado al forzar un grado Je Intimidad qué
s517élféria‘Cbmpartifsé por mutuo consentimiento. Pero la cAmara no nece-
‘sita’ése consentimiento,'sobre todo si estd equipada con un teleobjetivo. Los

)

cadmarasde losnoticiarios de televisién se entrometen con frecuencia en las vidas \t

de lasfamilias en momentSs de dolor uHuUzmdoprimerjsimos planos. Los espec-
tadores pueden sentii'se'incémaédbs al contemplar secuencias de las que en su
vida diariainormalmente tendrian el tacto de apartarse. \

En todas las culturas hay costumbres relativas a la intimidad, el contac-
to fisico y la conducta aceptable basadas en las distancias permitidas entre la
genté én_ai~tassiruaeiones. ELcmeasta puede utilizar lacamara para regis-
trar estas distancias sociales de tal modo que reaccionemos a ellas como si se
estuvieran produciendo dentro de nuestro propio espacio personal. El primer
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plano no sélo puede revelar la intimidad; puede también hacernos sentir que
nos estamos entrometiendo en momentos intimos o compartiendo un momen-
tovulnerable, como si la persona en pantalla se hubiera abierto a nosotros. Pode-
mos llegar a sentirnos desconectados o emocionalmente implicados con los acon-
tecimientosy personajes de la pantalla, sobre todo mediante la manipulacién (
del espacio con el objetivo de la caAmara.

La figura 6.2 muestra una serie de ocho encuadres de primeros planos
en tres formatos de pantalla, el formato de la Academia, que es el mismo
que para 16 mm. y la televisién (1:1,33); la pantalla ancha (1:1,85) y el pro-
ceso anamorfico del Cinemascope (1:2,35).

Las imagenes se muestran emparejadas, tal y como podrian aparecer en
una secuencia, porque el equilibrio o desequilibrio de cualquier encuadre depen-
de de los planos que lo preceden y lo siguen. En los dos primeros encuadres
los sujetos estan situados exactamente en el centro. Al pasar la vista por estos
dos encuadres, "leyéndolos" como si estuvieran montados, nos damos cuen-
ta de que el cambio de planos carece deritmo porque los ojos permanecen fijos
en el centro de la pantalla. Comparelos con los encuadres 3y 4. Aqui las com-
posiciones descentradas de los primeros planos alternados obligan a la vista
amoverse aizquierda y derecha, creando un cierto dinamismo. Este efecto sé \
acusa mas a medida que aumenta laanchura de la pantalla. Es unbuen ejem-

\pio deloquesignifica el arte secuencial, en el que las composiciones no se valo- j

"cional del lado de la pantalla hacia el que mira el sujeto y mas espacio en|%

i ran aisladamente sino por el modo de combinarse en una secuencia.

Las convenciones del arte occidental se inclinan por los retratos en los
que el?0s:rOjn}miriOiie..sitGajigeramente descentrado para evitar las irri-
tantes composiciones simétricasTla solucién habituares'dejar espacio adi-j

la parte inferior del encuadre que en la superior. En el cine el uso de com- =
posiciones descentradas es mas comun a medida que se ensancha la pan-

Igura 6.2: Primeros planos en tres formatos de ventanilla.
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talla. Pero esto no debe ser un obstaculo para la experimentaciéon. No Imy
ningunarazén paraque los cineastas acepten estas limitacioneu si mi «r njun
tan a su estilo de disefio. Los ejemplos siguientes ilustran proporcionen 3. |
encuadre comunesy menos comunes.

Es posible aprovechar al méximo el ancho de la pantalla, como wtnin
en la figura 6.3, que muestra algunas opciones poco convendonnim ili
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composicion de retratos. Es posible utilizar encuadres marcadamente des-
centrados en cualquier formato de ventanilla, aunque el efecto es mas acu-
sado cuanto mas ancha es la pantalla. Este tipo de composicién ultimamente
es bastante habitual en los anuncios televisivos, influidos por las artes gra-
ficas para la publicidad. A su vez, esta tendencia ha ejercido una influen-
cia sutil sobre el cine, que tiende a tomar prestadas las técnicas de otras artes.

A menudo se presenten primerisimos planos de los ojos,Ja bocay las ore-
jas,gehaialméfiBpaiaanjtap” parte concretade fanarracion. Porejemplo,
elplano deunamujerquevuelve acasasolade noche porunacalle desiertapue-
de estar seguido de un primerisimo plano de su oreja al oirse el débil sonido de
unos pasos. En esa misma situacion podria utilizarse un primer plano del mie-
do reflejado en sus ojos. Son soluciones habituales; si empieza a experimentar,
encontrard muchas mas maneras de utilizarlos primeros planos de macro. La fi-
gura 6.4 muestraTréiTversiones de primerisimos planos y planos macro. En to-
dosloscasosel puntode vista estabafrenteal rostrooa unlado de éste, centrandose
en los rasgos faciales. Se trata simplemente de una convencién mas, que no tie-
ne por qué poner limites a su estilo personal. Pueden utilizarse puntos de vista,

Figura 6.3

encuadres y tamafios de plano poco convencionales para experimentar con las

posibilidadesdel retratojugando con las texturas, laluzy la infinita variedad de
| formas. Esto no quiere decir que haya que renunciar a los métodos tradiciona-
! les. No estan en absoluto agotados y pueden ser tan expresivos, impactantes y
i conmovedores como las técnicas mas experimentales.

El plano medio

Antes de que la television empezara a insistir en el uso de primeros y pri-
merisimos planos, el plano medio era el vehiculo habitual de las secuencias
de diadlogo desde los primeros tiempos del sonoro. Este plano combina las
cualidades més Gtiles del plano general y el primer plano y sigue utilizan-
tdose mucho en la television y los largometrajes. Como el plano general, el
plano medio capta los gestos y el lenguaje corporal del actor, pero sigue estan-
do lo bastante cerca como para registrar las sutiles variaciones en la expre-J
.sion del rostro.
El plano medio es también el formato general en el que se componen
los planos de grupo en las secuencias de didlogo. Las agrupaciones tipicas
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Figura 6.4

son el plano de dos,,de tres, de cuatro o de cinco. Cuando hay més de cinco
intérpretes en cuadro lacdmara a menudo tiene que retroceder hasta la esca-
lade planos generales para incluirlos a todos, a menos que las figuras estén
significativamente superpuestas. En este momento el plano medio goza de
la misma popularidad que el primer plano, pero siempre y cuando se uti-
lice en combinacién con primeros planos, no como el marco principal de una
secuencia. En esta seccién-no vamos a ver ejemplos de planos medios, de
los que hablaremos con mas detalle en la seccién del libro dedicada a las
practicas.

El plano largo

El plano largocomo alternativa al plano medio o al primer plano ha caido en de-
|suso en los Gltimos veinte afios, relegado al papel de plano de definicién cuan-
\do esnecesario relacionara un personajey un decorado enunsolo plano. Los ci-

neastas parecen poco dispuestos a representar una secuencia en un plano am-

puo cuandopuedeser sustituidoporunplano medioo un primerplano. Unade
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J las razones de la infrautilizacion del plano largo es que exige que las secuencias

* de didlogo se interpreten.en tomas prolongadas. La razén es que el planalargo
‘encuadra habitualmente a todos los personajes que hablan en la secuencia, con
lo que hace innecesaria la alternancia de planos medios y primeros planos.-Si se
utilizael plano largo con estos dos encuadres masajustados, elesquema de mon-
taje invariablemente se mueve en un registro mas cercano y no regresa al plano
largo. Mientras que los planos medioy largo pueden abarcar laaccién de unase-
cuenciasin recurrir aotros planos para completar lanarracién, un primer plano
generalmente puede iracompafiado de otros primeros planos, planos medios o
planos largos para satisfacer las exigencias narrativas de una secuencia.

Una de las caracteristicas mas atractivas del plano largo es que permite
al actor utilizar el lenguaje corporal. Este tipo de expresion fisica ha desapa-
recido casi por completo de las peliculas desde la época del cine mudo. Una
vez més, los responsables son la televisiény los productores tacafios, porque
no hay nada més barato de rodar o iluminar que el primer plano. Esto se-hace

- evidente en la manera de fotografiar los bailes para los videos musicales, que
i raravez muestran lafiguraenteraen planos prolongados.

, Encuanto a la composicion, el plano largo de una sola figura ofrece
muchas de las posibilidades de encuadre asimétrico del primer plano. La
linea vertical de una figura de pie encaja facilmente en los disefios centra-
dos en los esquemas graficos, sobre todo en los formatos méas anchos..

La figura 6.5 de la pagina 130 presenta dos ejemplos del.equilibrio del
encuadre en planos largos. El encuadre ligeramente descentrado es tan

! comuln hoy en dia que un sujeto situado en el centro tiene casi tanta fuer-
za como una composicion marcadamente descentrada.

E! eje

El planteamiento general de este libro es el de.estimular labGsqueda de solu
dones adaptadas a las necesidades individuales del cineasta. Muchas de las
soluciones que se dan como ejemplos forman parte de estrategias reconocibles,
pero lavisién personal del cineasta puede rechazar en cualquier momento los
sistemas, las practicas aceptadas, la sabiduria tradicional o las convenciones.
Una vez dicho esto, podemos estudiar ahora laregla mas basica de colocacion
| de lacédmara observada en el sistema de continuidad: el eje.
..... ' Lafinalidad del eje esbien simple: organizarias posiciones de la cAma
*»ra para mantener.una direccién y espacio coherentes en la pantalla. Tam
bien es Gtil para la organizacién del plan de rodaje. Como cada vez que la
cdmara pasa a unanueva posicion hay que volver ailuminar el platé, resu]
ta l6gico agrupar los planos que tienen un punto de vista parecido y rodar-
\ los a la vez (rodar por campos de luz). Esto ahorra el trabajo de iluminar
' cualquier posicion de la cdmara méas de una vez.
Podemos imaginar el eje como una divisién.imaginaria que atraviesa
el espacio frente a la cAmara. Se concibié originalmente para asegurarse.ck:
. que al rodar una secuencia desde varias posiciones distintas de cAmara, éstas
] pudieran montarse sin una confusa inversion de las mitades izquierda y derc-
1cha de la pantalla. De esta manera, los sujetos que se mueven en el encua-
dre en un plano continan moviéndose en la misma direccién en el plano
siguiente. El eje se conoce también por "regla de los ciento ochenta grados"”
o “"ejedelaaccion”,y seilustraen lafigura 6.6 de la padgina 131. Para man
tener una direccién coherente en pantalla de dos personas sentadas a una
| mesa, el sistema de continuidad propone que se trace un eje imaginario entre
i ellas. La direccidon de eje puede ser la que prefiera el director, pero por lo
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CAMARA

CAMARA

Figura 6.6

Figura 6.73

general es la de las miradas entre los sujetos que protagonizan la escena.
Unavez determinado el eje se delimita un espacio de trabajo de 180 grados
(el semicirculo gris). Para una escena o secuencia determinadas sélo es
( posible colocar la camara dentro de este semicirculo. El resultado es que la
I direccién en pantalla de los planos tomados desde un lado del eje sera
i coherente. Eslo que vemos en la figura 6.7, que muestra los planos obteni-
dos con las camaras A, By C de la figura 6.6. Se dice que las posiciones de
cadmara fuera del espacio de trabajo sombreado en gris estan saltandose el eje. Figura 6.8
La figura 6,8 muestralo que ocurre si montamos seguidos dos planos toma-
dos a ambos lados del eje, en este caso con las cAmaras Ay F. El resultado

es que el hombre esta mirando la nuca de la mujer. res siempre es posible yuxtaponer dos planos cualesquiera entre si. El sis-

~ tema incluye todos los tamafios bésicos de los planos y los angulos de
camara utilizados para las secuencias de didlogo en el estilo de continui-
dad. El sistema en triangulo se utiliza para todo tipo de situaciones, inclu-
yendo sujetos aislados y secuencias de accién. Se utiliza continuamente en
los programas de televisién en directo como concursos, programas depor-
tivos y comedias de enredo. Aunque en los siguientes ejemplos se han
representado tres caAmaras, puede moverse una sola cdAmara hasta cada
punto del triAngulo para tomar uno por uno los distintos puntos de vista.
Es lo que se hace a menudo en los largometrajes. Sin embargo, el sistema
en tridngulo es adecuado para un montaje de varias cAmaras siempre que

El sistema de planificacion en triangulo

Cuando se utiliza el eje hay otra convencidn, la del sistema en tridngulo para
la colocacion de la cdmara, que es una manera abreviada de describir las posi-
ciones de cAmara aun lado del eje. El sistema postula que todos los planos
béasicos posibles para cualquier sujeto pueden tomarse desde tres puntos den-
tro del espacio de trabajo de los ciento ochenta grados. Al conectar los tresi
puntos, obtenemos un tridngulo de forma y tamafio variables, dependien-|
do de las posiciones de las cAmaras. En el sistema de esquemas triangula-5
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no sean necesarios grandes movimientos de la puesta en escena o de la cama-
ra. Esto plantearia el problema de que una camara pasaria por delante de
otra. Hay cinco montajes basicos de la cAmara que pueden utilizarse den¢
tro del triangulo: planos oblicuos individuales (planos medios o primeros
planos), planos master de dos, planos con escorzo, planos individuales de
punto de vista (planos medios o primeros planos) y planos de perfil.

Enla figura 6.9, las posiciones de cAmara A y C son planos oblicuos de
los dos sujetos sentados a la mesa. La posiciéon B es un plano de dos. Por
supuesto, los encuadres que acompafan a cada posicion de cAmara pueden
variar, y las cAmaras A y C pueden tomar planos de cualquier tamafio,
desde un primerisimo plano hasta un plano largo.

Lafigura 6.10 es el segundo montaje triangular para los planos con escor-
zo. Las cdmaras Ay C se colocan en la con escorzo. La cAmara B sigue
tomando el plano de dos como en lafigura 6.9, y por lo tanto no ha sido inclui-
da en lossiguientes ejemplos. Las variaciones sélo se obtienen con las posi-
ciones de las cdmaras exteriores o laterales.

Figura 6.9
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PLANOS CON ESCORZO

cAMARA A cAmara C

Figura 6.10

En el esquema representado en la figura 6.11, las cAmaras Ay C se han
situado inmediatamente por dentro del eje,.0 mas exactamente la mirada
de los sujetos. Las posiciones de cAmara Ay C se utilizan ahora para tomar
primeros planos desde el punto de vista de cada uno de los sujetos. En este
caso el sujeto que no esta siendo fotografiado se apartara para colocar la cdamn-
ra en posicion. Es lo que indica la linea discontinua.

PRIMEROS PLANOS DE PUNTO DE VISTA

Figura 6.11
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Lafigura 6.12 muestra la tltima de las disposiciones posibles en el méto- LA CREACION DE UN NUEVO EJE
doen tridngulo: los planos de perfil utilizando las cAmaras Ay C. Como es
natural, el &ngulo exacto del plano, la composicién y el tamafio del plano
pueden variar hasta el infinito dentro del tridngulo siempre que no se
infrinja la regla del eje.

PIANOS DE PERFIL

Figura 6.13

Unavez determinada el nuevo eje, la cAmara puede saltarse el antiguo
eje en cualquier punto dentro del nuevo espacio de trabajo siempre que se man-
tenga la mirada entre los dos hombres. Observe que el espacio incluye también
a la mujer. Aunque la regla de los ciento ochenta grados lo permita, no se
situaréd una camara en el cuadrante X para fotografiar a la mujer. Cuando
se la vuelva a ver en un plano, la cdAmara estara colocada de acuerdo con el
ejeanterior. Esto es lo que se llama plano de situacién. Lalégica convencional

X recomienda reutilizar los ejes y sus correspondientes posiciones de cama-
Ira para favorecer una impresion coherente del espacio mediante la repeti-
‘cion. Una vezéstablecido el modelo basico de montaje (y la geografia del
plano), no es necesario el plano de giro parajustificar un regreso al eje ante-
rior, ya que el espectador ya tiene una imagen general de las relaciones espa-
ciales entre los actores.

El cambio de ejes es considerablemente menos complicado en la prac-
tica. El plan de rodaje se organiza de manera que todos los planos tomados
desde un punto de vista determinado sean coherentes, aunque los didlogos
no se rueden en orden. Méas tarde se montan los planos en el orden correc-
to. En la pantalla puede dar laimpresion de que el eje variable sigue un esque*:
ma mucho méas complicado de lo que realmente es. ol

Determinacion de un nuevo eje cuando un intérprete lo cruza

La creaci6n de un nuevo eje a partir de una nueva mirada Un segundo método para determinar un nuevo eje es hacer que uno de los
intérpretes de una escena salte su propio eje. Esto se ilustra en la figura 6.14
de la pagina—. Como antes, el eje esta entre la pareja sentada y el espacio
de trabajo para la cdmara esté en el lado mas préximo al eje (A). En el Paso
uno, el actor se levanta de la mesa y cruza el eje hasta una nueva posicién
en el espacio B. En cuanto el hombre restablece el contacto visual con la mujer
en el Paso dos, queda determinada el nuevo eje. El nuevo eje manda sobre i
la anterior, que pierde su validez. Una vez mas, se crea un espacio de tra-
bajo de ciento ochenta grados. El Gnico requisito para esta estrategia es que\
el cambio de posicién del actor ha de verse claramente en un plano que per- \
mita reorientarse al espectador.

j La Gnica ocasién en la que se permite que la cAmara salte el eje es cuando j
i se establece uno nuevo. Una de las maneras de hacerlo es la ilustrada en la j
figura 6.13. En este ejemplo, el antiguo eje se habia establecido entre la pare-
ja sentada a la mesa. Un segundo hombre se acerca a la mesa y el hombre
sentad'o dirige su atencién hacia él. Esta nueva mirada determina un nuevo
eje con su correspondiente espacio de trabajo de ciento ochenta grados
para la cdmara, el semicirculo sombreado. La determinacién de un nuevo
eje se introduce generalmente con un plano de una persona que dirige su i

atencion hacia una nueva zona o persona dentro del encuadre. Este plano
degiro enlaza los dos ejes.
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Figura 6.14

Otro factor a tener en cuenta al determinar cualquier nuevo eje es
qué lado va a utilizarse para la cdmara. La figura 6.15 de la pagina —
ilustra un montaje alternativo al de la figura 6.14. Esta vez el espacio
de trabajo de la cAmara esté del lado opuesto del eje. Ambas opciones son
aceptables siempre que el nuevo espacio concuerde con el plano de giro tomado
desde el eje anterior. Es lo que muestra la figura 6.16. La Parte 1 muestra
el eje y el correspondiente espacio de trabajo semicircular para la
cadmara. La linea que corta el semicirculo en dos es el nuevo eje que quedara
determinado cuando el hombre se ponga de pie y mire de frente a la mujer.
Las cAmaras Ay B representan las alternativas para el plano de giro utili-
zado para registrar el paso del hombre ala nueva posicién. La Parte 2
del esquema muestra el espado de trabajo de ciento ochenta grados que
resultaria de utilizar la posicion de cAmara B para el plano de giro. La
Parte 3 muestra el espacio de trabajo de ciento ochenta grados corres-
pondiente a la posicién de cAmara Apara el plano de giro.
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ESPACIO DE TRABAJO ALTERNATIVO

Figura 6.15

Parte 1 Parte 2

Figura 6.16

Como regla general, el area de trabajo elegida para cada nuevo eje
mantiene la cdAmara en el centro del grupo al rodar didlogos en una mesa o
un recinto limitado.
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El movimiento de la cAmara por encima del eje

No sélo los actores pueden saltar el eje determinando asi otro nuevo; lacama- 1 j

ra también puede moverse en panoramica, travelling o sobre una gria j
hasta un nuevo espacio y un nuevo eje. Esto se consigue facilmente siem-
pre que el movimiento de la caAmara sea continuo. En esta situacién no es
necesario determinar una mirada y la cAmara puede moverse de un lado a
otro de la mirada entre dos intérpretes sin crear confusién. La figura 6.17
muestra una version de esta estrategia con unrecorrido curvo para lacama-
ra (la linea discontinua negra) que cruza el eje.

Insertos (“cutaways™) y planos de transicion

Otra manera de saltar el eje hasta otra parte de la secuencia es interrum-'
pir la geografia de una secuencia con un plano claramente relacionado con
Ja accién, pero no con la geografia de la escena. Por ejemplo, digamos que
hemos determinado el eje en una secuencia en el aula de un colegio. Que-
remos saltar el eje, pero ninguna de las estrategias que hemos visto en los
ejemplos anteriores funcionaria para la accién de esta secuencia. En este
caso, tomamos un primer plano del cuaderno de un estudiante o de otro
detalle pertinente. Este corte tiene la misma funcién que el plano de giro.
Cuando regresamos a la accién principal, la cdmara puede saltar el eje y

determinar uno nuevo. Esta solucién se utiliza generalmente como tecur- >

so de emergencia en el proceso de montaje cuando surgen problemas de |
continuidad.

El eje para sujetos y acciones en movimiento

[ En miopinién, la mayor utilidad del eje es la de organizar la fotografia en i
Lias secuencias de didlogo con muchos actores. Aunque la direccién de pan-"'
talla puede parecer crucial para lacomprension de la relacién entre sujetos
moviéndose con rapidez —por ejemplo, coches en una secuencia de perse-
cucién— la observancia estricta del eje puede ser un obstaculo para llegar
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figura 6. 18: El eje sigue la direccién del movimiento.

asoluciones mas interesantes de los
planos. En primer lugar, el montaje
en continuidad no es la Gnica
manera de organizar las imagenes
cinematograficas: otros métodos,
como el montaje cinético o anali-
r tico, pueden entrar en conflicto
con la continuidad estricta y sin
embargo ofrecer mejores solucio-

—_—~

| nes a los problemas creativos. En :

segunddé”lugar, los espectadores
de hoy dominan de tal manera el
lenguaje visual que son capaces
de "leer" los esquemas de monta-
je poco convencionales con relati-
va facilidad. Tenga en cuenta que
en algunassecuencias pueden obte-

. nerse resultados mas dinamicos si

[ secruzaelejey seinvierte ladirec-

| cién de pantalla. Mas tarde estu-
diaremos con méas detalle otros
tipos de montaje, pero por ahora,
mientras seguimos analizando el
eje, tenga presente que hay mane-
ras alternativas de organizar los
planos.

Las secuencias de accién

En las secuencias de accién amenudo no hay mirada que determine el eje. En es-
tecaso, elejesigueel movimiento dominante delsujeto del plano. Siun coche per-
sigueaotro, el ejees la trayectoriade loscoches,como se muestraen lafigura 6.18.
Si los dos coches van unojunto al otro, puede determinarse unjfejeadiciénal entre
Jos coches. Yolallamé ejede mirada impiicifoporque cuando los conductores de los
/cochesno ocupan unlugar destacado en el plano, los coches pasan aser los sim-
i bolosde losconductoresy de su mirada. Estasituacion es tipica de los planos de
"coches, barcos,aviones o cualquierotro medio de transporte con conductor. La fi-
gura 6.19 muestra los dos ejes. Los planos tomados a ambos lados del eje de mo-
vimiento (posiciones de cAmara A, Cy B, D) produciran una inversion de la di-
reccion de pantalla al montarse en sucesién, como vemos en las vifietas corres-
pondientes del "storyboard". El eje de mirada implicito es un caso especial y s6-
lo mandatemporalmentesobreeleje demovimiento. Porlodemas, lareglaes que
eleje demovimiento esel predominante. Aunque pueda parecer que éste tipode
situacion es el que se intenta evitar con la regla de los ciento ochenta grados, lo
| cierto es que es un esquema de montajehastante habitual-incluso en secuencias
' de dialogo en las que hay un eje de movimiento y ufi eje de mirada implicito.
.Es lo que ocurre en El Padrino ti, cuando el joven Vito Corleone con-
duce un pequefio camién por las atestadas calles de Nueva York. Fanuc-
ci, el rey del crimen local, estd sentado a su lado y los dos conversan
mientras el coche avanza. Se han utilizado dos planos de movimiento, uno
a cada lado del coche, que encuadran una buena parte del coche y del fondo
en movimiento. Montados juntos, los planos forman una pareja de pla-
nos con escorzo muy amplios. Cada vez que hay un corte durante la con-
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resulta molestay es un buen ejemplo de la libertad de accién que ofrece
la regla de los ciento ochenta grados.

El cambio de eje en las secuencias de accion

Las estrategias para saltar "correctamente” el eje en situaciones sin dialo-
go son basicamente las mismas que las que hemos visto para las secuencias
de dialogo, a partir de la figura 6.13 de la pagina —. La Unica diferencia es
que el eje principal del movimiento es sustituido por la mirada. Recapitu
lando, hay tres maneras fundamentales de determinar un nuevo eje/movi
miento:

| 1) Un sujeto (coche, caballo, persona, etc.) puede saltar el eje determinan
| do asiotro nuevo con la direccién de su nuevo eje de movimiento.

i 2) La cAmara puede saltar el eje, ya sea siguiendo a un sujeto hasta un
nuevo espacio escénico o simplemente desplazdndose a un nuevo punto de
; vista para conseguir mayor variedad grafica.

j 3) Un nuevo sujeto puede entrar en cuadro y pasar a ser el.eje de movi-

miento dominante frente al eje original. Es un caso anéalogo al de la flgu m

C ; ra 6.13, cuando un nuevo personaje entraba en la escena y determinal).!
una nueva mirada.

Figura 6.19, Parfe 1: Dos posibles ejes
El salfo del eje cuando se esta sobre él

,Cuanto mas cerca esté la cAmara del eje mas dificil es detectar cudndo la ha
‘cruzado. En la figura 6.20 las posiciones de cAmara Ay B estan sobre el eje, 1
PLANO DESDE LA CAMARA de manera que al montarse juntas producen una inversién de la direccién
EN POSICION C Ide pantalla. Este tipo de secuencia probablemente se habria evitado hace
sesenta afios; pero hoy en dia el pablico no tiene problemas para com
prenderla geografia del espacio escénico en este esquema de montaje. R'iln
inversion es mas llamativa que otros ejemplos de rodaje sobre el eje porqur
el sujeto estad de perfil. Cuando la mirada del sujeto es la misma que el eje
obtenemos una vista anterior y otra posterior, que ayudan al espectador .
diferenciar los planos.

Cuando se estd rodando generalmente no es necesario realizar elnbo
radas puestas en escena y andlisis ldgicos para encontrar la manera de
determinar un nuevo eje. Estoy convencido de que si el cineasta tiene un
s6lido conocimiento de la geografia cinematografica, una buena vision
general de la secuencia y ha tomado notas detalladas de lo que-va a rodar

PLANO DESDE LA CAMARA 'y lo que ya harodado, probablemente no tropiece con grandes dificultad™
EN POSICION A 1de continuidad.
Conclusion

La regla de los ciento ochenta grados no es més que una regla si se la accp
tasin cuestionamientos. Miopinién personal es que muchos de sus supura

Figura 6.19, Parte 2 tos son exagerados. El pablico ha dado pruebas de ser mucho més sagaz en

lacomprension de las relaciones espaciales en las peliculas de lo que geno
versacion se invierte la direccion del fondo. La brusquedad del corte raimente se supone. Directores como Ozu, Bresson y Dreyer desarrollaron
podria haberse suavizado si los planos fueran mas cortos, con lo que técnicas narrativas que a menudo infringen las convenciones de la continuid.u |
Vitoy Fanucci ocuparian todo el cuadro. Pero la alternancia de planos no para alcanzar sus objetivos. El espectador, exigente en otros aspectos, no se
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Figura 6.20, Parte 1: El eje. Al montarse juntos,
los planos obtenidos con las cAmaras Ay B
invierten la direccién de pantalla.

siente confundido por sus estilos visuales. A diferencia de Godard y el*!
movimiento de cineastas radicales, estos directores no estaban rebelando- j
se contra el estilo de continuidad, y sus soluciones visuales a cuestiones tema- \
ticas son méas variadas y personales que el estilo a menudo amanerado de*
la izquierda.

Hace diez afios la defensa del eje se habria considerado reaccionaria y
era descartada sin contemplaciones por casi todas las tendencias del cine
alternativo. Probablemente todavia sea demasiado pronto para realizar
unajusta reevaluacion del estilo de continuidad. Pero después de cuatro déca-
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das de criticas centradas en el anélisis de la izquierda de las limitaciones
de la técnica narrativa tradicional, puede que la discusién se equilibre un
tanto al afirmar mi conviccién de que ningln estilo de realizacién cinema-
togréfica es superior a los demaés. Si le parece que algun estilo o combina-
cién de estilos es adecuado para su trabajo, no hay razén para que no
experimente. Si hay algo cierto en las artes, es que no hay reglas.
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7 El montajb:
las conexiones temporales

1920 el cineasta y tedrico soviético Lev Kuleshov realiz6 un expe-
rimento que se ha hecho famoso en el que demostré que el significa-

o de una secuencia de planos puede crearse totalmente mediante el
montaje. Kuleshov utilizé un primer plano del rostro inexpresivo del
actor ruso Moszhukhin como plano de reaccién de tres secuencias distintas.
En ellas se ve al actor "reaccionando” a un cuenco de sopa, ima mujer en
un atald y un nifio jugando con un osito de peluche. El publico que veta
las escenas se maravillaba ante la sensibilidad de la interpretacién de Mosz-
hukhin en cada situacién, aunque se trataba en todos los casos era del mismo
primer plano.

Aunque es innegable el potencial del proceso de montaje de determi-
nar el sentido, este tipo de farsa al por mayor es un caso especial. En la mayo-
ria de las peliculas de ficcion, los planos casi nunca son bloques de-
construccién neutros tal y como los utilizé Kuleshov, sino que han sido com-
puestos para expresar una ideay contar una historia de acuerdo con el guién.
Cada plano, junto con la banda sonora que lo acompafia, contiene informacién
narrativa y gréafica que predetermina las decisiones clave del montaje, como
la duracién y el orden de los planos. Esta vision del montaje pone el acen-
to en el papel del director y el guionista a la hora de determinar la l6gica

mde la narraciéon que proporciona la base para cualquier decisién que tome
el montador.

Cuando hablamos de la l6gica de la narracién, nos estamos refiriendo
en realidad a la estructura de los planos, las secuencias y las escenas. La estruc-
tura controla el orden en que la informacién sobre la historia se ofrece al espec-
tador. Es tan importante para el proceso narrativo como la informacién misma
que se ofrece. Como la estructura de las peliculas puede presentarse en un
"storyboard" de maneras fuera del alcance de un guién, el proceso de
visualizacién puede considerarse parte de la escritura y, en Gltimo térmi-
no, del proceso de montaje.

El impulso narrativo

La definicion tantas veces citada que dio el novelista E. M. Forster del argu-
mento es un buen punto de partida para empezar a comprender el tipo de
l6gica estructural que determina las elecciones de montaje. Forster enumero
en primer lugar una serie de acontecimientos que no constitufan un argu
mento6: "El rey murié y la reinamurié." Pero, observaba Forster, si decimos
"El rey murié y la reina se muri6 de pena" ya tenemos un argumento, por
que hay una relacién causal.

En el curso de cualquier historia, esta relacién entre causa y efecto es
la intriga subyacente que consigue la participacién del lector. Y lo hace
pidiendo al lector que participe estableciendo las relaciones lIégicas entro
los acontecimientos. El ejemplo de Forster se ha simplificado para aclarar
unaideay nonos muestra cdmo podria presentar un autoria relacién entre
el rey y la reina. Por ejemplo, en los primeros capitulos puede que la reina
se muestre indiferente a la muerte del rey. Pero a medida que avanza la his-
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toria, e) autor puede ir revelando pequefios detalles que aclaren que la
reina, que ahora ocupa el trono, tiene buen cuidado de no mostrar sus sen-
timientos por miedo a que sus subditos la consideren débil. O puede que
enel primer capitulo nos enteremos de la muerte de la reina y hasta la alti-
ma pagina no descubramos que la causa de su enfermedad era la muerte
del rey. En ambos casos, el orden y el modo de revelar el argumento invi-
tan al lector ala especulacién, aunque en cada version de la historia se reia-
. ten los mismos acontecimientos basicos.

En la literatura, las causas y efectos se presentan a menudo como un
esquema de preguntas y respuestas que estimula la participacién del lec-
tor. El tipico final de capitulo de un serial en el que el protagonista queda
colgado sobre un precipicio y la respuesta a la pregunta de qué ocurrird a
continuacidn se retrasa para crear "suspense” es un ejemplo extremo de la

explotaciéon de este recurso. S_r

, Las historias que utilizan una estrategia de preguntas y respuestas
pueden organizarse de muchas maneras. Una pregunta puede responder-
se mediante la acumulacion de detalles a lo largo de varias docenas de
paginas o puede ser respondida de manera concisa poco después de haber
sido planteada. De hecho, la presentacién de lainformacién en forma de pre-
guntasy respuestas esta generalmente presente en cada pagina de una his-
toria, operando simultdneamente a varios niveles. Esto es tan cierto en el
caso de un guién o pelicula como para una novela o relato breve. El mon-
taje en continuidad esta basado en esta clase de estrategias de preguntas y
respuestas, aunque generalmente hablamos de conexiones. A continuacién
enumero los tres tipos de conexiones bésicas que se encuentran en el mon-
taje en continuidad:

Conexiones temporales: Cortamos de un hombre dejando caer su vaso
en un plano a otro plano del vaso rompiéndose en el suelo.

Conexiones espaciales: Cortamos de un plano general de la Casa Blan-
ca a un detalle reconocible de la misma en un plano més corto; por ejem-
plo, el poértico y la entrada principal.

...... Conexiones logicas: Pasamos de un plano largo de la Casa Blanca a un
plano del Presidente sentado en un despacho. En esta combinacién no
son necesarias las conexiones temporales o espaciales. Si reconocemos
la Casa Blanca y reconocemos al Presidente, establecemos la conexiéon
légica de que esta sentado en un despacho de la Casa Blanca, aunque
no se ofrezca ninguna informacién que nos diga que estamos en la Casa
Blanca.

Como ve, estos tipos de conexiones crean la ilusién de un mundo real
y palpable. Probablemente podamos considerarlas conexiones de base que
determinan el entorno de una pelicula,-pero también pueden utilizarse
para construir el argumento y el contenido dramatico.

El movimiento narrativo

Para hacer avanzar la narracién no sélo es necesario hacer preguntas sino tam-
bién crear expectativas. Por ejemplo, en el caso de los dos planos utilizados pa-
ramostraralhombre que dejacaer el vaso, las preguntasy respuestas s6lo se uti-
lizanpararepresentar laaccion. Perosisabemos que unade lasbebidas de la fies-

ta contiene veneno, esto nos moverd a hacer toda clase de preguntas relativas al

qué, quién, cuando, dénde y por qué del veneno. Como aportamos todo tipo de

conocimientos y experiencias personales a cualquier historia que leamos o con-

templemos en la pantalla, especularemos sobre las posibles respuestas a todas

las preguntas planteadas. Practicamente todas las estrategias de montaje del ci-
i ne de ficcion estan concebidas para presentar un entramado de expectativas en
i unaserie de planos, El resultadoesel movimiento narrativo.

Esta manera de disponer los planos es fundamental en el montaje cine-
matografico. Hasta el "montaje dialéctico”, que en opinién del cineasta
soviético,Sergei Eisenstein era una alternativa al montaje de causa y efec-
to, explotaba el movimiento narrativo creando expectativas y formulando
preguntas. En el esquema dialéctico de planos de Eisenstein de tesis—anti-
tesis—sintesis, los dos primeros planos formulan la pregunta ";Cuél es la-.-
relacién entre estas ideas?" La respuesta, ofrecida por Eisenstein en el plano
numero tres, es la sintesis. En este andlisis, el "montaje soviético" y el mon-
taje en continuidad de Hollywood no son polos opuestos sino variaciones
sobre el mismo principio de estrategias a base de preguntas y respuestas.

Los esquemas de preguntas y respuestas

El esquema maés sencillo de pregunta y respuesta para el montaje sélo
requiere dos planos: por ejemplo, el plano de una persona mirando algo fuera
de cuadro seguido de un plano del objeto que est4 observando. Los esque-
mas no tienen limitaciones de extensién y pueden necesitarse docenas de
planos para completar un ciclo de preguntas y respuestas. O los esquemas
pueden variarse alterando el orden de los planos. Aunque no solemos
hablar en estos términos de su narrativa, gran parte de lo que apreciamos
en las peliculas de directores como Bufiuel, Hitchcock, Godard, Welles y Truf-

; faut estd en su manera de desarrollar los esquemas de preguntas y respuestas
que estimulan al espectador.

El contexto

El sentido de cualquier esquema dado de preguntas y respuestas puede
ampliarse o modificarse al cambiar el contexto en que se encuadra. Por ejem-
plo, enelexperimento de Kuleshov nuestra comprensién de lareaccién del hom-
bre ante la sopa, el atalid y el nifio estd determinada por nuestra suposicion
de que el hombre esta sinceramente emocionado en cada escena. Si se afiade
una nueva escena que deje claro que sus reacciones son fingidas, interpreta-
remos de otra manera las secuencias originales. Aunque pueda parecer una
estratagema muy rudimentaria, la manipulacién de esta clase de elementos

Figura 7.1: La relacién de preguntas y respuestas entre planos los enlaza en una cadena con superposiciones.
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narrativos era decisiva para la creacién de "suspense" en las.peliculas de Hitch-

coek o la construccién de un "gag" de Buster Keaton.

El uso de los esquemas

En. mi opinién, la cuestién principal a la hora de visualizar no son los ele-

mentos graficos de un plano o secuencia sino la estructura de la secuencia; i
dicho de otro modo, lo que el espectador sabe y cuando lo sabe. Por lo gene-

ral las ideas con interés compositivo proceden mas de laimaginacién narra-
tiva que de la experimentacion gréfica radical.

La primera serie de ejemplos ilustra cémo el contexto narrativo y el esque-
ma de preguntas y respuestas determinan la lectura de una secuencia.

Ejemplo 1

Contexto narrativo: Nuestra secuencia se desarrolla en el bosque en un dia
de verano. Laura, una adolescente, estd buscando a Tom, su hermano mayor,
En este momento de la historia todavia no hemos visto a Tom, asi que no
sabemos qué aspecto tiene.

Plano A: Laura entra en el bosque.
Pregunta: ";Dénde estda Tom?"

Plano B: Laura se para en seco a pocos metros de un claro.
Nueva pregunta: ";Qué ha encontrado?"

Plano C: Tom y una chica desnudosy tendidos sobre una manta en
el claro.

Respuesta: "Laura ha encontrado a su hermano."

Este es un esquema sencillo de montaje a base de preguntas 3 respuestas,
en el que el espectador puede prever facilmente el desenlace. En el siguien-
te ejemplo, si alteramos ligeramente el contexto de manera que sabemos qué
aspecto tiene Tom, el plano C pasa a ser una respuesta al plano A, plante-
ando al mismo tiempo una nueva pregunta.

Ejemplo 2

Plano A: Laura entra en el bosque.
Pregunta: ";Dénde estd Tom?"

Plano C: Tom y una chica desnudos y tendidos sobre una manta en
el claro.

Respuesta: "Tom esta aqui.”

Nueva pregunta: “;Podra Laura encontrar a Tom?"

Plano B: Laura se para en seco a pocos metros del claro.
Respuesta: "Laura ha encontrado a Tom."

Si ahora queremos prolongar el tiempo antes de lallegadade Lauraenel j j
L1 B, el espectador compartird un secreto con el cineasta al saber que Tom \"*

j esta cerca de alli, en una situacién comprometedora. Este esquema de mon-
taje colocauna respuesta antes de la pregunta, creando de este modo "suspense”.
Podemos conseguirlo cambiando el orden de los planos y ajustando el contexto.
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Ejemplo 3

Vamos a cambiar de nuevo el contexto narrativo. Esta vez sabemos que la
hermana de Tom estd buscandolo. Pero hasta este momento no la hemos visto
aparecer en la historia y no sabemos qué aspecto tiene. El contexto, presentado
en una secuencia anterior, no revela el paradero de Tom. Al empezar la secuen-
cia recibimos la primera respuesta.

Plano C: Tomy una chica desnudos y tendidos sobre una manta en
el claro.
Respuesta: "Tom esta aqui."

Plano A: Una chica entra en el bosque.
Pregunta: ";Es ésa Laura?"

Plano B: Laura se para en seco a pocos metros del claro.
Respuesta: "Esta es Laura."

Al mostrar a Tom en una situacién comprometida en el plano inicial,
se establece una situacion llena de "suspense" para el resto de la secuen-
cia. Cuando Laura entra en el bosque en el segundo plano se enciende la
mecha y sabemos que es posible que se produzca un encuentro embarazo-
so. Hitchcock organizaba a menudo las secuencias de este modo al situar
al publico en una posicién privilegiada (e incomoda), proporcionandoles
informacién que el protagonista necesita desesperadamente pero no puede
obtener. Un adorno adicional de lamisma idea podria frustrar nuestras expec-
tativas si dejamos que Laura entuentra aotras parejas haciendo el amor en
el bosque antes de descubrir a Tom. Estos encuentros preliminares estari-
an concebidos para animarnos a creer por un momento que Laura ha encon-
trado a Tom antes de revelarnos que no conoce a las parejas. Esto nos hara
sentirnos inseguros sobre nuestra capacidad para conjeturar lo que va a ocu-

.rrir y més expuestos a la sorpresa del encuentro.

Ademas del contexto narrativo creado por el cineasta, el pablico apor-
taciertas suposiciones a su interpretacion de cualquier escena utilizada por
el cineasta. Estas suposiciones pueden incluir nociones de gran arraigo
popular sobre lamoralidad o la familiaridad con las convenciones narrati-
vas. El cineasta puede jugar con estas suposiciones apoyandolas o subver-
tiéndolas.

Es lo que hizo Hitchcock, de manera bastante perversa, en Psicosis, al
matar ala persona que durante el primer tercio de la pelicula el pablico toma
por el protagonista. Es algo totalmente inesperado que rompe todas las reglas
de la narrativa convencional. El resultado es que el publico se siente total-
mente despojado, como de hecho lo estaba, de cualquier tipo de razén
moral en el mundo de ficcién que contempla. La conclusidn que se desprende
de estos ejemplos es la siguiente: los esquemas de montaje y el contexto narra-

;j tivo no presentan necesariamente los acontecimientos de una historia en un
Iorden cronoldgico simple.

Mas variaciones del esquema de preguntas y respuestas

Ademés de alterar el orden de los esquemas de preguntas y respuestas, pue-
den variarse el ritmo y la coordinacién de los esquemas reteniendo parte o
toda la informacién narrativa esperada durante algunos planos o varias esce-
nas. También es posible plantear mas de una pregunta o respuesta dentro
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del mismo plano o combinarlas dentro de un plano. Podemos ver algunos
ejemplos utilizando un mini-guién de serie negra:

- Puede plantearse una pregunta en un plano que se responda varios
planos después y no en el plano siguiente.

Secuencia A

En este caso la mirada del plano inicial normalmente seria respondi-
da por un plano de la pistola. Pero la respuesta ha sido aplazada mientras
los planos 2 y 3 muestran al hombre encendiendo la luz.

«Puede darse unarespuesta en un planoy plantear después la pregunta.

Secuencia B

En esta version el corte a la mirada ha sido invertido, de manera que
vemos el objeto de atencién antes que la mirada sobre él.

- Unapregunta puede ser planteaday explicada con més detalle en una se-
rie de planos antes de ser respondida en un solo plano o una serie de planos.

Secuencia C

Por supuesto, la pregunta en estos planos es quién es la persona que
entra por la puertay por qué. Larespuesta parcial es que se trata de un hom-
bre, y en el fotograma 3 vemos que le falta un dedo. En el fotograma 4 nos
enteramos de que estd ahi para buscar la pistola.

- En un plano o planos puede plantearse méas de una pregunta. Por con-
siguiente, en un plano o planos puede darse mas de una respuesta.

Secuencia D
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En el fotograma 1 se plantean dos preguntas: ;Quién abre la puerta? y
¢De quién es lamano que asoma detras de la puerta? Cuando la persona entra
en la habitacién en el fotograma 2 obtenemos una respuesta parcial, al ente-
rarnos de que se trata de un hombre. Pero el fotograma 2 también plantea
la pregunta del significado del charco de tinta negra en el suelo. En el foto-
grama 3 el hombre pone lamano sobre la hoja de papel que estd en la mesa.
Esto responde a la pregunta de su identidad, ya que ahora sabemos que es
el hombre al que le falta un dedo, pero se plantea una nueva pregunta: ;Por
qué se ha recortado cuidadosamente una parte de la carta? Por Gltimo, en
el fotograma 4nos enteramos de que la pistola estd en el suelo. Pero se plan-
tea una nueva pregunta: ;Quién es la mujer de pie junto a la pistola?

Comparada con los ejemplos anteriores, esta Gltima serie incluye mucha
mas informacién en el mismo nimero de planos. Se trata de una exagera-
cion de los esquemas de preguntas y respuestas, pero estas mismas estra-

j.tegias han sido sutilmente utilizadas por Bergman, Kurosawa, Dreyery otros
I muchos cineastas para construir una ficcién psicolégica e implicar al espec-
1tador en los dilemas morales que presentaban.

Si intentamos imaginar una representacion gréfica de las relaciones de
preguntas y respuestas que hemos estado viendo, los planos no aparecen
conectados borde con borde cuando el montador ordena el material roda-
do, sino que parecen mas bien una serie de vifietas superpuestas, como una
baraja abierta en abanico. La figura 7.1 de la pagina 147 muestra la relacién
narrativa entre planos dentro de una serie. Cada uno esta conectado al
siguiente por alguna relacién causa-efecto. Algunos planos tienen mas
importancia narrativa que otros, mientras que otros se quedan en segunde
término sin responder a preguntas o plantear otras nuevas, apoyando sim-
piamente la informacion existente con detalles adicionales.

Los limites de comprensién

Como las técnicas narrativas de preguntas y respuestas amenudo relacionan de
manera indirecta las diferentes informaciones, este estilo indirecto puede pro-
vocar confusiénen el lego en la materia al aparecer descrito en un guion, lista de
planos o "storyboard". Los guionistas, directores y montadores pueden ser ani-
mados aevitar los esquemas poco comunes de preguntas y respuestas, debido
alaerréneacreenciade que los resultados estaran més claros para el publico.Un
ejemploseriaelclasico planode situaciénal principio de unasecuencia. Porejem-
plo, una secuencia acaba cuando nos enteramos de que la suplente en una obra
se dirige al teatro para sustituir a la protagonista enferma. En el plano inicial de
la siguiente secuencia vemos el teatro. Este esquema familiar nos muestra sim-
plemente lo que ya esperdbamos ver y no contribuye mucho a crear expectati-
vas ni aportanada al movimiento narrativo. Pero sila presentacién del teatro es-
td compuesta de planosseparados que plantean preguntas, el espectador se ocu-
paréa de relacionar estas piezas para componer una afirmacion significativa. Ob-
serve esta secuencia de planos como presentacion de la localizacion del teatro:
Un primer plano de algunos programas de teatro arrugados en el suelo.
+Un primer plano de decorados teatrales en un basurero.
+Un primer plano de una marquesina vacia en la que faltan
la mayoria de las letras.

=Una obra clausurada.
Es una alternativa narrativa a un plano de situacién que muestre la facha-
da de un teatro con un gran letrero sobre las puertas de entrada con la
palabra "cerrado"” en grandes letras. Las dos versiones son estrategias fami-
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liares,y laleccién no es una solucién en concreto sino laidea general de que
la narrativa ha de involucrar al espectador en todo momento.

A medida que los esquemas de montaje narrativo se hacen més com-
plejosy sincopados, es cada vez mas dificil realizarlos sin una planificacion
considerable. Como hemos visto, los esquemas mas arriesgados a menudo
suponen una superposiciéon de preguntas y respuestas de un plano a otro.
Esta precisa interrelacién entre planos tiende a limitar las opciones de mon-
taje hasta reducirlas a un plan cuidadosamente elaborado. Por otra parte,
las opciones de montaje eliminadas son casi siempre soluciones de rutina.
En cierto modo, las estrategias de montaje de toda la vida son facilmente
intercambiables precisamente porque carecen de las relaciones de conexion
de las estrategias méas complejas de preguntas y respuestas. Esto nos lleva
al tema de cubrirse en el rodaje de la accion.

Montar en cdmara o rodar "cubriéndose"

En teoria, un "storyboard" bien desarrollado puede mostrar al director
todos los planos que necesita para una secuencia. Si el directory el opera-
dor ruedan las vifietas tal y como aparecen sobre el papel, hasta puede cal-
cularse laduracién de los planos. Méas adelante, el montador sélo tiene que
recortar algunos planos aqui y all4 para que encajen limpiamente entre si.
Este método de rodaje se llama montar en cdmara y requiere un guién per-
fecto, un "storyboard" perfecto y una ejecuciéon perfecta de cada plano. El
optimismo puede ser una virtud, pero pasar por alto todas las cosas que pue-
den salir mal en la realizacién de una pelicula—que son muchas— es una
temeridad! Cortar en cdmara es como trabajar sobre el alambre sin red.

El punto de vista alternativo parte del supuesto de que la perfeccion es
inalcanzable para empezar a hablar, y por lo tanto no merece la pena aspirar
aella. Los directores que piensan asiy que no estdn muy seguros de cdmo visua-
lizar ruedan las secuencias recurriendo a una férmula programada de posi-
ciones de caAmara. Este sistema, basado habitualmente en el sistema en trian-
gulo paralacolocacion de lacamara, se llama cubrise y utiliza varias posiciones
de cdmara paracada accién, asegurandose asi de que serd posible montar una
secuencialégica en el proceso de montaje. Normalmente basta con una selec-
cion formularia de planos generales, medios y primeros planos para hacerse
con una transcripcion bésica de cada secuencia, y la aportaciéon del montador
adquiere muchaimportancia. Aunque cubrirse es una manera extremadamente
segura de rodar, también resulta poco inspirada, al renunciar a las estrategias
visuales disefiadas especificamente para responder a las necesidades de una
secuencia a menos que se hayan tomado primero todos los planos para cubrir-
se. Por desgracia, dentro del calendario de rodaje con frecuencia sélo hay tiem-
po para rodar la cobertura, y la consecuencia es que muchos planteamientos
visuales interesantes no se ponen nunca en practica.

Cadamétodo, montar en cdmara o rodar cubriéndose, tiene sus ventajas
y desventajas y rara vez se utiliza en exclusiva en la realizaciéon de largome-
trajes. Por esta razén, "cubrirse” puede referirse no sélo a un sistema de colo-
cacion de la cAmara sino también al rodaje de planos de recurso adicionales
(ademéas de los que aparecen en el "storyboard") si hay tiempo suficiente o si
el director se ha arriesgado con un planteamiento poco comun para una
secuencia. Una vez que se hailuminado y hecho un ensayo mecéanico del pia-
fé y que se han rodado los planos esenciales necesarios para la narracién de
la historia, laactitud del director y del operador es por lo general la de "ya que
estamos aqui, méasvale que tomemos algunos planos de recurso por siacaso".
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Cualquier cineasta conoce la utilidad del procedimiento, ya que se puede mover
la cdmara para tomar puntos de vista.adicionales con bastante rapidez, com-
paradacon el tiempo necesario para iluminar un platé y preparar una secuen-
cia. Una vez cubiertas las necesidades técnicas y dramaticas de la secuencia,
los directores a menudo sienten la tentacién de tomar todos los planos posi-
bles antes de desmontar las luces y pasar ala secuencia siguiente. Ademas, la
pelicula es relativamente barata comparada con el coste total de laproduccién
para un dia completo de rodaje. Incluso cuando se usa un "storyboard" sue-
le adoptarse lamisma actitud; el nimero de planos adicionales que se ruedci i
depende de laseguridad y la experiencia del director. Y por Gltimo esta el fac-
tor del entusiasmo. A muchos directores simplemente les encanta tomar ima-
genes. Incluso después de que haber enlatado todos los planos necesarios, si
hace buen tiempo olailuminaciény el decorado son muy buenos, puede resul-
tar muy dificil dar por terminado el rodaje.

Uno de los aspectos mas Gtiles de rodar cubriéndose es que la accién se
representa hasta el final para la mayoria de las situaciones, aunque el direc
tor sélo tenga previsto utilizar una pequefia parte de una toma determinada.
Esto es de gran utilidad a la hora de rodar diadlogo. Por ejemplo, una secuen-
cia en la que un padre habla a sus hijos aparece en el "storyboard" de mani*
raque el Unico que hablaes el padre. En los "storyboards" el j5adre es presentado
enunplanode tres que pasa en travellingjunto alos nifios y acaba con un prl
mer plano de papd. Toda la secuencia se interpreta en una sola toma larga. Aun-
que todos los miembros del equipo creativo puedan estar de acuerdo en que
asi es como hay que fotografiar la secuencia, no seria prudente depender de
un solo plano sin tomar planos de reaccién de los nifios al mismo tiempo. 121
director estard entonces cubierto en caso de que haya algan problema con el
plano de movimiento, lo que no quedaré claro hasta ver las primeras pruebas.

Supongamos ahora que en lugar de utilizar el largo plano de travelling 111
dicado enel "storyboard", el director prefiere rodar cubriéndose. Probablemeii
te tome un plano medioy un primer plano del padrey los mismos planos de los
nifios, seis planos en total. Probablemente ruede también un plano de tres con
escorzo de los nifios y un contraplano con.escorzo del padre. Serian ocho posi
ciones en total. La cantidad de tiempo necesaria para iluminar y fotografiar to
dosestosplanospodriafacilmenteobligarasacrificarel travelling. Estaeslaelec «
icién-practica”ntre rodar cubriénse y el montar en cdmara.

Este ejemplo deberia dejar claro que el equilibrio entre los dos méto-
dos depende de cada situacién. Es evidente que algunas secuencias son mas
faciles de rodar que otras, por razones técnicas o dramaticas. A veces es poal
ble rodar cubriéndosey movimientos complicados de travelling uotros mon
tajes que llevan mucho tiempo. Pero puede estar seguro de que muchos di-
los planos no se utilizaran en el montaje final. Parte del aprendizaje dol ofi-
cio de visualizar consiste en tener una buena nocién de lo que va a fundo
nar antes de poner la cdAmara en marcha. Todos los directores se dejan un
margen de error y se cubren, pero saber por adelantado qué funciona y qué
no se traduce en una media alta de planos utilizables. La recompensa no ns
el dinero ahorrado al rodarse menos posiciones, sino el tiempo adicional que
puede utilizarse para correr mayores riesgos artisticos con una puesta en
escena, planos e interpretaciones mas ambiciosas.

La composicion de la accién para el montaje

Hasta aqui este capitulo se ha centrado en el montaje desde el punto de viatu
de quien visualiza la pelicula, poniendo el acento en la narracion de la hliilo
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riay el movimiento narrativo. Pueden encontrarse estudios detallados de las
técnicas de montaje para el montador, ademaés de los procedimientos en la sala
de montaje, en varios manuales que encontraré en la seccién de lecturas reco-
mendadas al final del libro. Sin embargo, cualquier cineasta que quiera visua-
lizar una secuencia encontrard Gtil un breve repaso a estas técnicas.

Los cortes en movimiento

Como se dijo al principio del capitulo, los puntos de corte son "colocados”
en el plano o al menos el director los tiene en cuenta durante la puesta en
escena de la accién. Hay tres maneras de montar un plano para mantener
la continuidad de la accién Cuando se combinan dos o més vistas de un suje-

Intervalos de corte
para la accion

A n /£

Antes del salto

Figura 7.2: Intervalos de corte para ta accién

to. Supongamos que tenemos un plano de un nifio corriendo por el jardin
de su casa ysaltando por encima del seto ala acera, como vemos en la figu-
ra 7.2. La primera toma abarca toda la extensién de la accién. Ahora deci-
dimos cortar a un nuevo punto de vista en algdn momento de la primera
toma. Tenemos tres opciones: 1) Podemos cortar al nuevo plano en el
momento en que el nifio llega al seto y empieza a saltar. 2) Podemos cortar
al nuevo plano cuando el nifio esta en pleno salto. 3) Podemos cortar al nuevo
plano después de su aterrizaje en el suelo.

Todos ellos son puntos de corte aceptables, pero la practicacomin en
el estilo de continuidad situaria el corte en algin momento de la accién méas
que antes o después del salto del chico. Asi se consigue disimular mas el
corte y hacer invisible la transicién al nuevo plano. El momento exacto del
corte depende del sujeto y del sentido del movimiento del montador.

El corte en plena accién se encuentra en practicamente todos los tipos
de secuencias, ya esté el sujeto del plano.llevdndose un vaso a los labios o
simplemente volviendo la cabeza o moviendo los ojos. Los cineastas.que tie-
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En pleno salto Después del

Figura 7.3

jgura 7.4

Plano nen presente esta estrategia esencial del montaje plani-
cie salida fican la accién de manera que se superponga al punto de
corte previsto entre diferentes posiciones de cdmara.

Las entradas y salidas

Cuando el sujeto de un plano entra o sale de cuadro, la
practica comun es hacer el corte cuando el sujeto toda-
via est4 parcialmente en cuadro. La figura 7.3 muestra la

Punto posicién de un sujeto en un plano de saliday otro de entra-

de empalme da. El efecto sobre la pantalla es el de suavizar el corte y
acelerar el ritmo de la accién.

Plano

de entrada Cortar saliendo de campo

Se trata de una estrategia alternativa para cortar un movi-
miento uniendo puntos de vista distintos del mismo suje-
to. En lugar de cortar mientras el sujeto est4 en cuadro,
se espera a que salga de cuadro antes de hacer el corte a
un nuevo plano. En esta estrategia es habitual quedarse
un instante en el encuadre vacio del plano de salida. En la figura 7.4 vemos
un ejemplo. En el plano de salida hay unos péjaros que entran en cuadro,
dandonos asi unaacciéon que contemplar durante uno o dos segundos como
minimo al final del plano (en nuestro diagrama el ultimo fotograma repre-

senta lo que serfan veinticuatro o més foto-

Plano de salida gramas reales de la pelicula).

Hay varias opciones a la hora de cor-
tar al plano de entrada después de despejar
el cuadro, dependiendo del tiempo que
se mantenga el cuadro vacio en el plano de
salida. Unaopcion es que el plano de entra-
da (A) se abrasin el sujeto en cuadro. Este
principio puede ser de duracién variable,
dependiendo de laaccién en el plano antes
de lallegada del sujeto principal. Si empe-

Esta composicion se zamos en un parque lleno de gente o un
arroyuelo en el bosque, el principio cum-
ple la funcién de un plano de situacién y
puede mantenerse varios segundos. Una
segunda opcién es que el plano de entra-
da (B) se abra con el sujeto ya en cuadro.
No es una practica habitual en el estilo de
continuidad, ya que resulta un tanto brus-
co. Una tercera alternativa seria cortar
cuando el sujeto esta parcialmente dentro
de cuadro, como se muestra en la figura
anterior (7.3).

El método de fuera de campo puede
verse de dos maneras. En primer lugar
sirve para enlazar planos del mismo suje-
to sobre fondos distintos. En este caso
cumple unafuncién parecida ala del enca-
denado y sefiala un intervalo de tiempo.

mantiene uno o dos
segundos
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La segunda funcién es la de despejar el cuadro en sustitucién del corte en
la accién, de manera que un plano de entrada y otro de salida representen
un tiempo continuo. En general, vaciar el cuadro es una salida facil para los
directores preocupados por preservar la continuidad, ya que con esta téc-
nica es casi imposible cometer un error de continuidad. De hecho, es un corte
tan flexible que puede utilizarse para enlazar planos tomados desde lados
opuestos del eje.

Una ultima estrategia es la ilustrada en la figura 7.5. En
esta version el plano de salida acaba con el sujeto claramen-
te dentro de cuadro. El plano de entrada empieza antes de que
aparezca el sujeto y se mantiene sobre un encuadre despeja-
do durante por lo menos un segundo antes de la entrada del
sujeto (una vez més el fotograma despejado del diagrama
representa muchos més fotogramas despejados).

El montaje y la visualizacion

Una de las ventajas de conocer los procedimientos conven-
cionales de montaje es que dan al cineasta un punto de par-
tida alahora de visualizar. La planificacién de una secuencia
en particular resulta méas facil si se tienen claros los tipos de
movimiento que ofrecen oportunidades de corte. En cual-
quier secuencia el cineasta visualizara el tiempo que deben verse
determinadas acciones antes de pasar a otro plano. Luego
tratarad de planificar la accién en ese punto de manera que el
montaje tenga un desencadenante visual.

Esto puede parecer mucho méas automatico de lo que
realmente es. Si estas reglas parecen demasiado restrictivas
hay que recordar que pueden infringirse en cualquier momen-
to en beneficio de unaidea mejor. El valor de comprender los
procedimientos de montaje es que permiten al director visua-
lizar una imagen general de las posiciones de caAmara nece-
sarias para unasecuencia entera, con lo que puede concen trar
su atencién en las necesidades dramaticas de la secuencia.



8 Aplicacion de
IOS PRINCIPIOS BASICOS

$'shot flow" en el origi-
nal; "flow" es "fluir"

(N.dejaT.)

La sucesion de planos

La sucesiéon de planos es el nombre que se da al efecto cinético de una
secuencia de planos. Es una descripcion acertada, ya que.evoca la imagen
de un rio5 que puede ser turbulento, tranquilo o tortuoso e incluso girar sobre
si mismo en pleno curso. Una secuencia de planos a menudo estd compuesta
de complicadas relaciones ritmicasy dindmicas de continuidad que, como
unrio, se funden en una sola estructura unificada. Pero por intrincadas que
sean las relaciones entre los planos, hay dos ingredientes secuenciales fun-
damentales para nuestra comprensién de la visualizacion: el tamafio del plano
y'la posicion de la cAmara. También hay muchos otros elementos composi-
tivos familiares para los artistas de la fotografia y la pintura que aportan
algo a la secuencia, pero la posicién de la cAmara y el tamafio del plano son
las variables fisicas dominantes que determinan la sucesién de planos. En
este capitulo vamos a concentrarnos en el tamafio del plano.

La relacion béasica entre los planos generales, medios y primeros pla-
nos y el punto de vista queda clara si preparamos una secuencia que pre-
sente a un sujeto dentro de un decorado. Vamos a elegir un ejemplo sencillo
para poder concentrarnos en el disefio grafico del encuadre. El propésito
de este primer ejercicio es cobrar una mayor conciencia de la variedad de
cualidades cinéticas que pueden obtenerse con algunos planos sencillos.

Antes de empezar vamos a determinar los tipos de planos mas habi-
tuales y sus abreviaturas (en castellano y en inglés).

Primerisimo plano PPE
Primer plano med PPM
Primer plano PP
Plano medio PM
Plano general PG
Plano largo PL
Plano muy general PMG
Ultimo término uT
Primer término PT
Con escorzo PCE
Punto de vista PV

La presentacion de una localizacion variando el tamafio del plano

A pesar de lo fundamental que es el cambio de tamafio del plano parael esti-
lo de continuidad, los cineastas raramente lo estudian en profundidad. El
poner a prueba su capacidad parajuzgar el efecto de las variaciones grafi-
cas en una secuencia le ayudara a agudizar su percepciéon del ambiente, el
punto de vista, el ritmo, el compas, la distancia emocional y el propdsito dra-
matico de las situaciones narrativas.

En las series siguientes de vifietas fotograficas vamos a presentar la loca-
lizacién de una casa para estudiar las consecuencias del tamafio del plano.
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Hay tres estrategias basicas de continuidad posibles para describir la loca-
lizacién: la cdmara puede moverse hacia la casa empezando por un plano
general; puede alejarse desde un primer plano de algun detalle de la casa
para revelar toda la localizacién, o puede crear unaimagen de la totalidad
a base de primeros planos.

VERSION UNO

En el primer par de secuencias, los fotogramas 1-3 y 4-6, podemos compa-
rar larelacion grafica entre los planos al variar la escala. Cada secuencia crea
movimiento, y hay que tener en cuenta las variaciones de la velocidad y la
aceleracion en cadaversion. Los fotogramas 1-3, por ejemplo, muestran pocos
cambios entre los fotogramas 1 y 2 hasta que la casa se acerca de golpe en
el fotograma 3. La segunda secuencia es mas dindmica, debido en gran
parte a que el fotograma 6 ocupa todo el cuadro. También podemosjuzgar
el efecto de "retroceso” desde un sujeto al leer las vifietas fotograficas invir-
tiendo el orden, de derecha a izquierda.

Dejando a un lado el anlisis de momento, observe cada secuencia como
una frase completa. Una de las técnicas necesarias para la visualizacién es
el desarrollo de una comprensién intuitiva del efecto general de una secuen-
cia sobre los mecanismos perceptivos. Intente imaginar una linea argu-
mental para estas secuencias, con sonido y musica. Recérralas con la vista,
imaginando que ya estdn montadas. Esta es basicamente la técnica que
necesitard para pasar el texto de un guién a "storyboard".

VERSION DOS

Aqui tenemos una gama méas amplia de planos. En los ejemplos anteriores
cada secuenciamostraba la casa acercandose, pero sin revelar nuevainfor-
macién. Ahora se afiade un verdadero primer plano en los fotogramas 3 y
6, y vemos un letrero que dice "Se vende", El cambio de escala es radical;
la cAmararecorre aproximadamente cuatrocientos metros entre los planos.
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Tape ahora con una mano los fotogramas 2y 5y observe las dos parejas de
planos resultantes, 1-3y 4-6. Asipuede ver la magnitud del salto que puede
darse en el espado manteniendo la unidad espacial.

2 3

VERSION TRES

En este ejemplo se comparan cuatro secuencias. En primer lugar hay un tra-
tamiento sencillo de un cambio de tamafio del plano desde un picado muy
acusado (fotogramas 1-3). En los fotogramas 4-6 se afiade el movimiento de
rotacion, pero sin cambios en el tamafio del plano. A continuacién combi-
namos las dos técnicas, acercAndonos en un recorrido circular como se
muestra en los fotogramas 7-9.
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Por ultimo, en los fotogramas 10-12 nos movemos en tres planos: hacia
abajo, acercandonos y describiendo un arco alrededor de la casa.

10 il 2

VERSION CUATRO

En las dos interpretaciones siguientes pasamos de un primer plano a un
plano general, con un movimiento basicamente de retroceso. En ambos
casos los dos puntos de vista frontales acaban con un plano aéreo oblicuo,
con el resultado de un esquema de montaje més dindmico. Este contras-
te visual en movimiento es un valioso efecto grafico que prueba la fuer-
za de un simple cambio de 4ngulo. En ambos ejemplos los dos primeros
planos de cada secuencia establecen un eje de movimiento: en el tercer foto-
grama esperamos que el movimiento continlGe en linea recta retroce-
diendo desde la puerta principal de la casa, pero en lugar de eso hay un
gran salto en la escala y el &ngulo.
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3

VERSION CINCO

Vamos a tratar esta nueva serie de planos de manera un tanto distinta,
componiendo una localizacién a partir de detalles con los que el especta-
dor reconstruird la totalidad de la imagen. Para ello nos basaremos en un
uso mas iconografico y abstracto de las imagenes. Por esta razén empeza-
remos con una lista de planos, ideas sobre la casa expresadas en imagenes
individuales. Para apoyamos en algunareferencianos serviremos de incon-
texto narrativo. Esta es nuestra historia: Un divorcio ha dividido a una
familia y la casa que ocupaban esta a la venta. A continuacién damos una
lista de im&genes que en mi opinidn expresan esta idea.

1) Bicicleta oxidada abandonada fuera de la casa.

2) Buzén caido en el suelo.

3) Folletos de propaganda sin recoger amontonados en el porche.
4) Cristales rotos en las ventanas

5) Habitaciones vacias que se ven por las ventanas rotas.

6) Cartel de Se vende.

7) Cable de televisién desconectado.

8) Perrera vacia volcada.

9) Huellas de vandalismo (graffiti a un lado de la casa).

10) Cajas de mudanzas llenas de basura.

El siguiente "storyboad" estd basado en algunas de estas ideas.
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Como acabamos de ver, una secuencia basica de tres o seis planos
puede tratarse de distintas maneras, incluso cuando se utiliza una caAmara
estatica para grabar a un sujeto simple. Parte del proceso de visualizacién
consiste en comparar "borradores” del "storyboard" como acabamos de hacer,
recombinando viejas y nuevas ideas hasta que la secuencia queda exacta-
mente como queremos. El valor de ejercicios como los que acabamos de ver
es que ayudan a los cineastas a desarrollar la capacidad de imaginar una
historia en secuencias completas, al mejorar su memoria visual y su conciencia
de los numerosos elementos graficos que componen cualquier plano y
secuencia. En el ejemplo siguiente veremos el proceso de disefio a través de
los ojos de un cineasta. Al personalizar los ejemplos de este modo tendre-
mos una oportunidad de ver no sélo los resultados del proceso creativo, sino
el proceso mismo.

PRIMER PROBLEMA NARRATIVO: EL PLANO ESTATICO

Un cineasta esta recorriendo una localizacién para la secuencia inicial de
una pelicula basada en sus experiencias infantiles. La secuencia tiene que
desarrollarse en un barrio residencial de las afueras. Pasa por una calleci-
taen laque unahilerade arbolesy lamanera en que el sol cae sobre el pavi-
mento le evoca recuerdos familiares. Sale del coche y camina por la acera
hasta una casa que se parece mucho ala primera casa de su familia. De pie
al borde deljardin delantero, empieza a imaginar la primera secuencia de
la pelicula. Para esta primera secuencia no le parece necesario 9eguir las indi-
caciones del guién al pie de la letra; simplemente necesita presentar la
época, los personajes y el tono de la historia.

La secuencia, tal y como la escribié originalmente el cineasta, descri-
bia una mafana de un dia laborable cuando, como de costumbre, era el Ulti-
mo de la familia en despertarse. La mayor parte de la accion se desarrollaba
en la cocina, con muy poco dialogo. Pero mientras el cineasta esta frente a
esta casa real iluminada por el sol, nuevos recuerdos acuden a su mente.
Recuerda la frustracion de sus padres ante sus descuidos, las chaquetas y
jerseys perdidos en el colegio y los libros de texto olvidados en el autobus.
Recuerda una mafiana, cuando tenfa diez afios...

VERSION UNO

En esta primerasecuencia el cineasta decide limitarse a los planos estaticos uti-
lizando panoréamicas limitadas para seguir la accién. Empieza con un senci-
llo plano general de lacasa en lavifieta 1. Después de unos momentos el padre
sale por la puerta principal en direccién al garaje. Un nuevo plano en la vifie-
ta 2muestra la ventana del dormitorio del chico, por la que podemos ver una
esquina de lacama cuando el padre pasa frente a ella. Las mantas se remue-

1 2
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ven y un calcetin se cae de lacama. Cortamos a la vifieta 3, con el chico en pri-
merisimo término y el padre en el exterior.

El cineasta se detiene aqui al darse cuenta de que la planificacién de
la secuencia no funciona. Le parece que la vifieta 1 deberia mostrar la casa
en un contexto més amplio: es decir, el vecindario y el pasado. También le
parece que el segundo fotograma de la ventana es demasiado oblicuo, aun-
que le gusta el encuadre improvisado que s6lo muestra una parte de lacama
del chico y no al chico. Prueba una nueva planificacién.

VERSION DOS

El cineasta comienza la nueva secuencia con un-picado que le aparta lige-
ramente de la accién. Le parece que el picado podria ser més suave, pero
la inclusién de mas terreno alrededor de la casa abre un poco maés el espa-
cio que el plano inicial original. El padre sale en lavifieta 1y cuando se diri-
ge al garaje encuentra algo en el césped. Cuando se inclina a recogerlo
cortamos a la vifieta 2. Ha encontrado una zapatilla de deportes. Menean-
do la cabeza, da unos cuantos pasos hacia la cAmara hasta un plano medio
y suspira. Corte al fotograma 3. El chico se vuelve en la camay su pie des-
calzo sobresale por debajo de las mantas. Oimos una puerta abrirse fuera
de cuadro,y mientras el chico se remueve buscando una postura mas cémo-
da la mano de su padre entra en cuadro y cuelga la zapatilla del poste de
la cama.
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VERSION TRES

En esta nueva version la peli-
cula funde aun planoinicial de
una nave espacial de color
naranja brillante que llena la
pantalla en la vifieta la, osci-
lando y agitandose en la brisa
de lamafiana. Lacamara retro-
cede y nos damos cuenta de
gue estamos viendo una come-
tarotay arrugada empalada en
las ramas més altas de un
arbol, iluminado desde atras
por los brillantes rayos del sol.
El viento arranca la cometa
del &rbol; ésta cae fuera de
cuadro, mostrando la casa méas
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abajo en la vifieta la. El padre sale de la casa y va al garaje en la vifieta Ib.
.Corte al chico en lacama en la vifieta 2. Se oye al fondo el sonido de la puer-
ta del garaje al abrirse. Corte a la puerta del garaje en la vifieta 3. El padre
se dirige al coche y volvemos a cortar al chico en la cama en la vifieta 4. El
chico se da la vuelta y vemos primero un pie con un calcetin pasar delante
de la ventana y luego el otro pie descalzo pasando también. Por la venta-
na vemos al padre sacando el coche del camino marcha atrés.

El cineasta ve inmediatamente una manera de mejorar la vifieta 4
cifiendo més el encuadre (vifieta 5). Nada mas pasar el coche junto a laven-
tana oimos el chirrido de los frenos. Corte a un contrapicado del camino de
entrada y el coche, que se ha detenido a pocos metros de la zapatilla. Se abre
la puerta del coche y la cdmara corrige ligeramente el encuadre para incluir
al padre (sélo los pies) saliendo del coche en la vifieta 6.

Una vez maés, el cineasta se detiene en este punto para reconsiderar su
Gltima version. Ha encontrado algunas ideas que le gustan, pero se da
cuenta de que tiene que reordenarlas. En primer lugar, decide mantener la
cometa pero utilizando un punto de vista mas bajo. De este modo puede incluir
parte d” los alrededores antes de bajar en panoramica hasta la casa. En segun-
do lugar, le parece que la historia se concentra demasiado en el chico y su
padre. Preferiria incluir a algunos de los demés miembros de la familia en
el ajetreo y las prisas matinales por empezar el dia. Para esto necesitaria inter-
calar nuevos personajes, lo que contribuira a reducir la atencién sobre la acciéon
de la zapatilla de deportes.
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VERSION CUATRO

En esta versidn final el cineasta ha combinado diversos elementos para
elaborar una secuencia completa.

RETROCEDER DESDE PRIMER PLANO DE COMETA.
EL VIENTO TIRA LA COMETA AL SUELO.
CAMARA EN PANORAMICA CON COMETA
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ESTA ESPERANDO A PAPA CUANDO
SUBE LOS ESCALONES. EL TOMA EL MALETIN.

PAPA SONRIE CON TIMIDEZ AL BAJAR
LOS ESCALONES. MAMA SALE
HACIA CAMARA.

CHICO SE ARRESLA LAS MANTAS MIENTRAS DUERME.

CAMARA EN PICADO SOBRE LA CAMA. PIE IZQUIERDO
CON CALCETIN APARECE BAJO LAS MANTAS.

PIE DESCALZO APARECE DESPUES. PAPA HACE
RETROCEDER EL COCHE POR EL CAMINO EN ULTIMO
TERMINO (EFECTO ESPECIAL DE SONIDO).

CHIRRIDO DE FRENOS FUERA DE CUADRO.

PAPA SALE DEL COCHE. ZAPATILLA AL FONDO,
DETRAS DEL COCHE.
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MAMA ABRE LA PUERTA DEL BANO ";SE HA LEVANTADO
PETER?" HIJA DICE YY yo QUE SE?" (EFECTO
ESPECIAL DE SONIDO) TIMBRE DE LA PUERTA.
MAMA SALE CRUZANDO EL CUADRO.
‘-
MAMA ABRE LA PUERTA PRINCIPAL. VE A PAPA ‘mmi
SALIENDO EN EL COCHE. MIRA HACIA ABAJO A i

Y VE LA ZAPATILLA EN LA ENTRADA.

PANORAMICA CON EL COCHE SALIENDO
POR EL CAMINO. EL HILO DE LA COMETA
QUE CUELSA DEL ARBOL SE ENSANCHA
AL PARACHOQUES. SE ALEJA
ARRASTRANDO LA
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EL COCHE DE PAPA ENTRA EN CUADRO.
DESPUES DE UNOS SEGUNDOS APARECE LA COMETA.
FIN DE LA SECUENCIA

El andlisis del cineasta

El cineasta se detiene en este punto porque ha agotado las posibilidades de
su Ultima propuesta para la secuencia inicial. Muchas de las ideas podrian
mejorarse y simplificarse si fuera posible usar el travelling y panorédmicas,
pero de momento el cineasta estd méas preocupado por el tono y el sentido
generales de la secuencia. No tiene sentido perfeccionar las ideas gréafica-
mente si van aser descartadas porque no estan al servicio de la historia. El
cineasta encuentra originales sus soluciones e incidentes para la historia —
los descuidos tanto del padre como del hijo y el chiste de la cometa— pero
el punto de vista del chico se ha perdido al idear un principio lleno de inci-
dencias. La cometa podria seguir funcionando como elemento lirico aisla-
do, pero después del plano inicial, el punto de vista de la secuencia deberia
pasar al chicoy quedarse con él. El cineasta lo apunta en su cuaderno para
una version posterior de la misma secuencia.

Resumen

Algunas observaciones sobre esta Ultima secuencia de "storyboard". Un "story-
board" elaborado con méas detalle podria mostrar cada etapa de la accién
repitiendo el objeto en movimiento en el encuadre. Es lo que ocurre en la
vifieta 6, cuando se ve a la madre representada dos veces en la habitacién.
Pero en la vifieta 7, la aparicién del pie izquierdo del chico, seguido por el
pie derecho, se muestra en una sola vifieta, con una explicacién escrita. Como
nuestro cineasta conoce las alternativas de montaje y los detalles de la pla-
nificacion de la secuencia y disefia sus propias vifietas, no hay peligro de
confusién. Sin embargo, cuando se representa la accion en "storyboard" para
otro director, es necesario incluir todos los movimientos importantes para
evitar los malentendidos.
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SECUENCIAS DE DIALOGO

uando se planifican secuencias de didlogo para la cAmara, el director
debe cumplir dos objetivos: la expresién sincera de las relaciones
umanas y la presentacion de estas relaciones ante el espectador. El pri-

mer objetivo viene determinado por el guién y la interpretacion del actor.
El segundo objetivo viene determinado por la puesta en escena, la fotografia
y el montaje. Pero en el platé el director se encuentra a menudo con que las
necesidades préacticas y dramaticas de lacdmara entran en contradiccién con
el trabajo del actor. No hay una solucién correcta o incorrecta a esta oposi-
cién clésica, sélo la que dé mejor resultado en una situaciéon determinada.
El desafio visual de la planificaciéon de una secuencia es en esencia un pro-
blema espacial: la capacidad para predecir en un espacio tridimensional lo que
funcionarden unapantallaendos dimensiones. Resultaespecialmente dificil vi-
sualizar el efecto espacial de una secuencia filmada porque abarca muchos ele-
mentos variables diferentes, como la composicién cambiante de la imagen fil-
mada cuando el sujeto o la cdmara se mueven. S6lo unas pocas docenas de di-
rectoresdela historia del cine de ficcién han practicado un estilo de puestaenes-
cena reconocible; se trata de una técnica particularmente dificil de dominar. El
desafio es ain maés dificil por la falta de oportunidades para practicar el oficio.

Un método para visualizar la puesta en escena

En las artes, la técnica es en gran parte una cuestiéon de mejorar la percep-
cién. En lamusica, por ejemplo, esto significa aprender a oir con mas pre-
cisién; en el cine significa aprender.a ver con més claridad. La "visiéon"
cinematogréafica en concreto estd basada en la memoriay el reconocimien-
to espacial, técnicas que pueden aprenderse y perfeccionarse. Este sera
nuestro objetivo en los capitulos siguientes.

En primer lugar, necesitaremos un vocabulario basico de planos y posi-
ciones del actor. Cualquier sistema de construccion servird, siempre que el cine-
asta utilice siempre los mismos elementos. El estilo de continuidad de Holly-
wood sirve a nuestros propoésitos, al ofrecer un conjunto de soluciones
familiares que pueden desglosarse en un sistema de médulos de construccién.
Pero este planteamiento planificado no esta pensado simplemente para ofre-
cer soluciones de repertorio. Conociendo las posiciones basicas que adoptala
gente al hablar y las posiciones de caAmara correspondientes utilizadas para
grabarla, tendré una base segura a partir de la cual podréd improvisar, trans-
gredir lasreglas y arriesgarse con soluciones creativas, al tiempo que cumple
con su responsabilidad basica hacia los actores, el guioén y su visién personal.

Esta aproximacion espacial consta de cinco apartados béasicos:
Planificacién de los actores fijos

Planificacién de los actores en movimiento

Utilizacion de la profundidad de campo

Planificacién de los movimientos de la cdmara

Planificaciéon de los movimientos de la cAmara combinados con los
movimientos de los actores
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Los primerosmédulos de construccién que vamos a estudiar son los mode-
los de planificacién para dos sujetos. En los ejemplos de vifietas fotogréaficas
se compararan los puntos de vista de la cdAmara, los objetivos y los esquemas
de montaje para que vea como las pequefias alteraciones cambian nuestra per-
cepcidn de unaescena. Una vez establecidos los esquemas de planificacién para
dos sujetos, podremos aplicar estos mismos principios generales a las situa-
ciones con tres y cuatro sujetos en los capitulos posteriores.

Antes de pasar alos ejemplos practicos, es necesario estudiar primero algu-
nas de las convenciones basicas de planificacion de secuencias que se encuen-
tran en el cine de ficcién, teniendo en cuenta que representan el punto de par-
tida de nuevas ideas méas que los limites de lo que es permisible.

La posicion frontal

Se trata de una convencién bésica del arte occidental. No es més que una
manera de decir que los sujetos de una imagen muestran tendencia a situar-
se frente al espectador o, en el caso del cine, frente a la cAmara. Muchas de
las disposiciones escénicas de las peliculas son basicamente frontales, lo que
significa que los sujetos que mantienen una conversacién por lo general miran
més a la cdmara que el uno al otro. Este tipo de colocacién del cuerpo no
deja de tener sus precedentes en la vida real, pero en las peliculas a menu-
do se adapta a las necesidades de la camara.

Una secuencia que coloca a los actores en posicién frontal puede gra-
barse en un solo plano master. Pero si uno de los actores es apartado de la
cadmara (total o parcialmente) necesitaremos més de una posicién de cAma-
ra para ver los rostros de los dos actores. Es un ejemplo de los dos plante-
amientos principales de la planificacion en funcién del montaje: uno en que
los actores se colocan frente a una posicién de cAmara Unica y otro en que
se montan varias posiciones de cdmara distintas.

El plano maéster

El plano master es un plano lo bastante amplio para abarcar a todos los acto-
res presentes en la escena y que se prolonga durante toda la accién. Cuan-
do los directores hablan del méster, por lo general se refieren a una parte
de un plan para cubrirse, en el que se incluyen otras posiciones de camara
determinadas por el sistema en tridangulo que se combinaran en el monta-
je. Pero también hay ocasiones en que el plano méster es el Gnico que el direc-
tor considera necesario, en estas ocasiones se denomina plano secuencia.

El plano secuencia

Normalmente en el plano master la cAmara se mantiene inmavil, sobre todo
si estd previsto cortar a otras posiciones de cAmara. Si el master es un plano
con movimiento, la cAmara se desplaza con fluidez en un travelling a lo largo
de toda la escena, basicamente combinando varios &ngulos de la cAmara que
en unasecuencia montada se tomarian en planos individuales. Este plantea-
miento de la planificacién se conoce también por plano secuencia y general-
mente utiliza los movimientos de los actores en combinacién con ios despla-
zamientos de la cdmara. Por lo general el plano secuencia respeta la posicién
frontal mas que una secuenciaeditada. Larazén es que en el montaje se admi-
ten y se yuxtaponen de manera rutinaria planos opuestos hasta un maximo
de ciento ochentagrados. Un cambio equivalente en un plano secuencia es prac-
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ticamente imposible de realizar con rapidez,y menos aun repetidamente. Por
lo tanto, lacdmara en movimiento en un plano secuencia con didlogo suele man-
tener una direccién general de la mirada. Estudiaremos esto con méas detalle
en el capitulo sobre los movimientos de camara.

El tamafio del plano y la distancia

Una version del plano master, el plano medio de dos, era tan tipica de las
peliculas americanas de los afios treinta y cuarenta que los franceses lo lla-
man el "plan Americain" o plano americano. A principios de los afios trein-
tael plano de dos se utilizaba para cubrir secuencias enteras de dialogo sin
recurrir aprimeros planos. Esto se debia en parte a la llegada del sonido a
las peliculas y a las largas tiradas de didlogo que vinieron con él. Las volu-
minosas cAmaras insonorizadas eran més dificiles de mover que las cdma-
ras utilizadas para las peliculas mudas y el plano de dos reducia la necesidad
de mover la cdmara. Esta limitacién técnica se super6 rapidamente, pero el
plano de dos se sigui6 utilizando durante afios porque era considerado un
método de encuadre relajado para las comedias y musicales.

Personalmente me gustan la distancia y la objetividad que proporcio-
nan los planos de dos y los planos de cuerpo entero. El cuerpo puede ser
maravillosamente expresivo, y la gente a menudo utiliza el lenguaje corporal
para indicar su relacién con los demés: por ejemplo, con la manera de estar
en una habitacién o los diferentes modos de acercarse a un rival, un amigo
o un amante. La manera de moverse de una persona puede ser tan carac-
teristica como su voz, y casi todos nosotros somos capaces de identificar a
un amigo a distancia por algin gesto tipico mucho antes de verle la cara.
El movimiento corporal expresivo entra dentro del &mbito del plano largo
y el plano medio. Se pueden representar secuencias enteras a esta distan-
cia sin recurrir en ningdn momento al primer plano.

El montaje de plano y contraplano

Cuando se ve a los intérpretes alternativamente en primer plano, el mon-
taje de plano y contraplano es una de las soluciones mas Gtiles. Ninguna
otra estrategia de montaje representa mejor que ésta el estilo de Hollywo-
od. La popularidad de esta disposicion se debe a que ofrece la gama més
amplia de opciones de montaje y presenta dos ventajas importantes sobre
el plano de dos. La primera es que podemos ver la reaccién aislada de cada
sujeto a lo que se estd diciendo; la segunda es que el punto de vista cambia
dentro de la secuencia. Ademaés, el "raccord” entre las miradas de los dos
personajes ayuda a crear una sensacién de unidad espacial.

Las miradas y el contacto visual

En cualquier plano de un actor, cuanto mas cerca esté la mirada de lacama-
ra més intimo serd nuestro contacto con el actor. En el caso més extremo el
actor puede mirar directamente al objetivo y establecer contacto visual con
el espectador Esta relacion de maxima confrontacién puede ser bastante impre-
sionante.

El contacto visual directo se utiliza sobre todo en las secuencias de cdma-
rasubjetiva en las que se obliga al pablico aver las cosas por los ojos de uno
de los personajes. Esto es relativamente poco frecuente en el cine de ficcién,
donde las secuencias de didlogo se ruedan casi siempre con las miradas de

La planificaciéon de las secuencias de didlogo 175



los actores ligeramente a la.izquierda o la derecha de la cAmara. En este caso,
la practica comun es mantener la misma distancia a la cAmara para las
miradas en los primeros planos alternados de dos o més actores. La figura
9.1 compara distintos montajes para primeros planos, cada uno con posi-
ciones relativas diferentes de la mirada y la cadmara.

Figura 9.1

Una vez que conozca mejor las implicaciones psicolégicas y dramati-
cas de las miradas y el contacto visual, podra realizar pequefias alteracio-
nes dentro de una secuencia para conseguir mayor impacto dramatico.

El sistema de planificacion de una secuencia

El director normalmente se apoya en una serie de estrategias generales para
preparar cualquier secuencia, a menos que dedique mucho tiempo a ejercita®:'!
en lavisualizacion de todas las posibilidades de montaje y colocacién del actor.
Si da mayor libertad a los actores pueden surgir nuevas e interesantes opcio-
nes,peroamenos que domine bien el arte de planificar para-lacamara, el pro-
ceso de produccion acabara por frustrar sus experimentos. Tendré que enfren-
tarse al operadory al productor, queno comprenderan por qué no deja de ensayar
diferentes puestas en escena, con laconsiguiente pérdida de tiempoy con fre-
cuencia de espontaneidad en los actores.

La técnica que le falta a este director es la capacidad de visualizar alos
actores 'y la cAmara en el espacio, y la composicién resultante de cualquier
combinacién de estos elementos. Y es aqui donde entra en juego el sistema
de esquemas para la planificacion.

Los esquemas de letras

El sistema de planificacién de secuencias que utilizaremos a partir de ahora
distingue dos tipos de colocacién del actor: el esquemay la posicién. Empe-
zaremos por el esquema.

Esquema: Hay tres esquemas bésicos de distribucién de Figuras en un encua-
dre. Los llamaremos esquemas en "A", "I" y "L". Son las letras que for-
man los actores al agruparse vistos desde arriba.

La importancia de los esquemas reside en que son las disposiciones mas sen-
cillas de actores enfuncién del eje. Por lo tanto, los esquemas de planificacion
se relacionan con la colocacién de ja cAmara.

Como puede ver en la pagina siguiente, los esquemas en Ay L requieren
treso mas intérpretes paracompletarla formade la letra. La Gnica combinacion
para dos sujetos es el esquema en |. En la figura 9.2 tenemos los ixes,esquemas.
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Figura 9.2: Esquemas.

Posicién: se refiere a la direccién hacia la que miran los actores dentro
de un esquema. Para cualquier esquema dado puede haber muchas
posiciones.

Lo méas importante es que la posicion esté relacionada con la composicion del
encuadre. Esto significa que una vez situada la cdAmara para un esquema
determinado, la colocacién mas sutil de los actores (ladireccion hacia la que
miran en el cuadro) viene determinada por sus posiciones. Un director expe-
rimentado tendré en cuenta simultdneamente el esquemay la posicién, pero
al principio se comprenden més facilmente como conceptos distintos. En la figu-
ra 9.3 se muestran tres posiciones tipicas del esquemaen I.

Una ultima cuestion: el esquema en | para dos actores es el médulo basi-
co de nuestro sistema. Esto se debe a que el eje s6lo puede establecerse entre dos
personas a la vez. Cuando en una conversacion intervienen més de dos perso-
nas, el eje se desplaza como se explicaba en el capitulo 6. Es una buena noticia,

ya que por lo tanto s6lo tendremos que
aprenderlas posiciones para dos sujetos
yluego aplicarlasagruposmayores. Des-
de el punto de vista del operador, el es-
quemaenlseencuentradentrodeloses-
quemas en Ay en L siempre que sea ne-
cesario tomar unaserie de primerospla-
nosy planos individuales.

La planificacion de dialogos entre
dos sujetos

Paramayorclaridad, lamayoriadélasvi-
fietas fotograficasde este capitulo hansi-
do rodadas en entornos sencillos prepa-
rados para la cAmara estatica. Més ade-
lante veremos cémo el movimiento de la
cadmara o de los intérpretes puede susti-
tuir al montaje. Por ahora, lacamara es-
tabloqueaday lassecuencias de fotogra-
Figura 9.3: Posiciones. Todas las fias representan diferentesposiciones de
posiciones siguen el esquema en |. cadmara que se han montadojuntas.
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POSICION UNO
Frente d frente

La posicion més elemental de dos personas que hablan es frente a frente,
con los hombros paralelos. La primera opcién es encuadrar a los sujetos de
perfil, como se muestra en las seis primeras vifietas.

Desde el punto de vista compositivo, esta planificacion permite establecer
fuertes oposiciones entre los sujetos. En esta disposicién no vemos con dema-
siadaclaridad lasexpresionesdelosintérpretes,amenosque el encuadre seamuy
cerrado (vifieta 6). Si se utilizan primeros planos individuales la camara gene-
ralmente vuelve a colocarse para rodar contraplanos con escorzo, aunque des-
de luego también es posible tomar primeros planos individuales de perfil.

178 Piano a plano

POSICION UNO
CON ESCORZO

La serie siguiente muestra el clasico montaje de plano y contraplano en encua-
dres con escorzo. Podrian ser la continuacién légica de las puestas en esce-
na de perfil de la pagina anterior. Aunque los planos con escorzo normalmente
se ruedan por parejas, guardando el "raccord" y manteniendo el objetivo
y el encuadre, pueden montarse juntas parejas mixtas. Pero en un dialogo
continuado son mas comunes las parejas con “raccord".

En encuadres més cefiidos hay dos estrategias basicas para los planoscon
escorzo. Los encuadres 3y 4 incluyen la cabeza entera del sujeto en primer tér-
mino. En los encuadres 5y 6entre un tercioy lamitad del cuadro esta bloqueado,
aislando de manera contundente al intérprete que mira a la cAmara.
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POSICION UNO
PLANOS CON ESCORZO CON OBJETIVOS LARGOS

En la serie siguiente de planos con escorzo (encuadres 1-6), siempre den-
tro de la planificacién de la Posicién 1, la longitud focal del objetivo empie-
zaen 120 mm. y se aumenta hasta 200 mm. Los resultados saltan a la vista.
Obsérvese que por primera vez el encuadre de la cara es un auténtico plano
con escorzo,ya que vemos el hombro y el cuello del sujeto que cierrael encua-
dre. Estacombinacion de objetivo y encuadre cefiido produce unasensacién
mas intima que la que se obtendria con un objetivo més corto.

180 Plano a plano

POSICION UNO
CONTRAPLANOS CON CONTRAPICADO

En la serie siguiente tenemos otra version del montaje de plano y contra-
plano de la Posicién 1, que podriamos describir como planos por encima
de las caderas. Se trata de posiciones dindmicas en contrapicado que tien-
den asituar a los sujetos en una relacién de enfrentamiento. En los encua-
dres 1 y el contrapicado es muy leve y los sujetos no estan tan separados
como en los encuadres 3 y 4, que estdn tomados con la cAmara a un metro
de altura. En los encuadres 5y 6se haaumentado la distancia focal del obje-
tivo (100 mm.) para desenfocar méas al sujeto enmarcado en primer térmi-
no, destacando de este modo la figura en segundo término.
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POSICION DOS
Hombro con hombro

Esta posicion basicamente frontal ofrece méas opciones que la mayoria de
las otras, porque es posible ver a los actores totalmente de frente o de per-
fil en el mismo plano. En nuestro ejemplo los sujetos miran hacia adelan-
te, observando un mapa de carreteras abierto sobre el cap6 del coche, pero
cuando hablan entre ellos se vuelven de perfil a la cAmara.

Los encuadres 1-3 son planos de dos sencillos. Cualquiera de ellos
podria servir como plano master, aunque el encuadre 1 esun poco amplio
para una conversacién. Intente imaginar una secuencia de dialogo al
mirar estos encuadres. Probablemente se dé cuenta de que el tamafio del
plano influye en el tipo de secuencia que le viene a la mente. Quizas
pueda considerar esto como un ejercicio invertido, porque casi siempre
se encontrard en la situacién contraria: imaginar un plano para una
secuencia de un guién.

isSUSESE

Los encuadres 4, 5y 6 ilustran una secuencia real. Empezamos con el
plano de dos de perfil en el encuadre 4 y pasamos a los primeros planos de
perfil en los encuadres 5y 6. La cAmara se acercara para los primeros pla-
nos, pero seguird orientada para el mismo angulo de visién que en el plano
de dos mas amplio. (En mi opinién este uso de los primeros planos tiende
a diluir la secuencia, aunque en el estilo de continuidad es un corte per-
fectamente valido.)

182 Plano a plano

Enlos encuadres 7-9 abrimos con un plano medio de dos. Esta vez hemos
sustituido los primeros planos de la versién anterior por un plano de dos
de perfil moviendo la cdmara a un lado e invirtiendo a continuacién el
plano con escorzo. Por desgracia, los encuadres no llenan el cuadro tanto
como me gustarfa. Si se tratara de un "storyboard" ya sabria por adelanta-
do que los planos tienen que ser mas cefiidos.

En esta Gltimaserie, encuadres 10-12, empezamoscon el plano méster segui-
do por dos primeros planos. Esta vez abrimos con un plano de dos oblicuo. Lacéa-
mara se desplaza a un lado para el montaje de plano y contraplano en primeros
planos. Compareloscon los dos primeros planos de perfil que utilizamos antesen
losencuadres5y 6.Observe que estos nuevos primeros planos transmiten unapre-
sencia mas fuerte. Esto ocurre porque cada sujeto en el primer plano esta mirando
ennuestradireccion (lade lacdmara), incluyéndonosen ciertomodoen lasecuencia.
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POSICION TRES

Esta puesta en escena basica sitGa las figuras en un angulo de noventa gra-
dos. Es un término medio entre la disposicién de hombros paralelos de la
Posicion 1y la dehombro con hombro de la Posicién 2. Es una postura mas
desenfadada, no la que esperariamos ver si la pareja estuviera discutiendo
o manteniendo una conversacién intima. La relacion mas relajada entre
ellos permite a la pareja apartar la vista uno del otro y variar las posicio-
nes de la cabeza.

En el plano de dos oblicuo de los encuadres 1y 2 el intérprete frente a
la cdmara ocupa la posicién méas favorecida. Este tipo de disposiciéon es pare-
cido a los planos con escorzo, y el espectador espera ver un contraplano del
intérprete que ocupa la posicién secundaria.

El plano de dos de frente de los encuadres 3y 4 sitGa a los intérpretes
en igualdad de términos, y por lo tanto es la eleccién légica para un plano
maéster si no se utilizan primeros planos ni contraplanos. La alternativa es
que el intérprete que ocupa la posicidon secundaria se vuelva hacia la cAma-
ra para obtener el equivalente aun contraplano. Como en cualquiera de los
esquemasen "I", pueden utilizarse planos con escorzo y primeros planos,
aunque esto tiende a obligar a los sujetos a adoptar la Posicién 2, en la que
la relacion entre ellos es més directa. Una de las maneras de mantener la posi-
cion oblicua escomponer el plano de dos desde muy cercay cerrar el espa-
cio entre los sujetos. En los encuadres 5 y 6 vemos una versiéon de esta
técnica en plano y contraplano.

2

POSICION CUATRO

A partir de la Posicién 4, vamos a estudiar algunas planificaciones que
crean tension. En todos los casos esto se debe a la ausencia de contacto visu-
al entre los intérpretes. En esta serie, la mujer se ha alejado de su compa-
fiero y la separacion se siente claramente. Este tipo de encuadre sitGa al
espectador en una posicién privilegiada porque podemos ver lo que el
hombre no ve: las reacciones de la mujer a sus palabras.

Una planificacion en profundidad de este tipo nos sitta claramente en
una relacion més intima con uno de los intérpretes. Es una eleccién clara
de un punto de vista, que depende de la disposicion frontal basica de la secuen-
cia. En esta planificacién de la secuencia un contraplano alteraria radical-
mente el punto de vista. Si se busca una relacion mas neutral con los
intérpretes, pueden utilizarse otros tipos de puesta en escena, probablemente
més adecuados. Como puede ver, no he utilizado ningin contraplano en esta
planificacion, esencialmente frontal.

Enelencuadre 1elplano de dos estd compuesto en profundidad con un
bbjetivo de 30 mm. El resultado es que hay una ligera distorsién visible en el
rostro delintérprete en primer término, y el intérprete en segundo término pare-
ce estar muy alejado, aunque a los actores sélo los separa unamesa de picnic,

Los encuadres 4,5 y 6 presentan una alternativa ligeramente modlil-
cada. El plano de dos inicial es mas abierto, dando al espectador un poco
més de espacio. El primer plano del encuadre 5 también se ha alargado (es
casi un plano medio) para relajar mas el encuadre. El encuadre 6 muestra
un primer plano tomado desde una posicién méas baja. Compare la sensa-
cion que produce este encuadre con el encuadre 3 de arriba. El resultado de
estos cambios es que la secuencia es menos enfética.
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POSICION CINCO

Esta es otra puesta en escena que expresa separacion y tensién. El lengua-
je corporal de los brazos cruzados de la mujer y las manos del hombre en
los bolsillos o en las caderas confirman la interpretacion de la secuencia. El
encuadre puede utilizarse para acentuar el dramatismo de la situacion,
pero es basicamente neutral al no tomar partido por ninguno de los acto-
res. En esta version la mujer se niega a mirar al hombre. Por supuesto, esto
en una manera de controlar al otro, y podemos imaginar que el hombre se
encuentra en una posicién més débil. También podriamos proponer una
secuencia en la que el hombre echa en cara a lamujer alguna mentira dicha
por ella. En este caso el hombre ocuparia el papel dominante.

Empezamos con un picado en el encuadre 1. Este punto de vista gene-
ralmente sirve para crear una sensacién de tensién y aislamiento. El entor-
no abierto contribuye a reforzar esta sensacion. El corte al plano de dos del
encuadre 2 es una opcién de montaje valida, pero yo preferiria mostrar a
los intérpretes mas separados. La secuencia siguiente (encuadres 3 y 4)
muestra un par de planos y contraplanos oblicuos.

En los encuadres 5y 6 vemos un par de contraplanos més cefiidos. En
estos planos el encuadre combina un primer plano con un plano medio. La
diferencia mas evidente es que en el encuadre 6 se ven los rostros de los dos
actores, mientras que el encuadre 5 es en realidad un plano con escorzo.

Si es necesario ocultar la expresion de la mujer, podriamos encuadrar
la secuencia desde el lado opuesto de la accion en los encuadres anteriores.
En este caso estariamos cruzando el eje.

Esta planificacion empezarla con el plano elevado del encuadre 7, sal-
taria el eje hasta el encuadre 8 y saltaria el eje una vez mas hasta el encua-
dre 9. Este tipo de planificacién y secuencia de planos no es en absoluto
caracteristico del estilo de continuidad, pero esto se debe en gran parte a
la ortodoxia pocas veces cuestionada de la convencién de los ciento ochen-
ta grados. No descarte automaticamente un plano simplemente porque le
obligue a saltar el eje. Si funciona, utilicelo.
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POSICION SEIS

Esta puesta en escena dramética basa gran parte de su eficacia en retrasar
el contacto visual. Su valor reside en su claridad, relacionada en cierto sen-
tido con el plano de dos hombro con hombro. La diferencia es que la pues-
taen escena nos permite identificarnos con el intérprete en primer término.
Mi opinién sobre este tipo de disposicidn es que el exceso de cortes destruye
la unidad de la secuencia.

Enelencuadre 1vemos un plano general de la posicién, pero el encua-
dre 2 probablemente sea la mejor distancia para un plano méster. En este
tipo de puesta en escena el intérprete situado al fondo tiene espacio para
moverse, caminar, dar media vuelta o salir momentaneamente de cuadro,
mientras que el intérprete en primer término esta limitado a un espacio mas
pequefio para que los dos actores permanezcan dentro de cuadro. Los
encuadres 3y 4 muestran cdmo puede controlarse la identificacion al situar-
nos en relacién intima con el hombre. Si se utilizan cortes, el par de primeros
planos de los encuadres 5 y 6 mantienen la sensacion de separacion.
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POSICION SIETE

Con esta planificacién de secuencia continuamos con el despliegue de intér-
pretes que no establecen contacto visual. Como los dos actores miran
fuera de la pantalla en direcciones distintas, la atencién del espectador
estd dividida entre el intérprete al fondo y el de primer término. El resul-
tado es una situacién dramética mas relajada y desenvuelta. Observe
que el actor al fondo estda mirando maés all& de la actriz en primer térmi-
no. Con esto se dirige la atencién del espectador hacia ella y se da unidad
al plano.

Considere esta serie como una comparacién de primeros planos. El pri-
mer plano medio del hombre es un buen ejemplo de cémo el tamafio del plano
contribuye a dar unidad espacial a la secuencia. Aprenda a mover los ojos
sobre las imé&genes sin analizarlas. Leer un "storyboard" es cuestién de mon-
tar con la mirada. Esto es mas facil cuando se estd imaginando una secuen-
cia real.
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POSICION OCHO

| .isiguiente versién es una variacion de la planificacién anterior. Como antes,
los intérpretes estan situados perpendicularmente entre si, pero esta vez el
nc-tor en Ultimo término aparta la mirada del otro intérprete. Los tres pares
de fotos son un buen ejemplo de las diferentes maneras de determinar la
relacién del espectador con los intérpretes. En los encuadres 1y 2 la mujer
que mira a la cAmara ocupa una posicién ligeramente mas favorecida. Por
regla general, el intérprete cuyos ojos se ven més claramente es el que
domina el plano. Como hemos visto antes, una planificacién de secuencia
cu profundidad nos anima a identificarnos con el actor en primer término.
I’or Ultimo, los planos oblicuos de los encuadres 5 y 6 tienden a equilibrar
lii atencién sobre las dos figuras, ya que ambos actores apartan la mirada
de la camara.
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ALl

POSICION NUEVE

Esta serie presenta una planificacién en la que la oposicién entre los acto-
res es tan grande que da la impresiéon de formar parte de una comedia
musical. Esto sélo es valido si imaginamos que los intérpretes son conscientes
de la presencia del otro y han adoptado una postura desafiante. Podemos
cambiar esta interpretacion facilmente si imaginamos que la secuencia se
desarrolla en el andén de una estacién de tren y que el hombre ha sido con-
tratado para seguir a la mujer. Elhombre se adentra en la multitud y da la
espalda ala mujer. En este caso la puesta en escena seria adecuada para una
pelicula de misterio y no una comedia.

Al comparar las planificaciones de los encuadres 1 a 4 vera que la dis-
posicién un tanto rebuscada de los encuadres 1 y 2 parece menos artificial
a medida que nos acercamos en los encuadres 3y 4.
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Personalmente, Ius encuadres 5 a 10 me parecen los mas acertados
para esta posicién. Los seis encuadres son muy evocadores, porque el giro
de las cabezas indica que el actor que aparece en cuadro estd escuchando
algo fuera de cuadro. En cierto modo es una versién auditiva del corte en
la mirada.
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POSICION DIEZ

Las tres secuencias siguientes recogen una puesta en escena en la que los
actores estan situados a diferentes alturas. Esto por lo general significa que
los planos cefiidos de dos se encuadran con una inclinacién hacia arriba o
hacia abajo, aunque en encuadres més generales no resulte necesario. En esta
serie no aparecen contraplanos, aunque desde luego se trata de una varia-
cién posible.

Dedique algun tiempo a observar la sucesién de planos en estas secuen-
cias. Intente "leer" los encuadres de derecha a izquierda o diagonalmente
para obtener distintas combinaciones. Cualquiera de estos planos funcio-
najunto acualquier otro, pero cada uno transmite una sensacién y un sen-
tido del espacio ligeramente distintos. El desarrollo de la capacidad para
predecir las relaciones entre planos en una secuencia le ayudaré a la hora
de componer los planos individuales.

Hay innumerables variaciones sobre planificaciones con dos intérpre-
te§ que no hemosvisto, pero practicamente todas las posibilidades compartiran
las cualidades fisicas y emocionales basicas de al menos una de las posiciones
ilustradas. Lo importante no es memorizar todas las disposiciones conce-
bibles de actor y cAmara, sino agudizar la percepcién de las relaciones entre
los elementos quedeterminanlas cualidades dramaéticas de un plano.
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1©

ILa planificacidon de

SECUENCIAS DE DIALOGOS
CON TRES SUJETOS

Figura 10.1: Los
encuadres 1y 2
muestran a uno de los
sujetos frente a otros
cios. Como la figura
aislada en negro esta
flanqueada por las
otras dos, se trata de
unesquema en A. Los
encuadres 3 y 4
muestran la disposicién
alternativa para el
plano a tres en el que

1eel sujeto aislado es

; apartado a un lado. Se
trata de un esquema en

Sjjt los encuadres 5y 6

i ilustran el tipo de
oposicién que puede

i"obtenerse si

i desglosamos el plano
detres en un plano de

m dos frente a un primer
plano. En los encuadres
7-9 todos los actores se
enfrentan de manera

mequivalente en

J: primeros planos.

hora que hemos visto las diez posiciones para el esquema en 1",
podemos afiadir un tercer intérprete a nuestras puestas en escena, con
lo que serad posible trabajar con los esquemas en "A" y en "L". Recuer-
de que nuestro sistema estd basado en tres supuestos:

«El esquema en | es el méddulo méas simple. Se encuentra también en
los esquemasen Ay enL.

=Los esquemas determinan la colocacién de la cAmara, basada en el eje.

~Laposicion determinala colocacion de los actores en el cuadro, basa-
daen el esquema bésico de planificacién.

La diferencia entre los esquemasen Ay en L

Como los actores no siempre estdn colocados en un alineamiento exacto en
Ao en L, nosiempre es facil decidir qué esquema aplicar. En este caso la
colocacién de la cdAmara es el factor determinante.
Por ejemplo, cuando se coloca a los actores para un plano de tres puede
encontrarse con que dos actores estan frente al tercero. Si el tercer actor queda
encuadrado entre los
otros dos, la disposi-
cién escénica es la del
esquema en A. Si el
tercer actor se alinea
por fuera de los otros
dos, ladisposicién es
la del esquema en L.
Este aspecto de lapla-
nificaciéon se llama
oposicién. La figura
10.1 muestra los dis-
tintos tipos de oposi-
ciones que pueden
conseguirse.

Los esquemas y
posiciones basicas

En las planificaciones
de dos actores del
capitulo anterior, los
modelos de las vifietas
fotogréficas se coloca-
ron en espacios abier-
tos. Una vez estable-
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cidas las posiciones basicas en esos ejemplos, podemos estudiar ahora laspla-
nificaciones con unaalineacién menos precisa.

Al afiadir un intérprete adicional hemos aumentado enormemente el
numero de combinaciones posibles de esquemasy posiciones. No necesitamos
revisarlas todas, porque sabemos que cualquier combinacién puede reducir-
se alasdiez posiciones del esquema en | que ya hemos visto. Y también pode-
mos invertir el proceso y construir docenas de planificaciones de tres actores
apartir de las diez posiciones. Esta idea se muestra en la figura 10.2.

Figura 10.2: Aqui vemos como la
parte recuadrada de los esquemas
en Ay en L ha sido sustituida por
las dos posiciones alternativas del
esquema en | de la parte superior
de la figura. El recuadro podria
trazarse horizontal o djagonalmente
con la misma facilidad, siempre que
rodee a dos intérpretes.

Antes de mirar los ejemplos de las vifietas fotogréficas, podemos revi-
sar la aplicacion del eje en las secuencias con tres actores. La figura 10.3 mues-
tra una planificacion tipica del esquema en A.

Figura 10.3: En esta planificacién

con esquema en A en primer lugar

determiné el angulo de visiéon gene-

ral. Aunque la camara puede descri-

bir un circulo completo (360 grados)

alrededor de los actores, la secuen-

cia debe tener una orientacién bési-

ca de la vision. Las circunstancias

varian con cada secuencia, pero en

este caso la secuencia se inicia con

una vista desde la camara 1. El dia-

logo empieza entre los actores a y c,

con lo cual queda establecida el eje

entre ellos. Las posiciones de camara

1y 2 para los planos con escorzo

estan situadas fuera del eje. Ahora

el actor b habla con el actor c, esta- GENERAL
bleciendo un nuevo eje entre ellos. N,
¢A qué lado del eje situaremos la

camara? Aqui entra en juego la

vision general. En lugar de situar una nueva posicién de camara por fuera de los actores a y b,
como hicimos con los actores a y ¢, nos quedamos al mismo lado del actor a. Ahora, cuando el
actor b habla con el actor ¢, nos quedamos en el mismo lado que el actor b y utilizamos la posi-
cion de camara 2. ;Y la posicion de camara 3? (Necesitamos realmente este punto de vista? Con
todos los puntos de vista que ya tenemos, puede que no sea necesario. Este ejemplo puede resol-
verse de otras maneras, pero la jdea general es la de reutilizar las posiciones cuando sea posible
en lugar de crear continuamente otras nuevas cada vez que se establece un nuevo eje.

En los siguientes ejemplos vamos a estudiar algunas situaciones comu-
nes y otras no tan comunes de planificaciones con tres actores.

J96 Plano a plano

Esquema en A (versién uno)

Aquitenemos la misma disposicién escénica que acabamos de ver en la figu-
ra 10.3. El encuadre 1es la Gnica combinacién de montaje y puesta en esce-
na para este esquema que nos permite ver claramente a todos los sujetos.
Esto hace que sea la eleccidn evidente para el plano méster.

En la primera serie de encuadres (2-5), los planos individuales (planos
mediosy primeros planos) se utilizan después del plano master inicial. Esto
tiene dos consecuencias. En primer lugar, tiende a fragmentar el espacio, y
en segundo lugar, nos impide ver al actor que habla y a los actores que lo
escuchan en el mismo plano. Comparelo con la siguiente secuencia.
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En la siguiente serie de-seis encuadres (6-11), los planos con escorzo se
han utilizado para unificar el espacio. Después del plano de situacién, es
posible rodar comodamente una conversacién entera en planos con escor-
zo con algun plano de tres o de dos de vez en cuando para variar el ritmo.
Como puede ver, los planos con escorzo estan encuadrados del mismo
modo que si la planificaciéon se hubiera resuelto para sélo dos actores.
Todas las variaciones de planos con escorzo en el esquema en | presenta-
das en el Gltimo capitulo son aplicables a la puesta en escena que vemos aqui.

Esquema en A (version dos)

\
En esta planificacién del esquema en "A" las figuras se sitian directamente
frente a frente, como ocurriria en una entrevista o reunién en la que los parti-
cipantes se relacionan en un contexto formal. También ésta es una planifica-
cion muy comun en la que los actores pueden estar de pie o sentados. Obser-
ve que lamirada del hombre en el encuadre 1 estd muy préxima a la cdmara,

198 Plano a plano

situdndole en relacién directa con el espectador. En el encuadre 2 vemos a las
mujeres de perfil; su relacién con el espectador es de deferencia. Da laimpre-
sion de que las mujeres escuchan y el hombre ocupa una posicién de autori-
dad. El encuadre 3 mantiene esta relacion, aunque no vemos el rostro del hom-
bre. Esto se debe a que un plano hacia abajo de este tipo no es la clase de encuadre
previsible si cualquiera de las mujeres tuviera algo importante que decir.

2 3

Compare los encuadres 4-6 con la Gltima serie. El encuadre 4 sitaa al
hombre en una relacién muy directa con el espectador. Personalmente no
me gusta la interpretacion del espacio en los encuadres 4 y 5. El encuadre
5se harodado con un objetivo de 40 mm., que me parece demasiado abier-
to. ;Qué opina del encuadre 6? Mire ahora ambas secuencias y compare la
experiencia de "leerlas"”. ;Qué secuencia le parece més lograda en términos

.de sucesion de planos? Si pudiera sustituir planos de una secuencia por algu-

nos planos de la otra, ;cuéles elegiria?

Observe en la serie siguiente cémo la presencia del hombre pierde
fuerza cuando no estaen posicién frontal. Antes dominabala situacién; ahora
estd en una posicion de reaccion. Si empezaramos con una imagen de la mujer
frente a la cAmara seguida por el plano de perfil del hombre del encuadre
7, la mujer ocuparia la posicién de autoridad.
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Esquema en A (version dos)

Las dos series de encuadres que siguen son una buena comparacién entre
el espacio superpuesto y el espacio discontinuo dentro de un encuadre. El
encuadre 10 de la fila superior es un plano con escorzo e incluye una parte
del hombre del plano anterior. Esto es lo que quiere decir el espacio super-
puesto. El primer contraplano del encuadre 11 no incluye espacio del plano
anterior y por lo tanto es discontinuo. Lasuperposicién liga el espacio escé-
nico. Al mismo tiempo, los primeros planos como los de los encuadres 12
y 14 aislan a un sujeto de un modo que podria tener una justificaciéon dra-
matica.

Observe como los encuadres 11y 13 funcionan como planos de giro, diri-
giendo nuestra atencién hacia el primer plano correspondiente, el encua-
dre12 oel 14. Ladireccion de lamirada del hombre es el factor determinante.
El corte en su giro de cabeza es una eficaz indicaciéon para el montaje.

Una ultima cuestion a subrayar es laimportancia de laeleccién del obje-
tivo. Todos estos planos se fotografiaron en el intervalo de 50 a 90 mm. Los
planos de tres, encuadres 9y 13, eran los més cortos, (50 mm.), y quizés habria
sido posible llevar a las mujeres en primer término a una relacién de mayor
proximidad con elhombre con un objetivo mas largo. La manipulacién del
espacio escénico con el objetivo es una técnica muy eficaz, pero sino se uti-
liza con cuidado puede producir contradicciones espaciales.

10 Plano a plano

Esquema en L (versi6bn uno)

Aquitenemos un ejemplo de un uso tipico del esquemaen L. Una vista obli-
cua en el encuadre 1 pasa a un contrapicado con escorzo en el encuadre 2.
En realidad estamos viendo una parte del brazo del hombre, no su hombro,
con lo que se mantiene la unidad espacial del plano inicial. Pasamos luego
a dos primeros planos. Observe el ritmo creado con cuatro encuadres por
el cambio del tamafio del plano y del &ngulo de la cdAmara. Nos vamos acer-
cando cada vez mas durante tres encuadres y luego retrocedemos hasta un
primer plano ligeramente mas largo en el encuadre 4. Compare esto con la
serie siguiente.

Los encuadres 5-7 muestran cémo seria la secuencia si sélo utilizara-
mos planos de tres con escorzo. Podria rodarse toda una conversacion de
este modo, aunque el encuadre 6seria un poco mas cefiido. En términos gene-
rales, esta secuencia produce una sensacién mas relajada y estable que la
versioén anterior.
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Esquema en L (version dos)

Aqui tenemos otra version del esquema en L. Esta vez el plano inicial de la
secuencia es un plano de dos. Hasta el encuadre 3 no tenemos una vista gene-
ral del espacio escénico. Es una estrategia interesante para iniciar una
secuencia, ocultando deliberadamente el contexto total de la secuencia. En
el encuadre 1 vemos también un uso tipico del plano de dos. Es tipico por-
que el esquemaen L generalmente agrupa a los dos actores en el lado largo
delaL. Ladisposicién en L, con los actores sentados o de pie, se utiliza casi
siempre cuando uno de los actores se dirige a los otros dos.

Podemos comparar el uso de los planos de tres en esta Gltima serie con
el plano de dos de la serie anterior. Los dos planos de tres son encuadres
con escorzo. En la filainferior se muestra un plano de tres alternativo. Una
ultima cuestion: Los encuadres en todas estas series son necesariamente peque-
fios por razones de presentacion. En unasala de cine los sujetos de estos pla-
nos aparecerian mucho mas cercanos e intimos.

202 Plano a plano

Esquema en |

Se trata de una versiéon simple de una puesta en escena corriente. Una vez mas
podemos ver que las opciones de montaje se inclinan por los esquemas de pla-
no y contraplano. Si no se utiliza el montaje, podemos emplear planificacio-
nes en profundidad méas complejas, pero con mucha frecuencia la mejor mane-
ra de encuadrar la accién es a base de planos con escorzo, planos de dos y
primeros planos. En esta serie vemos esta estrategia funcionar con eficacia. Al
afiadir un movimiento de travelling y recolocar a los actores, hemos obteni-
do muchos de los mismos puntos de vista que se ven en planos multiples uti-
lizando sélo el plano méster. Mas tarde veremos técnicas de puesta en escena
que utilizan un plano méaster para una secuencia completa.
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Esquema en A (Planificacion en profundidad na 1)

La serie siguiente es una planificacién poco comuin de una secuencia de dia-
logo. La he incluido como estudio de la planificacion en profundidad y del
uso de los objetivos.

Los encuadres 1-4 son disposiciones sencillas de los actores. Se establece
uneje entreelhombre y las dos mujeres. Respetando el eje, podemos mover-
nos al plano de dos contrapicado (encuadre 3) o a los planos sucesivos con
escorzo de las mujeres (encuadre 4), que establecen un nuevo eje.

Siqueremos profundizar més en larelacién entre el hombre y las muje-
res podemos utilizar un par de contraplanos. Podriamos saltar el eje de la
siguiente manera: empezamos la secuencia con un plano medio del hom-
bre en el encuadre 5..A continuacion podria venir el giro de cabeza del hom-
bre que se vuelve a mirar a las mujeres en primer término en el encuadre
6. Unos segundos después el hombre da media vueltay podemos cortar al
encuadre 7. Ahora podemos cortar alos planos de dos o los planos con escor-
zo de la serie anterior. También tenemos la opcién de cortar a planos con
escorzo del lado opuesto alas mujeres después del encuadre 7.

Esquema en A (Planificacion en profundidad n2 2)

Esta planificacion en profundidad es un buen ejemplo del uso de la potii
cion frontal. Ha sido disefiado para funcionar sin contraplanos o planos liilim
rales. La cAmara puede moverse hasta el fondo para presentar a la mujer
que cruza laverja. Después del plano de situacién una secuencia organizad.i
de este modo podria usar solamente los encuadres 2 y 3 para toda la con-
versacion.

Los encuadres 4-6 representan una delimitacién alternativa del espn
ci6 escénico. En esta version la secuencia se inicia con la mujer en Gltimo
término. Sumiradanos intrigay cortamos alencuadre més largo de los otro.i
dos actores, el 5. Se trata de un corte en la mirada, pero no es un plano de
punto de vista. Para eso seria necesario invertir la posicion. Por Gltimo, nos
alejamos completamente en un plano general de situacién. Este podria
cumplir la funcién de pausa dramatica a mitad de la secuencia o como
plano final.
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Esquema en A (Experimentos con el eje)

Esta disposicion en A sitla a los actores a diferentes alturas para obtener
puntos de vista interesantes. Es también un ejemplo de uso poco ortodoxo
del eje. Los encuadres 1y 2 establecen el eje de una manera poco conven-
cional, al no estar basada en las miradas de los actores. El encuadre 3 es un
desplazamiento radical a un contrapicado. Pero la geografia de la secuen-
cia estaba tan clara en el encuadre 1 que recordamos dénde estaba sentado
el chico sobre la barandilla. La culata del rifle también se ha incluido deli-
beradamente en el plano como referente espacial.

Elencuadre 4 observa el nuevo eje establecido entre los dos chicos sobre
la barandilla, pero en el encuadre 5 no respetamos ese eje para tomar el plano
del chico de pie en el suelo. El encuadre 6 es un plano de situaciény el encua-
dre 7 cruza de nuevo el eje. Es probable que una secuencia real se sirviera
de giros de cabeza y otras indicaciones espaciales para dar mayor cohesién
al esquema de montaje. Pero es usted quien decide si este planteamiento en
el que se incumple la regla es el adecuado.

Esquema en L (version tres)

Aqui tenemos una interpretacion distinta de la secuencia anterior. En esta
version el corte en la mirada es el que enlaza muchos de los planos. Comen-
zamos con el plano de tres en el encuadre 1 (el tercer chico est4 escondido
detras de la barandilla). En el encuadre 2 cortamos a un contraplano en el
que el chico gira la cabeza para mirar. Un nuevo contraplano y pasamos al
primer plano del chico detras de la barandilla, que le devuelve la mirada.
En el encuadre 4 el chico sentado en la barandilla lanza un guijarro al chico
situado detrés de ésta, que mira hacia arriba en el encuadre 5. Nos abrimos
a un plano general en el encuadre 6, en el que el chico en primer término
llama a sus dos amigos. Esto provoca el giro de cabeza del chico en primer
plano enel encuadre 7. Durante toda esta secuencia los cortes han sido indi-
cados o bien por la accién o bien por el corte en la mirada.
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11

La planificaciéon de

SECUENCIAS DE DIALOGOS
CON CUATRO O MAS ACTORES

Figura 11.1

los mismos esquemas en A, | y L que hemos usado para las secuencias de
idlogo con tres actores. Pero amedida que aumenta el nimero de actores
aumentan también los posibles planos individuales o de grupo. Por ejemplo,
en una secuencia con cinco sujetos hay cinco posibles primeros planos, nue-
ve planos de dos, seis planos de tres, seis planos de cuatroy un plano master
de cinco personas; aproximadamente 27 pianos. Es evidente que este nUme-
ro de opciones es abrumador para cualquier secuencia, y aunque algunas dis-
posiciones son claramente poco préacticas, la fotografia de agrupamientos de
maés de tres sujetos es una cuestién de concretar y simplificar.

En casi todos los casos, la estructura dramatica de la historia hace el traba-
jo por nosotros al representar una vision generalizada de la situacién de las per-
sonas mediante las acciones de algunos individuos. En términos practicos, en-
contramos esto en cualquier secuencia en la que participe un gran nimero de
personas cuando nos concentramos en las experiencias clave de los personajes
principales dentro de un marco temporal condensado. Aunque se trata de con-
venciones dramaéticas, se parecen anuestra experiencia de cualquieragrupamiento

demuchas personasen lavida re-
al. En una fiesta, por ejemplo, In
gente se organiza en grupo» pe-
quefios simplemente porque rn
demasiado dificil conversar con
maés de cinco o seis person»! n In
vez. Incluso cuando una |mu »m
consigue laatencion de los denuVi
invitados, basicamente se traia de
unasituacion entre dos persona;,,
el oradory su publico. Cuando
rueda a un grupo grande de per
sonas en el que hablan varios ac
lores, con frecuencia se prefieren
losprimerosplanosa losplanos do
grupo con tres o cuatro actores,
porque asi es mas facil reconocer
alos actores.

Si miramos la figura 11.1
vemos a un hombre rodeado por
siete personas. Es poco probnblr
que cada uno de estos actores
tenga un papel Importante con
mucho dialogo. Incluso aunque
fuera asf, con casi absoluta seflii
ridad uno o dos de los nctnnvi

| aplanificacién de secuencias de didlogos con cuatro o mas sujetos utiliza
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destacarian como los intér-
pretes principales. La clave
para la colocacién de la
cadmara reside en la identi-
ficacion de los actores que
interpretan los papeles prin-
cipales en la secuencia.
La figura 11.2 muestra
el eje que se establece entre
los dos intérpretes princi-
pales de la secuencia. Pue-
den utilizarse primeros
planos de los otros actores,
pero la planificacién basi-
ca mantiene el eje estable-
cido por estos actores.
La figura 11.3 muestra
lo que ocurre si tres actores
intervienen en el didlogo a
partesiguales. En este caso se
aplica el esquemaen Ay la
cdmara puede ser colocada
de acuerdo con éste. Como
vimos en el capitulo ante-
rior, a la hora de determinar el eje incluso el esquema en A queda en (|tima
instancia reducido a la posicién en | de dos sujetos.'Los actores que no tienen
frases pueden incluirse en el plano, pero la posicién de la cdmara esté |imita-
da por el area de trabajo de ciento ochenta grados a un lado del eje.

Figura 11.3

210 Piano a plano

Enla figura 11.4 se aplica la misma légica a cuatro intérpretes clave. En
esta situacién tenemos multiples miradas o ejes potenciales. Aunque es
posible determinar la situacién de la cAmara para cada pareja de actores,
hay unamanera maés sencilla de resolver la puesta en escena. Limitese a unas
pocas disposiciones clave. Si establece mas de cuatro miradas para mover-
se por el espacio en un grupo grande, estard creAndose problemas innece-
sarios. La linea de puntos de la figura 11.4 representa un eje basico que permite
el uso de primeros planos, planosindividuales, planos de-dos y planos de
grupo. Esto significa que estamos estableciendo una direccién general de
la vision.

En este punto hay que mencionar que toda este interés por el eje y el
montaje de la cdmara es propio de un estilo de montaje activo. En cualquiera
de los ejemplos anteriores de planificaciones de grandes grupos, podria uti-
lizarse una sola posicién de camara, con lo que evidentemente se elimina-
rian problemas de continuidad.

Aunque resulta facil visualizarla en ilustraciones vistas desde arriba
y sin obstaculos, visualizar una secuencia cuando se esta en el platé con un
reparto numeroso no tiene nada de facil. Pero por complicada que sea la pues-
taen escena, la situacidn de la cdmara para cualquier secuencia se determinara
facilmente si se tiene presente el eje, independientemente de que decida res-
petarlo o no. El director japonés Yasujiro Ozu, cuyo estilo escénico le obli-
gaba asaltarse el eje, era tan coherente en su rechazo de las reglas tradicionales
de continuidad como cualquier director de Hollywood lo es en su cumpli-
miento. El propésito de describir la planificacion en funcién del eje es ayu-
dar al director a tomar decisiones bien razonadas. El eje y los esquemas basados
en el eje deben considerarse un sistema de organizacién, no una opcion esté-
tica. Si encuentra més util algin nuevo método de trabajo mas innovador,
tanto mejor.
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Esquema en A (versién uno)

Esta vez hay cinco actores sentados en circulo. En este caso se puede inter-
pretar la puesta en escena como un esquema en |, en A 6 en L dependien-
do de los actores que lleven el peso de la secuencia. La determinacién del
eje, el &ngulo de vision general y el esquema escénico depende de usted.

En esta situacion, el &ngulo de vision predominante es con escorzo de
la abuela, a quien vemos en la figura 3. Todos los otros actores pueden ser
vistos desde esta posicidon. Para ver a la abuela sélo es necesario un con-
traplano.

En esta situacion el eje es extremadamente flexible. La razén es que por
lo general viene determinada por la mirada de los actores que aparecen en
la secuencia. Como puede ver, hay tantas miradas posibles en esta planifi-
cacién circular de la secuencia que podriamos establecer facilmente un
nuevo eje en cualquier punto del espacio escénico.

Los encuadres 2,3 y 4 muestran un esquema de montaje en el que los
sujetos a los lados de la mesa se ven en planos oblicuos, basicamente desde
el punto de vista de la abuela en el encuadre 3. Una alternativa poco con-
vencional serfa la de los planos con escorzo a ambos lados de la abuela, en
los encuadres 5y 6.

212 Plano a plano

Esquema en L

Este es un buen ejemplo de c6mo puede tratarse un grupo de cuatro acto-
res en primeros planos, pianos de dos y de tres. En esta disposicion las dos
nifias sentadas juntas funcionan claramente como un plano de dos y cons-
tituyen el centro de la secuencia. Podemos encuadrarlas como si fueran un
solo actor frente al nifio, lo que significa que estamos trabajando basicamente
con el esquema en I.

En el encuadre 1 presentamos a todo el grupo y pasamos a un plano de
tresgeneral con escorzo en el encuadre 2 (la cuarta figura es parcialmente visi-
ble). El plano de dos con escorzo del encuadre 3, el plano de dos del encuadre
4yelplano medio individual del encuadre 5 constituyen un tratamiento sim-
plificado de lasecuencia, suponiendo que sea necesario un montaje posterior.

Para mostrar lo facil que seria representar la secuencia para un unico
plano master, observe el encuadre 2. Si lacdmara se desplazara algunos metros
ala derechay seinclinara un poco hacia arriba, quedarian encuadradas las
cuatro figuras. En esta disposiciéon las figuras sentadas estarian de perfil y
la figura de pie estaria frente a la caAmara.
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Esquema en A (version dos)

La serie siguiente de nueve vifietas muestra tres posibilidades de planifi-
cacion en las que se comparan los esquemasen |, Ly A. En el primer ejem-
plo tenemos una disposicién en tres angulos tipica del esquema en I. El
encuadre 1 muestra la posicién frontal centrada. AcercAndose mas, pero toda-
via situada en el punto medio entre los sujetos, la cAmara gira a izquierda
y derecha para tomar los encuadres 2 y 3.

En la segunda secuencia comenzamos con la nifia que esta de pie,
situada a un lado de las figuras sentadas. Este es el esquema en L. Al mismo
tiempo la cAmara se ha movido a una posicién casi coincidente con el eje y
fuera del espacio escénico. Dos planos oblicuos nos proporcionan un plano
individual y un plano de tres.

En la secuencia siguiente tenemos una interpretacién de la mismasecuen-
ciacon el esquemaen A. En este caso la nifia de pie esta alineada de tal modo
que queda flanqueada por los sujetos de los encuadres 7y 8. En estos dos pla-
nos el eje practicamente pasa por el punto donde esta colocada la camara.

Los esquemas también pueden mezclarse. Si lee verticalmente las vifie-
tas, por ejemplo los planos 1,4 y 7, con esquemasen |, L y A respectivamente,
veré que se pueden combinar con bastante facilidad. La alternativa basica
es entre encuadres simétricos y asimétricos. Esto es sobre todo evidente en
el esquema de plano y contraplano.

274 Plano a plano

Posiciones frontales para una sola colocacién

En este punto ya debe haberse familiarizado con las diversas posibilidades
de planificaciéon de secuencias de didlogo con dos, tres, cuatro o més suje-
tos, que reconocera como esquemas de encuadre y montaje. En los grupos
de tamafio medio en los que cada sujeto tiene importancia dramatica, amenu-
do son recomendables las planificaciones de planos master. Los tres ejem-
plos siguientes muestran planificaciones asimétricas y el uso de la profundidad
en la colocacion de las figuras.

En un plano master de grupo en el que la accién se planifica para unsolo
punto de vista, lasecuencia se transforma con demasiada facilidad en un pros-
cenio teatral. En lugar de organizar la secuencia a través del encuadre, los acto-
res pueden situarse a lo largo del eje del objetivo, como en el grupo de chicos
en un pasillo de los encuadres 1y 2. Aqui los actores estan vistos de perfil. Los
actores en primer término pueden apartar ocasionalmente la vista de lacama-
ra para interactuar conlos actores en ultimo término, pero también puede indi-
carseles que hablen o respondan a los actores frente a ellos.
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Las posiciones frontales en profundidad

En lasiguiente serie de encuadres se ha utilizado una composicién en profundi-
dad con un actor en primer término, cerca de la cAmara. La disposicion teatral
excesivamente artificiosa del encuadre 3 hasido modificada en el encuadre 4, de
manera que los actores del fondo se agrupen de manera mas relajada.

La evolucién de las composiciones en los encuadres 1-6 muestra el procesa
deplanificacién realizadoen elplato poreldirector, losactores y el operador. Los
encuadres 1 a6son todos ellos diferentesmodos de abordar lamisma secuencia;
el encuadre 5 es el que més se acerca a una solucién aceptable. Pero yo proba-
blemente haria avanzar ligeramente a la figura sentada a la derecha.

Cuando se planifican grupos, los cineastas a veces tienen miedo de que
los actores no se vean claramente dentro del encuadre. Sise componen las
figuras en exceso el resultado es artificioso, y el Gnico remedio es renunciar
aunencuadre ordenado. En los ejemplos siguientes las figuras se superponen
o aparecen cortadas en el encuadre, y esta libertad ofrece muchas mas
opciones de planificacién. Este estilo de composicién se conoce como encua-
dre abierto y hablaremos maés de él en otro capitulo.

Las multitudes y grandes grupos

Para acabar la seccién dedicada a la planificacién de secuencias de diélo-
gos vamos a estudiar el tratamiento de los actores individuales rodeados
por una multitud 6 en cualquier otra reuniéon de muchas personas. Cuan-
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do planificamos una secuencia de didlogo en una multitud, los sujetos que
conversan siguen situdndose de acuerdo con los conceptos que aplicamos
ados, tres o cuatro actores. No obstante, hay algunas técnicas de cAmara adi-
cionales que pueden resolver algunos de los problemas espaciales que sur-
gen cuando el espacio escénico esta atestado de gente.

Hay dos planteamientos basicos para rodar didlogos en una multitud
o alrededor de ella: la cAmara o bien mira hacia fuera desde el interior de
la multitud o mira hacia dentro desde el exterior. La realizacién de cada una
de estas opciones depende en gran medida de la longitud focal del objeti-
vo utilizado. Los .planos encuadrados desde el interior de la accién nor-
malmente se toman con un objetivo corto o normal, mientras que los planos
tomados desde fuera de la accion se fotografian con un teleobjetivo,

Los teleobjetivos

Aparte del atractivo visual especifico de un plano con teleobjetivo, los obje-
tivos largos se han popularizado para el rodaje de grandes multitudes por
razones logisticas. Por ejemplo, es posible simular grandes masas de gente
con un namero limitado de extras estratégicamente situados en profundi-
dad parael teleobjetivo. Ademas, debido a su escasa profundidad de campo,
el teleobjetivo puede aislar a los sujetos principales de los elementos situa-
dos.-en primery Gltimo término, ya se trate de una multitud fingida o real.

Ademas, la cAmara puede estar situada a cierta distancia de la multi-
tud, facilitando el trabajo del operador. Las relaciones espaciales dentro de
los planos y entre planos son imprecisas debido a la escasa profundidad de
campo, y es dificil identificar la localizacién concreta de la accién. El tele-
objetivo permite a los operadores trabajar discretamente con multitudes,
haciendo posible la fotografia de actores en situaciones reales (como en las
fotos que acompafian esta seccién.)

El uso del teleobjetivo exige que la cAmara se mantenga fuera de la accion.
Silacdmara estuvieraen medio de la multitud tendria que estar auna gran
distancia de los actores para poder encuadrarlos, con lo cual se interpon
drian demasiados extras entre la cdAmara y los sujetos. El resultado seria que

la multitud eclipsaria a los actores. Por lo tanto, los planos con teleobjeli

v6 de sujetos dentro de una -multitud deben planificarse juidadosamentc
para tener exactamente el nimero adecuado de personas moviéndose entre
la camaray los actores. Como este nimero resulta ser bastante bajo, con diez
o quince extras se.puede conseguir dar laimpresién de una gran multitud,

Los objetivos cortos

La puesta en escena de la accién para un objetivo corto es mucho mas difi-
cil. Porlo general lacdmara estd dentro de la accion, cerca del sujeto del plano.
Como ocurre con el teleobjetivo, hay que situar cuidadosamente a los extras
entre lacamaray el sujeto, pero la mayor profundidad de campo y claridad
del objetivo normal es menos flexible a la hora.de encuadrar. La colocacién
de las figuras es mucho mas dificil, y una pequefia alteracién de cualquier
elemento puede echar aperder el plano. Sila cdmaray el sujeto se mueven
son necesarios muchos méas extras, y como la cAmara estd dentro de la
accién, un cuarto de giro abarca noventa grados de espacio. Para llenar este
espacio pueden necesitarse docenas o cientos de extras. Al mismo tiempo,
la cdmara y el equipo tienen que trabajar muy cerca unos de otros y para
desplazar el travelling o las luces es necesario despejar la zona.
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Por todo ello, el objetivo normal presenta ventajas indudables para la
creacion de una geografia comprensible, asi como por sus cualidades gréa-
ficas especificas. Por lo general es necesario planificar las acciones fisicas
con objetivos més cortos, mientras que las planificaciones de didlogo pue-
den rodarse con un teleobjetivo. Ahora podemos ver algunos ejemplos de
planos reales.

Comparacion de objetivos para secuencias de multitudes

La flecha sefiala a los sujetos de nuestros planos. El encuadre 1 esun plano
con un objetivo moderadamente angular (35 mm.) exterior a la accién. El
encuadre 2 ha sido rodado a través del desfile y enfoca a nuestros sujetos
desde dentro de la accién utilizando un objetivo de 40 mm.

1 2

Enel encuadre 3 estamos de nuevo en el mismo lado de la calle que nues-
tros sujetos, esta vez con un objetivo mas largo para acercar més el fondo.
Un efecto no demasiado convencional es que los sujetos estan desenfoca-
dos debido a la poca profundidad de campo. Aunque algunos cineastas estan
en contra de que los actores principales queden desenfocados aunque sigan

3 4
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siendo el centro de atencién, yo creo que es posible reconocerlos si sus
ropas o su aspecto ya se conocen por planos anteriores. El encuadre 4 fue
tomado con un objetivo de 500 mm. desde el otro lado de la calle, utilizan-
do ados espectadores en primer término como encuadre. Por Gltimo, los encua-
dres5y 6, tomados con un objetivo de 50 mm., estan en el perimetro de la
accién, casi en lo mas denso de la multitud.

Terminamos con una comparacién de objetivos. En el primer ejemplo
se ha utilizado un objetivo de 40 mm. con las figuras a media distancia, en
el segundo un objetivo de 50 mm. con las figuras en primer término y en el
ultimo un objetivo de 300 mm. con las figuras al fondo.

La planificacién de secuencias de dialogos con cuatro o méas adores 219



12 La planificacion movil

uando Fred Astaire se march6 de Broadway para trabajar en los estu-

dios RKO resumi6 asi sus ideas sobre el cine y el baile: "O baila lacdma-

ra o bailo yo/' No es mal consejo para un coredgrafo, pero es ademas
una concisa descripciéon de los dos métodos bésicos de planificacién de la
accién en movimiento: mover la cAmara o mover el sujeto.

En los tres capitulos anteriores sobre planificacién de secuencias de
didlogos hemos construido secuencias utilizando multiples puntos de
vista de la cAmara para atraer la atencion del espectador: la camara se movia
alrededor de los actores que permanecian en una posicion fija. Hay otra
alternativa a esta manera de planificar la accion: dirigir la atencién del espec-
tador de un sujeto a otro haciendo que los sujetos se muevan dentro del
espacio encuadrado por la cdAmara. En la practica los dos métodos se
combinan con frecuencia para presentar una secuencia dramaética varia-
da y fluida. Ademés de montar juntos multiples puntos de vista y de
mover al sujeto dentro del cuadro, también podemos mover la cAmara en
un plano grua o de travelling. Estos tres métodos de fotografiar la accién
en secuencia constituyen toda la gama de técnicas de planificaciéon de cama-
ray sujeto.

Enlafigura 12.1, los encuadres 1y 2 ilustran un montaje sencillo de plano
y contraplano utilizando encuadres con escorzo. Es una manera simple de
abordar una secuencia de didlogo si los sujetos permanecen inméviles. La
alternativa es permitir alos actores recolocarse como parte de la accion en
un solo plano, como se muestra en los encuadres 3y 4. Al hacer que el hom-

Figura 12.1

figura 12.1: Los
i“encuadres 1y 2
muestran el
montaje de plano y
S| tontraplano. Los
; encuadres 3y 4
representan un COI’te a.
plano continuo en
elque el hombre se
. dala vuelta para
i mirar a camara.
iEsta estrategia se
sirve de la
i.‘«planificacion movil
f para conseguir los
m mismos resultados
Mjuecon el montaje.
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bre se vuelva en el encuadre 4 obtenemos la vision frontal que antes reque-
ria un nuevo plano.

Una variacion de esta misma idea de sustituir el montaje por el movimiento
del actor se muestra en la figura 12.2. Esta vez la chica situada al fondo avan-
za hasta que lavemos en primer plano. Elhombre de espaldas a lacamara del
encuadre 1 se vuelve con ella, de manera que ambos quedan frente a lacama-
ra. En cierto sentido hemos obtenido el equivalente de un plano medio con escor-
zo, un primer plano y un plano de dos sin recurrir al montaje.

Estos dos ejemplos de puesta en escena mavil le darén la idea bésica.
El Gnico criterio que el movimiento del actor debe satisfacer es que tenga
una motivacion. Este tipo de planificacion entra dentro de la categoria de
"acciones", que pueden ser cualquier cosa desde encender un cigarrillo (el
clasico ejemplo de "accién” de los afios cuarenta) hasta un actor movién-
dose porel dormitorio mientras se viste por la mafiana. En realidad no habria
que inventar nunca "acciones" artificiales para afiadir movimiento a una
secuencia. Si la historia, los actores y el proceso de direccién funcionan de
manera coordinada, de esta colaboracién surgirdn acertadas observaciones
de la conducta humana.

Los médulos de construccion

Piense en la secuencia més largay enrevesada que recuerde haber visto en
una pelicula. Imagine ahora que puede dibujar esa secuencia en un "story-
board". Como no puede representar el movimiento continuo en una sola vifie-
ta, tendria que elegir momentos clave de laacciény dibujarlos en una serie
de vifietas. Esto en realidad es bastante facil, porque la mayor parte de la
accién planificada para un plano largo sin interrupciones estd compuesta
por estos mismos momentos coreografiados en una sucesién fluida. Tam-

Figura 12.2

Corte a:
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Estos encuadres
separados b la;
izquierda
representan un
solo plano. Al
utilizar un
encuadre cerrado
con movimiento,:
los actores se ven
en diferentes
posiciones y
tamafios, igual
que si

hubiéramos
cortado entre
varias posiciones
de camara.

bién podemos invertir el proceso y disefiar un plano continuo construido
a partir de esos mismos incidentes clave de la accién.

Ya hemos visto los médulos de construccién para este método en los
esquemasy posiciones catalogados en ios capitulos anteriores sobre plani-
ficacién de secuencias. El trabajo de coreografiar el movimiento con los acto-
res es simplemente una cuestion de relacionar esquemas y posiciones
distintas de manera que todas las vistas individuales de una secuencia se
enlacen en un solo plano.

Planificacion movil (Ejemplo ns 1)

Vamos a intentar construir una secuencia sencilla de dos posiciones utili-
zando el movimiento de la cAmara y un sujeto que cambia de posicién en
el plano. Esta estrategia se ilustra en la figura 12.3. Elmovimiento de la cama-
ray del actor representa un solo plano sin cortes. Los diagramas adjuntos
muestran una vista aérea de la coreografia.

Figura 12.3

Empezamos con un ... la cdmara avanza en travelling cuando la nifia
encuadre con escorzoy...

que esté de pie da la vuelta a la mesa.
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Imagine que las dos chicas de las fotografias llevan unos momentos con-
versando en el plano general con escorzo del encuadre 1. En lugar de cor-
tar aun nuevo plano de la chica sentada cuando empieza a hablar, avanzamos
la cdmara sobre el travelling un poco més de un metro mientras lachica del
sombrero camina hasta el otro lado de la chica sentada. En esta version la
cadmara y la actriz se mueven simultdneamente, y la planificacién final del
encuadre 6 nos permite ver a las dos actrices. Quizas haya reconocido esta
disposicién: es la posicién cinco de las planificaciones para dos actores del
capitulo 9. Este tipo particular de movimiento, en el que un sujeto se des-
plaza en ladirecciéon opuesta a lacadmara, se llama contramovimiento. En esta
version la chica que pasajunto alacadmarasale un momento de cuadro, pero
la accién completa es muy breve y desde el encuadre 1 hasta el encuadre 6
s6lo han transcurrido unos segundos. Por supuesto, el tiempo y las posi-
ciones varian considerablemente y tienen un gran impacto en el acento
dramaético dentro de la secuencia.

Ahora estamos preparados para intentar un plano secuenciamucho més
ambicioso utilizando esquemas y posiciones escénicas aprendidas en los tres
capitulos anteriores. Podemos empezar por la posicién 4, versién n° 8, de
las planificaciones de didlogo entre dos sujetos (capitulo 9) y combinarla con
otra posiciéon en la mesa de picnic. Las paginas siguientes muestran coémo
una serie de planos aislados puede combinarse en un solo plano movien-
do los actores y la camara.

Planificacion mévil (Ejemplo n22)

En el encuadre 1la chica se niega a hacer caso a su novio. Este avanza
y se sienta al otro lado de la mesa en el encuadre 2. Los esquemas
muestran el movimiento de la cAmara para acomodarse a la nueva
puesta en escena.
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Frustrado, el chico se levanta y se aleja unos pasos sin dejar de hablar
con la chica (encuadre 3). Después de unos instantes vuelve a la mesa
(encuadre 4), enfadado, e intenta provocar algun tipo de reaccién en ella.
La camara no se ha*movido durante esta accion.

Ahora el chico se dirige hacia la cAmara y ésta avanza unos metros en
travelling delante de él hasta que se vuelve para mirar de frente a la chica
en el encuadre 5. Cuando el chico habla, ella se vuelve hacia él para escu
charlo (encuadre 6). Mientras esto ocurre la cdAmaravuelve en travelling hacin
ella, dejando al chico fuera de cuadro. Unavez queda encuadrada en un plano
medio, la cdmara se detiene unos instantes.
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Lacadmara pasa lentamente delante de la chicaen elencuadre 7, mientras
el chico vuelve aentrar en cuadro y se sienta detrs de ella en el encuadre 8.
Lacamara se detiene en este encuadre unos instantes, pero cuando el chico se
inclina alaizquierda por encima de la mesa se mueve con él y se acerca en un
plano més cefiido cuando él hace un Gltimo ruego a la chica en el encuadre 9.

Finalmente el chico se da por vencido y haciendo un tGltimo comenta-
rio se pone en pie en el encuadre 10. La cAmara retrocede unos metros hasta
un plano mas amplio cuando el chico se aleja. El encuadre final del plano

es el del fotograma 11.
En este ejemplo de puesta en escena mdvil de un plano secuencia

hemos utilizado varias técnicas distintas para aprovechar al méaximo un tramo

10 il

1P
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de via de cinco metros aproximadamente. Estas técnicas son la planificaciéon
en profundidad para variar el encuadre, una panorédmica desde una posi-
cion fija para modificar el encuadre, un retroceso sobre el mismo recorrido
invirtiendo la direccién de lacamara, siguiendo a un sujeto (el chico) y luego
al otro (la chica) y acercandose a un sujeto para luego retroceder de huevo.

Lavisualizaciéon del montaje de una secuencia exige la colaboracién en
el platé del director, los actores, el operador, el tiempo, los imprevistos y
cualquier miembro del equipo a quien se le ocurra una buena idea en ese
momento. El operador de cAmara es especialmente importante. La veloci-
dad y el ritmo del movimiento de lacamaray el desplazamiento de la aten-
cién de un actor a otro son en Gltimo término responsabilidad suya..Estas
sutilezas no pueden predecirse en un “storyboard" y deben resolverse en
el platé durante los ensayos. La comunicacion entre el operador y el direc-
tor debe ser muy precisa para que el director consiga lo que quiere.

Como agilizar su estilo de puesta en escena

mMientras el director ayuda a los actores a preparar sus actuaciones e inter-
pretar el guién, estd sopesando las consecuencias visuales y técnicas de cual-
quier improvisacién escénica realizada en el plat6. Las restricciones que
impone lacamara a los movimientos de los actores generalmente representan
unadistraccién para éstos, y las planificaciones complicadas no hacen més
que agravar el problema. Por un lado, el director quiere facilitar el trabajo
del actor, pero también tiene un plan visual que debe cumplir. No hay nin-
guna solucién magica a esta oposicion de objetivos, excepto que el direc-
tor tenga un amplio conocimiento de las opciones creativas. Las propuestas
que siguen estan pensadas para superar algunas de las convenciones escé-
nicas que disuaden a los directores de correr riesgos.

Accién y reaccion

En primer lugar, en una conversacién sélo hay dos tipos de planos, de

acciéon y de reacciéon. Los cineastas a menudo se preocupan demasia-
do por la accién, cuando lo cierto es
que la reacciéon es tan reveladora
como la accién. Si lo tiene en cuenta
agilizara sus planificaciones, porque
esto supone que la persona que habla
no tiene por qué ser el centro de
atencion. A la izquierda tenemos un
ejemplo.

La coreografia de la figura 12,4
muestra al hombre en segundo térmi-
no describiendo un circulo alrededor
del sujeto principal. Como podemos
ver en los dos encuadres, la mayor
parte de la acciéon del actor en segun-
do término esta fuera de cuadro. La

Figura 12.4: La flecha sefiala el recorrido del actor en
segundo término, que pasa una vez junio a la cAmara antes

: de entrar en cuadro a la derecha de ésta. Nuestra Unica

indicacion de la posicién del actor en segundo término es el
movimiento de la cabeza o los ojos del actor en primer
término, que podria seguir al otro hombre en su recorrido.

cadmara se acerca hasta un primer plano
de la figura en primer término para
que podamos ver su reaccién ala larga
parrafada del actor en segundo térmi-
no mientras sale de cuadro.

La planificacion moévil 227



La reaccién no tiene por qué ser un primer plano del rostro del hom-
bre También podriaser un primer plano desiis manos mientras juega ner-
viosamente con las llaves del coche o de su pie golpeando impaciente, o
cualquier otra indicacién fisica o visual de sus sentimientos. Si la persona
gue reacciona estad mirando una chimenea, podriamos ver las llamas duran-
te un largo momento o solamente un plano de las cenizas. El compartir su
punto de vista puede ayudarnos a comprender mejor su reaccién.

El desplazamiento del centro de interés

La camara que sigue a un sujeto que es el centro de interés puede moverse
alrededor de otros actores para que el sujeto nos guie hacia las reacciones
de los otros actores. Esto puede hacerse en un solo plano. El sujeto que es
el centro deinterésno necesita dominar emocionalmente la secuencia, sino
gque puede tener alguna informacién particular que sea de interés para los
otros actores. Desde un punto de vista préactico la ventaja de esta puesta en
escena es que un actor se mueve mientras los otros permanecen fijos.

Un ejemplo extremo de la estrategia de desplazamiento del centro de
interés es el del sargento de la infanteria de marina entrenando a los nue-
vos reclutas, una secuencia que hemos visto en muchas peliculas. Si la
camara sigue al sargento en panoramica en un plano continuo prolongado
cuando éste se mueve dentro y alrededor de un pequefio grupo de solda-
dos en formacién, el fondo incluira los rostros de los reclutas a la vez que
presenta al sargento. Si se realiza con cuidado, esta técnica escénica puede
proporcionar muchas oportunidades de incluir accién y reacciones simul-
tdneamente en una variedad de composiciones.

El estilo indirecto

No es necesario insistir en todos los aspectos de la historia y todas las fra-
ses del didlogo. El cine es un medio tan directo que contener su poder
expresivo de vez en cuando es una manera de destacar todos los demas
momentos. En la planificacién de los actoresy la eleccién de las posiciones
de cAmara esto podria suponer que parte de la accion queda relegada a ulti-
mo término aunque sea fundamental para la narracién.

Del mismo modo, la idea de que una frase importante pide un primer
plano es sencillamente falsa, Amenudo la gente presta mas atencién a la per-
sona que habla més suavemente. Para el cineasta esto significa que no esta
obligado a intentar componer cualquier momento draméatico ocupando
toda la pantalla. A veces el gesto mas insignificante es el mas revelador.
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La profundidad

CAMPO

sta ahora nos hemos concentrado en la colocacién del sujeto frente a
acamara. En primer lugar hemos visto un sistema de esquemas y posi-
iones para organizar la puesta en escena de los actores. En segundo

ugar hemos visto distintas maneras de mover a los actores para poder
combinar varios esquemas y posiciones escénicas en un tnico plano core-

ografiado. Este planteamiento pone el acento en los puntos en el espacio méas
que en el espacio mismo. Aunque esto nos da un control considerable de
los elementos compositivos dentro del cuadro, no habremos agotado total-
mente el tema de la puesta en escena hasta que no estudiemos el espacio
escénico en el que se mueven los actores.

Hoy en dia es comUn oir hablar de directores de largometrajes comer-
ciales que ruedan las secuencias de didlogo con cinco o seis posiciones para
un solo actor. Es un claro sintoma de indecisién y de incapacidad de ate-
nerse a un punto de vista dominante. Es cierto que si los planos se juzga-
ran tansélo por sus cualidades pictéricas, hay docenas o quizés centenares
de composiciones interesantes que un director y un operador podrian con-
cebir. Podemos reducir él problema a sus dimensiones reales organizando
las posibilidades de acuerdo con algunos conceptos espaciales basicos.

El circulo de accién dramatica

Independientemente de lo que ruede, el espacio delante de la cAmara tiene
unos limites dentro de los cuales se desarrolla la secuencia. Como.método
de organizacion del espacio escénico, vamos a dividir este &rea de accién
en tres segmentos utilizando los términos tradicionales para la profundi-
dad en las artes gréaficas: el primer término, inmediatamente delante del obje-
tivo, el segundo término y, en el extremo mas alejado de la localizacion, el
ultimo término. Al planificar la accién para la cAmara, estos términos tie-
nen un significado especial. Simplificando, el circulo de accién dramatica
para cualquier secuencia viene determinado por el tamafioy la forma del
espacio cubierto por la accion.

En la accién/Fuera de la accion

En un estadio de fatbol el espacio esta.claramente definido: los jugadores
estan dentro de los limites del campo y los espectadores en las tribunas. Supo-
niendo que el juego sea el centro de atencién, sélo hay dos maneras de ver
la accion: desde fuera, como espectador, o desde el interior, observando la
accién a su alrededor como un jugador en el campo.
Lacadmarapuederegistrarlaacciény elespacio de dosmanerasbasicas. Aqui
lavariableesla"forma" delaacciéon. Un desfile, porejemplo, puede aparecer en
una larga linea amedida que se acerca a lacamara, prolongéandose en la distan-
cia a lo largo del primer término, el segundo término y el fondo, pero si cruza
nuestro camino horizontalmente, las figuras que avanzan ocupan una pequefia
porcién del segundo término como una cortina que atraviese nuestro campo de
vision. Si estamos en el patio de recreo de una escuela primaria, unjuego de "ta-
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lallevas" puede presentar una formamucho més caética que un desfileo unpar-
tidode fatbol, con nifioscorriendo en todas las direccionesy desapareciendo de-
tras del edificio del colegio o de nosotros. En esta situacion la tarea del cineasta
consiste en decidir qué parte de laaccién completa quiere presentary desde qué
punto de vista la va aobservar. Enla mayoria de los casos la accién fisica de una
secuencia tiene momentos de intensidad draméatica de mas importancia que los
demés. Aldecidir dondey cdmo hay que planificar laaccion méasimportante pa-
ralacdmara, el cineasta controla el punto de vista, el grado de identificacion del
espectadory la direccion emocional de cualquier secuencia.

La planificacion en profundidad

Paranuestro primerejemplosobre el circulo de accién draméatica vamos a con-
centrarnos en la situacién de la cAmara mas que en la disposicion de la esce-
na. Esta es la secuencia: un hombre camina desde una cabina telefénica has-
tasu coche. En lafigura 13.1 unailustracion de perfil nos muestra la localizacion.

Figura 13.1: Ext. cabina telefonica — barrio residencial.

Vamos a suponer en primer lugar que no tenemos la posibilidad de mon-
tar varias vistas distintas y que la accién va a ser fotografiada en un plano
Unico. Lavista aérea de la figura 13.2 ilustra las posiciones de cAmara den-
troy fuera del circulo de accién dramatica. La forma del circulo viene deter-
minada porel espacio cubierto por el actor que camina hacia el coche. Si tuviera
que desviarse del sendero de baldosas por cualquier razén, el circulo de accion
incluiria este espacio adicional.

Figura 13.2:

El circulo se traza
exactamente
alrededor del
espacio general
que el actor recorre
en su movimiento.
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Las posiciones de cAmara A, By C estan todas en laaccion. Para que cual-
quiera de estas camaras pudiera cubrir el movimiento completo del actor
desde lacabina hasta el coche, tendria que describir una panordmica hasta
quedar dirigida fuera del circulo. Ademas, la importancia del hombre
aumenta o disminuye dependiendo de si camina hacia la cAmara o se aleja
de ella. En cierto sentido, la accién tiene un principio, un medio y un final,
como un pequefio drama auténomo. La posicién dentro de la accién afec-
ta también al punto de vista: las posiciones A, By C acentGan nuestra iden-
tificacion con el vendedor, mientras que las posiciones D, E y F toman
planos que tienden a una observacién méas distanciada y neutral.

Las posiciones de cadmara fuera de la accién pueden cubrir el movi-
miento completo del actor con muy pocas o ninguna panorédmica si se uti-
liza un objetivo lo bastante angular. Una cAmara fuera de la accién mantiene
una vista fija y limitada de todo el movimiento del hombre, mientras que
una cdmaraen la accion puede hacer una panoramica de hasta ciento ochen-
ta grados para fotografiar la misma accién. Ademas, cuando es fotografia-
do desde fuera de la accién el actor mantiene aproximadamente el mismo
tamafio en todo el plano. Si es fotografiado por una cdmara dentro de la accién
su tamafio dentro del encuadre variara considerablemente.

Cuando hay mas de un actor en escena, el circulo de accién dramética
estd determinado por la colocacion de los actores. Si los actores se mantie-
nen en el esquema en A, | o L sin moverse, el circulo de accién dramética
se traza exactamente alrededor de este esquema de colocacién.

La finalidad del circulo de accién dramatica

Como los esquemasen A, 1y L, el circulo de accién es una manera de con-
siderar las situaciones escénicas para encontrar disposiciones familiares de
la cdmaray el sujeto. La primera ventaja de analizar la accion de este modo
es que el cineasta puede descubrir nuevas maneras de organizar una secuen-
cia. Resulta especialmente Util cuando ayuda al director a hacerse unaidea
general de una puesta en escena complicada.

Para llegar a familiarizarse con el circulo de accién, aprenda a obser-
var las secuencias de cine y television en términos de espacio méas que de
planos. Para ello hay que visualizar la geografia de la localizacion y la
posicién de la cAmara dentro de ese espacio. Un buen ejercicio consiste en
seguir las posiciones de la cAmara para cualquier secuencia situada en un
interior. Preste especial atencién ala manera en que se presenta cada nueva
secuencia en los planos iniciales. Pronto empezaréa a reconocer las estrate-
gias basicas para la presentacion del espacio escénicoy aprenderd cémo afec-
ta a la narraciéon cada método diferente.

Por ejemplo, el operador Gordon Willis sitia a menudo la cAmara en
el interior del circulo de accién y permite que los actores se muevan a su
alrededor como si lacamara fuera un testigo intimo. El resultado son encua-
dresy composiciones en los que un actor pasa a pocos centimetros del obje-
tivo, ocultando momentaneamente el fondo. En el extremo opuesto, el
director Jim Jarmusch prefiere mantenerse distanciado de la accién, utili-
zando con frecuencia encuadres graficos inexpresivos que son como vifie-
tas de Una historieta. Muchas veces Jarmusch prefiere mantenerse fuera del
circulo de accién durante secuencias enteras. Observando la obra de una selec-
cién aleatoria de cineastas, como Bernardo Bertolucci, Otto Preminger,
David Lynch, Spike Lee y Fran”ois Truffaut, conseguiremos ejemplos de las
diferentes maneras posibles de presentar el espacio.
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La profundidad interior

Si observamos las maneras utilizadas por una amplia seleccién de
directores para presentar una secuencia en una habitacién, comprobaremos
que sélo hay tres lugares posibles donde colocar la cdmara: el primer tér-
mino, el medio fondo o el Gltimo término. La figura 13.3 muestra una vista
aérea de una habitaciéon con una cdmara situada junto a la puerta, una
segunda en el centro de la habitacién y una tercera en la pared méas alejada
de la puerta. Si un actor entra en la habitacién y se sienta a la mesa, la elec-
cion de la posicion de cAmara determinard si el actor se acerca a la cAmara
(B6C) ose alejadeella (A). Como la habitacién es relativamente pequefia,
las tres posiciones se encuentran dentro del circulo de acciéon.

Figura 13.3

Unavez establecida la localizacién con una de las tres posiciones basi-
cas de cdmara, la siguiente decision es la puesta en escena de los actores.
La figura 13.4 incluye tres diagramas de habitaciones, que ilustran cada uno
de los tres usos basicos del circulo de accién. No importa cuél de los esque-
mas de planificacién (A, 1 o L) estemos utilizando. Lo que nos interesa aqui
es si lacamara esta dentro o fuera de la accion. Por ejemplo, podriamos tener
un esquemaen Amuy cefiido, con los actores muy juntos, o un esquema en
A en el que estén repartidos por la habitacién. Para cualquier esquema
dado la cdmara puede estar dentro o fuera de la accion.

232 Plano a plano

Figura 13.4

A. La técnica de planificacion méas comun
es la de situar la camara fuera de la
accion y enfocar a un grupo de actores en
una parte de la habitaciéon. Generalmente
es necesario el montaje para diferenciar
mas, ya que todos los actores estan
aproximadamente a la misma distancia de
la cAmara y por lo tanto se ven en
tamafios de planos similares.

B. Una planificacién en profundidad de
este tipo es tipica de Orson Welles y
William Wyler. Permite el uso de una sola
organizacién, de modo que ei montaje, de
utilizarse, se mantiene a niveles minimos.

C. Esta es una versi6n exagerada de un
tipo de planificacién en el que la caAmara
estéa en el centro del circulo de accion. Es
practicamente la antitesis de la posicion
frontal. La cAmara puede enfocar cualquier
punto desde esta posicion central, pero el
despliegue de los actores por el perimetro
de la habitacién obliga a recurrir al
montaje, ya que ninguna composicion
aislada puede abarcar a mas de dos
intérpretes.
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La planificacion en profundidad

El uso de una gran profundidad en la planificaciéon de los planos obedece
ados propdsitos: uno, puede hacer innecesario el montaje al permitir al cine-
asta componer los sujetos dentro de un solo plano; y dos, permite al direc-
tor destacar selectivamente los elementos dramaticos. Graficamente, la
puesta en escena en profundidad depende del uso de la escala. Esto creaopo-
siciones dentro del encuadre que pueden sustituir ala diferenciacién de los
actores normalmente establecida mediante el montaje. Lo hemos visto en
varios de los esquemas y posiciones ilustrados en capitulos anteriores.
Aunque podria parecer axiomético que los actores mas préximos a la cAma-
radominan mas el encuadre que los que estdn mas alejados, es posible des-
viar la atencion hacia el actor més alejado mediante el uso de la iluminacién,
la profundidad de campo y el contexto narrativo. La planificacion mévil puede
ampliar ain mas las posibilidades de diferentes acentuaciones al permitir
que los actores proximosy alejados de la cAmara intercambien sus posiciones
o se encuentren en el segundo término en plano de igualdad.

Esta es la diferencia escénica fundamental entre el uso de la profundi-
dad espacial de Jean Renoiry de Orson Welles. En La regla deljuego Renoir
movia a los actores desde el primer término al Gltimo dentro de la misma
disposicién, utilizdndolos para dirigir la atenciéon del espectador de un
escenario al siguiente e introducir asi la siguiente etapa de la historia.
Welles, en cambio, preferia separar a los actores en los diferentes espacios
del primer y ultimo término. Esto se hacia con frecuencia en Ciudadano
Kane para aislar emocionalmente a Kane de los que lo rodeaban. Hacia el
final de la pelicula Kane y Susan Alexander son situados en una planifica-
cion en profundidad en los extremos opuestos de una inmensa habitacion,
cada uno de ellos aprisionado en el espado por lacamara. El espacio de Welles
se utiliza para separar a estos personajes; Renoir utiliza el espacio para que
los personajes se crucen.

Otro uso mas conceptual de la profundidad de cuadro es la conexién
de ideas a través del espacio. Por ejemplo, un reloj en primerisimo térmi-
no puede recordarnos que al anciano situado en ultimo término no le queda
muchavida. No hay razén para limitar el encuadre a sélo dos niveles de sig-
nificado, y la profundidad de cuadro puede dividirse en tantas zonas dife-
renciadas como el cineasta sea capaz de definir claramente.

La fotografia con profundidad de foco

La puesta en escena en profundidad a menudo se confunde con la fotografia
con profundidad de foco. Aunque con frecuencia se utilizan en combina-
cion, la relacion entre ellas no es automatica. Hay ocasiones en las que la
planificacién en profundidad permite que el primer o el Gltimo término esté
ligeramente desenfocado por razones gréficas, o se puede desplazar el cen-
tro de atencion trasladando la zona enfocada de un sujeto alejado a otro méas
cercano. El tipo de profundidad de foco que se asocia a Orson Welles,
William Wylery el operador Gregg Tolland utilizaba objetivos de longitu-
des focales cortas con aperturas de diafragmas pequefias para mantener enfo-
cados el primeT y Gltimo términos. Cuando aparecié como estilo de puesta
en escena en los afios cuarenta, la fotografia con profundidad de foco era
el Gltimo grito de la tecnologia. Las peliculas mas rapidas actuales (que per-
miten aperturas menoresy una mayor profundidad de campo) han amplia-
do la extensién de la zona enfocada, facilitando considerablemente el trabajo
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con profundidad de foco. Pero como cualquier objetivo sigue presentando
limitaciones en la profundidad de campo que permite alcanzar, se han
desarrollado técnicas especiales para la fotografia con profundidad de foco.

Efectos especiales para conseguir profundidad

Hay varias alternativas a los objetivos angulares para la fotografia con pro-
fundidad de foco. En Ciudadano Kane algunas de las composiciones con
profundidad de foco més espectaculares se lograron con efectos realizados
en la camara que en aquella época no podian conseguirse simplemente coén
un gran angular. Estos efectos se lograron exponiendo dos veces la pelicu-
la con la cdAmara bloqueada. Por ejemplo, en la primera exposicién se tapa-
ba con un ocultador un lado del encuadre mientras el lado destapado se
enfocaba sobre un elemento en primer término muy cerca de la caAmara. Para
la siguiente exposicion se rebobinaba la pelicula hasta el punto de partida
y se cubria el lado opuesto del encuadre para que el primer término foto-
grafiado no fuera afectado por la segunda exposiciéon. Durante el segundo
pase de la caAmara se volvia a enfocar el objetivo sobre un elemento en alti-
mo término y se grababa sobre el lado previamente oculto del encuadre. De
este modo se combinaban dos zonas enfocadas en una sola tira de pelicu-
la, permitiendo efectos de extremada profundidad de foco.

En el plano final de Recuerda de Hitchcock, compartimos el punto de
vista de un hombre que estd a punto de suicidarse. Vemos su mano en pri-
merisimo plano cuando gira la pistola hacia la cAmara (¢l mismo) y dispa-
ra. Este tipo de encuadre dinamico era una practica comudn en los cdmics
de aventuras de la época, pero Hitchcock se dio cuenta de que no podia man-
tener enfocados al mismo tiempo la pistola en primer término y el fondo.
Su solucién fue ordenar al departamento de accesorios que fabricara una
mano y una pistola de tamafio descomunal. Estos accesorios podian colo-
carse mas lejos del objetivo dentro de la profundidad de campo y seguir lle-
nando el cuadro como si se encontraran en primerisimo término.

Las lentes de campo partido

Una de las soluciones mas sencillas al problema de rodar espacios en pri-
mer o Gltimo término extremos es utilizar una lente de campo partido. Una
lente diéptrica completa (o sin dividir) es simplemente una lente que se colo-
ca sobre el objetivo principal ya en la cAmara para poder fotografiar el pri-
mer plano. Técnicamente, un diéptrico es una unidad de medida de la
longitud focal negativa de una lente divergente, pero con los afios ha pasa-
do a designar un accesorio para un objetivo de primer plano. Las lentes diép-
tricas van acopladas al extremo del objetivo principal como un filtro. Como
un diéptrico permite al objetivo enfocar més cerca del sujeto, un diéptrico
de campo partido hace lo mismo, pero sélo a un lado del objetivo. El lado
sin cubrir conserva la longitud focal normal, mientras que el lado cubierto
tiene una longitud focal més corta. Por lo tanto, el objetivo puede enfocar
objetos alejados y préximos simultdneamente. Pero el efecto no es perfec-
to. Como la lente s6lo cubre parte del objetivo, la linea donde empieza el
efecto se ve ligeramente borrosa. Esta linea debe ocultarse mediante la
composicién ingeniosa de todos los elementos del plano. Ademas, los diép-
tricos partidos sélo pueden utilizarse con la cAmara bloqueada para elementos
en primery Gltimo término limitados a un lado del objetivo, de manera que
ninguna persona,u objeto salte el eje.
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En el encuadre 1 la
cabeza del hombre esta
fuera del alcance de la
profundidad de campo.
Utilizando el di6plrico de
campo partido, en el
encuadre 2 se consigue
enfocar el primer y
altimo términos. Las
lentes didptricas pueden
girarse Y colocarse de
manera que la linea
divisoria (encuadre 3) se
sitie en el lugar mas
conveniente del plano.

Los encuadres 1y 2 de la figura 13.5 muestran el efecto de una lente
de campo partido en un encuadre convencional con escorzo. En este caso,
un objetivo de 40 mm. con una apertura de diafragma 8 (f8) no consigue enfo-
caralos dos sujetos del encuadre 1. Como puede ver, el hombre estd desen-
focado. Utilizando el diéptrico de campo partido la parte trasera de la
cabeza delhombre queda nitidamente definida, aunque sélo estd a unos 35
6 45 cm. del objetivo. La localizacién del eje divisorio se muestra en el
encuadre 3. Es posible detectar esta linea ligeramente borrosa en la foto.

La profundidad comprimida

Donde Welles y Renoir utilizaban la fotografia con profundidad de foco, cine-
astas como Robert Altman y Akira Kurosawa buscaron inspiracién en las
peliculas documentales, apropiandose de las técnicas con teleobjetivo del
documental. Para Kurosawa el efecto de enfoque superficial caracteristico
de los teleobjetivos se incorporaba a su estilo, ya extremadamente perso-
nal y de registros variados, basado fundamentalmente en la técnica de
Hollywood. Altman, por su parte, desarrollé un estilo que se apoyaba
mucho més en el uso de objetivos largos, creando una puesta en escena de
apagadas resonancias oniricas en la que vemos a los personajes en imége-
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nes y sonidos superpuestos. Lo conseguia utilizando teleobjetivos a la
manera documental tradicional, para acercarse mas, pero también con un
nuevo método, rodando los planos largos y medios en el formato de pan-
talla ancha, con lo que sus planos master quedaban comprimidos.

Los esquemas de planificacion y los teleobjetivos

Los teleobjetivos, al eliminar la profundidad en el encuadre, acenttan la anchu-
ra del espacio escénico. La diferenciacidn entre los esquemas de planifica-
cién se hace mas dificilamenos que los actores estén separados lateralmente.
Este efecto es especialmente acusado cuando los sujetos estdn superpues-
tos en el encuadre. La planificacién moévil es igualmente problemética con
los teleobjetivos, ya que sélo los movimientos laterales destacan eficaz-
mente los momentos clave de una secuencia. Los sujetos que se desplazan
en profundidad parecen moverse sin llegar a un nuevo espacio. Por la
misma razén, el movimiento de la cAmara en profundidad serd casi imper-
ceptible.

Por el contrario, los movimientos laterales de la cAmara con un teleobjetivo
exageran los planos en profundidad. Por ejemplo, un movimiento de tra-
velling lateral crea fuertes tensiones visuales entre dos sujetos situados a
pocos metros de distancia. El Gltimo término, que se acerca debido a la carac-
teristica compresion espacial de los teleobjetivos, destacard moviéndose a
través del encuadre como un enorme ciclorama.

La tendencia a utilizar objetivos mas largos en el cine de ficcién sigue
vigente. El atractivo del teleobjetivo es en gran parte visual, pero también
se ha popularizado porque elimina muchos de los problemas de continui-
dad de la puesta en escena de laaccion. El resultado es que en la Gltima déca-
da ha disminuido la complejidad y variedad de las soluciones escénicas en
el estilo de continuidad.
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14 LOS ANGULOS
DE LA CAMARA

el cine de ficcién hay muchas razones para variar el &ngulo de visién.
e puede cambiar el &ngulo para seguir al sujeto, revelar u ocultar
jnformacion sobre la historia, cambiar el punto de vista, proporcionar
variedad gréfica, presentar una localizacién o crear el tono ambiental. De
todas estas razones, el objetivo principal para muchos cineastas es el de seguir
al sujeto. Este planteamiento tiende a olvidar la Importancia del espacio en
el que se desarrolla la accién, cuando es éste el que de hecho proporciona
el contexto que define al sujeto.

Esta division entre sujeto y espacio es parte una herencia del sistema de
los estudios de los afios treinta y cuarenta. Para reducir gastos en los costosos
rodajes en localizaciones, las secuencias de didlogo se rodaban en platés del
estudio y posteriormente se componian con material de archivo de distintas
localizaciones, creando lailusién de un mundo con continuidad espacial. Los
poco convincentes planos trucados de un coche avanzando ante un fondo pro-
yectado nunca engafiaron anadie, pero de todos modos la historia y las estre-
llas eran los Gnicos elementos que se consideraban verdaderamente importantes.
El publico pagaba por ver alas estrellas, y si las estrellas eran de su gusto los
efectos poco convincentes no se tenian en cuenta. Presentando el espacio
escénico en un plano general y pasando a los planos medios para fotografiar
al sujeto, los estudios con frecuencia ahorraban dinero a costa de la expresion
plena del contexto espacial y dramatico de una secuencia.

Hoy en dia sigue existiendo esta separacién entre sujeto y entorno, y
aunque el rodaje en localizaciones ha sustituido al estudio, muchos direc-
tores siguen considerando que lasiméagenes de los actores son el ingrediente
principal de lanarracién y el escenario el equivalente del decorado escénico,
cuya Unica funcion es la de presentar cada nuevo plano.

Lo cierto es que el sujeto nunca esta separado del escenario, ni en el sen-
tido narrativo ni en el pictérico. El sujeto de un plano a menudo es el suje-
toy el decorado considerados como un todo inseparable desde el punto de
vista creativo, en el que cada uno influye en el otro. Juntos pueden dar el
tonoy el ambiente de la secuencia, moldear los elementos psicolégicosy dra-
maticos e interactuar para buscar nuevos sentidos en cualquier plano. La
relacion espacial entre el sujeto y el entorno estd en gran medida en funcién
del &ngulo de la camara.

Los &ngulos de la cdAmara no significan nada por si solos. El andlisis sim-
plista (ya superado) que sostiene que los contrapicados de un sujeto lo
colocan en una posicién dominante mientras que los picados lo colocan en
una posicién de inferioridad, sélo es valido en determinadas situaciones.
El valor de un plano depende en realidad del relato.

Por ejemplo, en Ciudadano Kane se utilizan contrapicados durante toda la
pelicula, pero su significado depende del contexto. En las primeras secuencias
de lajuventud de Kane, cuando parece un temerario cruzado, puede que alber-
guemos sentimientos ambivalentes sobre su uso del poder, pero probablemente
envidiemossu capacidad para desairar alas poderosas fuerzas del poder esta-
blecido, representadas por su cargante tutor, Thatcher. En la mayoria de las
secuencias los techos son bajos, y Welles, que era bastante alto, parece dorm-

ios angulos de la cdmara 23.9



nar su entorno. Al final de la pelicula, Kane, un anciano que ha perdido gran
parte de su influencia, sigue siendo fotografiado en contrapicados, pero aho-
ra los inmensos espacios de las habitaciones y salas de Xanadu le dominan a
él, que parece pequefio en comparacion. El relato socava la interpretacion tra-
dicional de los contrapicados.

La colocacién del espectador

En el cine el espectador se identifica conla cAmara. Cuando la cAmara se mue-
ve, yaseaen unplano de travelling o mediante el montaje, el espectador tam-
bién experimenta la sensacién de movimiento, y a menudo las imagenes de

Figura 14.1

A. B.

La perspectiva linea!

Ya estemos mirando una habitacién, un
edificio o un bosque frondoso, hay algunos
puntos de vista que acentuaradn mas que
otros la profundidad y el volumen.

Los cinco cubos de la figura 14.1
ilustran cémo se utiliza la perspectiva lin-
eal para crear la ilusién de profundidad.
El cubo A esta visto de frente. Este tipo de
representacién se conoce por vista ortogonal
y no se propone mostrar la perspectiva. El
cubo B estéa ligeramente girado, de mane-
ra que muestra una superficie adicional. Esta
superficie est4 en escorzo y las lineas supe-
rior e inferior convergen en el horizonte. Es
la perspectiva con un punto de fuga. El
cubo C estd dibujado con dos puntos de
fuga. El cubo D esta girado de tal manera
que dos de los lados se ven en escorzo. Esto
hace atn mas acusada la impresién de
profundidad. El cubo E se ha dibujado en
perspectiva con tres puntos de fuga. Este
dibujo es el que produce una mayor sen-
sacion de profundidad.
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la pantalla le parecen més reales que el espacio de la sala de cine. Los psic6-
logos llaman aesta ilusion transferencia. Aunque a menudo no se admite, una
de las razones para variar el &ngulo de visién es la de provocar la excitaciéon
fisica de la transferencia, una experiencia habitual en el espectador de cine. No
hay que recurrir necesariamente a complicados movimientos de cAmara y
amplios horizontes para producir este efecto; una secuencia en un restauran-
te atestado puede ser tan evocadora como otrasituada en uninmenso bosque
silos dngulos de cdAmara estan bien elegidos, Como la transferencia involucra
al puablico en cualquier movimiento de cdAmara o cambio de dngulo en una
secuencia montada, el espectador pasa a formar parte de la coreografia. Las
secuencias complejas pueden aportar perfectamente una experiencia tan cre-
ativa ritmicay espacialxnente como un baile, lo que depende en gran medida
de ladisposicién de los &ngulos de la cAmaray de la perspectiva.

Una manera de aprender co6mo actia un cambio de perspectiva de un
plano a otro en una secuencia es reducir la perspectiva a formas simples.
Unavez comprendidas las formas basicas, podra reconocerlas mas facilmente
al preparar las secuencias.

La perspectiva

Todos los dibujantes de "storyboard" y todos los disefiadores de produc-
cién conocen a fondo los principios de la perspectiva y los utilizan con fre-
cuencia para visualizar platés y &ngulos de camara. El conocimiento de la
perspectiva da al dibujante del "storyboard" la libertad de imaginar pun-
tos de vista distintos en un decorado real o crear un decorado totalmente
imaginario. Este tipo de representacion se llama perspectiva lineal y es
uno de los muchos sistemas de dibujo, ni mas ni menos valido que cualquier
otro, aunque se ajusta con bastante exactitud a nuestra manera de ver el
mundo. La perspectiva lineal ha sido el método principal para crear la ilu-
sion de espacio en los dibujos figurativos desde el Renacimiento.

Pero cuando un cineastapone un plano detras de otro la interaccién entre
las imagenes produce un tipo totalmente distinto de experiencia espacial,
lo que podemos llamar perspectiva secuencial. Asi es como se crea el tipo
de coreografia cinematografica que incluye al espectador en el espacio de
la pantalla, un factor fundamental en el disefio de la sucesién de planos.

Paracomprender mejor el efecto de una serie de &ngulos de caAmara pode-
mosestudiaralsujetocon métodos tradicionales, comoel estudio de laperspectiva.
Las ilustraciones de los cubos de la figura 14.1 muestran las formas bésicas.

Vamos a tomar ahora las distintas vistas del cubo y utilizarlas como base
para una localizaciéon de un "storyboard". Podemos construirsobre el cubo un
"drugstore" con un grancartel en un alto poste separado del edificio. La figu-
ra 14.2 muestrael "drugstore” en perspectiva de uno, dosy tres puntos de fuga.

Veamos ahora cuatro versiones de la perspectiva secuencial en forma
de "storyboard". La accién es simple: un hombre llega en su coche al "drugs-
tore" en busca de un teléfono. Va hacia la puerta, pero luego ve que hay una
cabina al lado del edificio. Se dirige a la cabina y hace una llamada.

El propésito de los ejemplos siguientes es ilustrar la sucesion de pla-
nos como unavariacion ritmica de &ngulos. En el.estilo de continuidad esto
supone situar el volumen de un espacio determinado moviéndose por ese
espacio. Donde hay movimiento hay aceleracion, velocidad e inercia, y el
montaje en continuidad puede dictar sus propias leyes fisicas. Esta clase de
"balistica de planos" se acentia al méximo en el tipo de vistas dindmicas
que vienen a continuacién.
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Figura 14.2

Perspectiva de un punto de fuga
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Vista a la altura de los ojos

En esta primera version hemos utilizado
vistas frontales a la altura de los ojos. El-
encuadre inicial 1 utiliza las superficies
planas de los edificios para acentuar el
efecto de la carretera alejandose en la
distancia. Las vistas al nivel de los ojos
tienden aser estables y pueden servir de
contraste a las composiciones dindmicas.
Compare estas vistas al nivel de los ojos
con las composiciones mas oblicuas de
la serie siguiente.

Picado 1

Observe que estos tres planos se suceden con
fluidez en un movimiento general. En primer
lugar, el grado de la perspectiva aumenta en
cadaencuadre: elencuadre 1 esmas plano, el
encuadre 2 tiene mas volumen y el encuadre
3muestralos tres planos en retroceso, de ma-
nera que la profundidad del plano aumenta
amedida que avanzamos. En segundo lugar,
losplanos se van cerrando amedida que nos
aproximamos a la cabina telefénica, lo que
produce unasensacion de avance. Esta clase
de sucesion de planos es progresiva.
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Picado 2

Laserie siguiente no es progresiva
nifica que la vista oblicua de un
entra en conflicto con la vista del
siguiente. El grado y la direccién de
antagonismo varian, pero es

los dos ultimos encuadres.

Contrapicado

Este es otro ejemplo de encuadres
nicos. Aquiel contraste es ligero hasta los
ultimos encuadres. Compérelo con las
tas al nivel de los ojos, que

misma distancia general al

serie pero son mucho menos

El espacio frente al sujeto

Una maneradever los &ngulos de lacamaray cémo representan el espacio escé-
nico es elaborar un "storyboard" sin el sujeto, concentrandose exclusiva-
mente en el fondo. Este ha sido mi planteamiento en los “storyboards" del
"drugstore”. Alvisualizar esa secuencia, hice muchos bocetos y los recorté para
poderreordenarlos facilmente sobre lamesa de dibujo. Cada vez que ordenaba
los dibujos de una manera diferente podia imaginar una versién distinta de
la secuencia. Cualquier cambio del punto de vista evocaba sutiles cambios de
tono, ritmo e incluso de los acontecimientos que se narran en la secuencia.

Merece la pena tener esto en cuenta al disefiar las secuencias. Del
mismo modo que sustituimos los esquemas de puesta en escena basados en
los sujetos por el concepto espacial del circulo de accién, podemos encua-
drar los planos basdndonos en el decorado més que en el sujeto. El sujeto
acabara siendo el factor determinante, pero para entonces puede haber
encontrado muchas ideas nuevas.

Tendencias recientes en la representacion perspectiva

La manera de fotografiar los interiores ha cambiado a lo largo de los Glti-
mos veinticinco afios. El rodaje en localizaciones ha sustituido poco a poco
a los decorados de estudio, no sélo por razones econémicas sino también
acausa de la tendencia cada vez mas acusada hacia un realismo que los deco-
rados de estudio dificilmente pueden proporcionar. Sin los techos y pare-
des mdviles del platé de un estudio, es necesario utilizar objetivos de gran
angular en los espacios a menudo exiguos de un interior real para poder encua-
drar los planos de figuras enteras. Los cineastas a menudo eligen los obje-
tivos pararesolver estos problemas précticos, con lo que las consideraciones
pictéricas pasan a segundo plano.

Sise encuentraen un interior en el que la perspectiva del plano con gran
angular viene determinada por el tamafio de la habitacién méas que por el
disefio, intente utilizar un objetivo méas largo. Estos objetivos permiten
entre otras cosas rodar a través de puertas y ventanas, pasando junto a los
objetos en primer término en lugar de intentar encontrar un encuadre des-
pejado en la habitacién. El plano de interiores con gran angular es un recur-
so clasico de la television, y como refleja una exigencia presupuestaria mas
que una decisién artistica, pueden surgir nuevas ideas si se insiste en evi-
tar este lugar comun.

Podemos ver ahora unasituacién narrativa que permite una gran varie-
dad de combinaciones de &ngulos y objetivos: la secuencia de accién.

El problema narrativo (Los angulos de la cAmara en accion)

La siguiente secuencia de accion representa un partido de béisbol en un des-
campado. El tratamiento de la secuencia es humoristico y un tanto exage-
rado, lo que hace recomendable el uso de &ngulos de cAmara muy acusados
para conseguir el efecto buscado.

El "storyboard" comienza a media tarde de un dia ventoso, con un sol
brillante y nubes intermitentes. Hay un bateador en la base. El tanteo es de
tres lanzamientos y dos golpes. La luz del sol da en los ojos al bateador, que
no puede ver bien. Por suerte, algunas nubes deshilvanadas tapan momen-
tdneamente el sol y le dan un respiro, pero el "pitcher” se hace el remolén
arreglandose los cordones de las zapatillas hasta que vuelve a salir el sol.

Los angulos de la camara 245



1. El tanteo es de tres lanzamientos y dos golpes. 4. El "pitcher” empieza a preparase para el lanzamiento.

2. El sol obliga al bateador a guifiar los ojos cuando intenta ver dénde
ostan situados los jugadores al otro extremo del campo.

Corn n
\%
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i
1,
3. Punto de vista del bateador del sol brillante. 6. Las nubes tapan el sol.
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7. El "pitcher”, que no quiere ponérselo facil al bateador, se hace el
remolén arreglandose el cordén de la zapatilla.

\1. La caAmara apunta directamente hacia arriba cuando la pelota pasa

8. El "pitcher” se pone de pie cuando vuelve a salir el sol. El equipo . )
junto al sol a cAmara lenta y las nubes vuelven a tapar el sol.

bateador le abuchea mientras se prepara para lanzary...

9. Pasamos a camara lenta para el lanzamiento. 12. Las sombras se desvanecen a camara lenta.
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16. Un chico sentado en la colina se incorpora de un salto para observar
la pelota que se eleva por el cielo. "jCaray!"

14. iCracl Volvemos a la velocidad normal de la caAmara cuando el
bateador golpea la pelota.

18. Contintia la panoramica siguiendo a la pelota. i B ~
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19. C Termina la panoramica cuando la peléla se aproxima a un poste telefénico. AELVER £0WI

RUNHIN)™  UP.

22. La mujer dentro de la casa da un salto cuando la pelota
hace afiicos la ventana. El jugador llega corriendo en busca
de la pelota.

23. La pelota va botando por el
tejado, rueda por el canalén y se

20. La pelota rebota en el poste.. R :
cuela por la tuberia de desague.

mu- W& ini»

oom ¢ffluf.

21. Y entra directamente por la ventana de una casa vecina.
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29. En el campo de béisbol, el bateador se dirige a la tercera base. El
jugador aparece al fondo con la pelota y la lanza.

27. La pelota sale disparada de la tuberia...

30. El segunda base y el centrocampista no consiguen recoger la pelota.
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34. El jugador situado entre la segunda y la tercera base recoge la pelota
y la lanza a la primera base mientras el bateador corre en primer término.

31. El bateador llega a la tercera base.

35. Plano muy elevado. Camara lenta. La cAmara se mueve en panoramica
con la sombra del bateador a la carrera. La pelota entra lentamente en el
plano. Es una carrera de sombras.

32. El "pitcher” grita "(idiotas!" a los jugadores del cuadro central.

33. El bateador se dirige a su base. base de partida mientras el “catcher” se prepara.
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primer plano de la primera base. El pie del bateador
y la mano del “catcher” se acercan lentamente a la
base. Ei polvo cubre todo el cuadro.

Resumen

Como puede ver en esta breve historia, los angulos de lacamara dependen en
gran medida de la narracién, igual que otras estrategias graficas y escénicas.
En este caso, la cAmara lenta y el uso de las sombras han determinado algu-
nos de los &ngulos de la caAmara, asicomo el uso de la "planificacién grafica",
ya que la pelota se desplazaba muy por encima de la escena mientras las som-
bras en el suelo funcionaban como si fueran actores en escena. Como es nat-
ural, el obligar a la cAmara a seguir una accién situada en puntos muy altos y
muy bajos influye mucho en los &ngulos de la cAmara necesarios para grabar
la escena. Por supuesto, las pequefias variaciones en el &ngulo de la cAmara
son tan importantes como los a&ngulos de vision mas extremos y contribuyen
amarcar un ritmo de movimiento.

Tengo que afiadir que este "storyboard" es un primer borrador basa-
do en dibujos esquematicos que se utilizaron para organizar laidea de par-
tida. Los primeros veinte bocetos preliminares se dibujaron a 14piz en poco
maés de una hora. Mas de la mitad de las vifietas no sufrieron cambios de
importancia desde estas primeras composiciones, mientras que el resto fue
dibujado de nuevo. En la préactica puede haber dos o veinte borradores de
un "storyboard" hasta que las ideas se resuelven de manera satisfactoria.
Por ejemplo, laideainicial era simplemente que un lanzador llegara a la base
y completara una carrera. La historia del sol y las nubes y la caAmara lenta
surgié a partir de los primeros bocetos. Cuando empecé a pasar a tinta las
vifietas decidiafiadir el chiste un tanto fantasioso de la tuberia de desague,
que probablemente no sobreviviria al siguiente borrador.
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LOS ENCUADRES

abiertos y cerrados

os términos abierto y cerrado en las composiciones se utilizan para describir
los tipos de técnicas y estrategias de encuadre concebidas paraincluir oexcluir
| espectador del espacio del cuadro. En el cine, los encuadres abiertos son
composiciones como los que solemos encontrar en los documentales, donde
el cineasta no puede controlar muchos de los elementos encuadrados. En
estas planificaciones es posible que varios sujetos queden parcialmente cor-
tadosporelborde del cuadro o parcialmente ocultos por elementos en primer
término. Los encuadres cerrados son composiciones con sujetos cuidadosamente
situados para conseguir la maxima calidad y equilibrio grafico. Es muy pro-
bable encontrar esta manera de componer las imagenes cuando la camara se
sitia fueradel circulo de accién. Las formas abiertas parecen mas realistas, mien-
tras que las formas cerradas parecen planificadas.

Esta distincién no deja de presentar contradicciones. Por supuesto, lo
cierto es que todas las composiciones han sido preparadas por el fotégra-
fo hasta cierto punto, ya sea esto evidente para el espectador o no. Los anun-
cios televisivos han tomado prestado la imagen grafica de los documentales,

.ordenando cuidadosamente las composiciones para que parezcan desor-
denadas. Este tipo de estudiada desenvoltura se aprovecha de la asociacion
que generalmente hace el pablico entre el estilo documental y el reportaje
objetivo. Por otra parte, muchos documentalistas realizan composiciones
muy trabajadas, esperando semanas o meses las condiciones exactas de clima
y estacion para obtener una imagen més impactante. En nuestra cultura satu-
rada de imagenes cada vez resulta més dificil distinguir entre las formas abier-
tas y cerradas, dado que los creadores de imagenes de todo tipo son bien
conscientes de su interpretaciéon populary a menudo las utilizan para enga-
fiar al espectador.

Probablemente lo mejor sea considerar los encuadres abiertos y cerra-
dos descripciones generales, teniendo presente que las técnicas adoptan su
significado segln el contexto en que se siten. Para el cineasta de ficcion el
aspecto mas interesante de los encuadres abiertosy cerrados es coémo se uti-
lizan para ofrecer al espectador diferentes grados de participacion e inti-
midad con los sujetos en la pantalla. El uso que hace el cineasta de esta relacion
nos lleva a la cuestion de la distancia estética.

La distancia estética

La distancia estética es una expresion utilizada para describir el grado en
que una obra de arte manipula al espectador. Toda comunicacién es en
cierto modo manipuladora, pero algunas obras ofrecen al espectador méas
oportunidades que otras para la reflexiéon y la participaciéon en el momen-
to de verlas. La distancia estética es un término muy adecuado para el cine,
porqué adiferencia del novelista o el poeta el cineasta crea realmente lailu-
sion de profundidad y distancia fisicas en el cuadro, y por ultimo en la sala
de cine. El tamafio de un plano, desde un primerisimo plano hasta un piano
largo, define una relacion fisica entre el publico y el sujeto que tiene impli-
caciones psicolégicas y en tltimo término morales.
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Los niveles de intimidad

En el siguiente grupo de ejemplos vamos a ver las maneras en las que el encua-
dre, la eleccion del angulo de la cAmara y del objetivo afectan al grado de
implicacion del espectador con el espacio escénico y los individuos que apa-
recen en la escena.

Nuestra narracién sigue a un hombre y una mujer en la cama. El
hombre ha pasado lanoche con la mujer después de haberla conocido la
noche anterior. Sabe que ella se arrepiente de haberlo invitado a su apar-
tamento, y ahora, cuando la luz de la mafiana entra en la habitacién, los
dos se muestran reacios a hacer frente alas mutuas expectativas que han
despertado en el otro. El cineasta quiere llevar al espectador al interior
del circulo de accién dramética para que pueda sentir laintimidad de la
relaciéon. Como la secuencia esta escrita desde el punto de vista del hom-
bre, el director cree que debe mantener ese punto de vista en la compo-
sicion de los planos.

Encuadre abierto
Version uno

El cineasta decide comenzar la secuencia con un plano general del dor-
mitorio. Rueda tres planos de prueba, 1, 2y 3, y los coloca uno junto al
otro. Como la secuencia esté escrita desde el punto de vista del hombre,
elige una vista desde el lado de la cama ocupado por éste. Sitla la cAma-
ra en contrapicado para que sea mas facil ver al hombre que a la mujer,
alentando de este modo nuestra identificacion con aquél. El cineasta
estudia sus opciones y se da cuenta de que los encuadres 2y 3 probable-
mente estén demasiado cerca del sujeto. Como tiene previsto pasar a pri-
meros planos mas adelante en la secuencia le gustaria que hubiera un cambio
significativo del tamafio del plano entre el plano inicial y los primeros pla-
nos previstos. Por lo tanto, elige el encuadre 1 para iniciar la secuencia.

Encuadre abierto

Version dos

El cineasta decide acercarse para tomar un plano de la mujer y realiza tres
planos con escorzo paraelegir entre ellos. En todos queda claro que el hom-

bre estd mirando a la mujer. Observe cémo en los encuadres 2 y 3 se uti-
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liza la profundidad de campo para destacar selectivamente a uno de los
sujetos. Aunque generalmente se cree que el actor enfocado es el que
mas destaca, no siempre ocurre asi. Eligiendo el encuadre y la accion
adecuadas, el actor desenfocado puede convertirse en el sujeto central. El
cineasta elige el encuadre 1 porque quiere entrar despacio en la secuen-
ciay le parece que los encuadres 2 y 3 son demasiado intimos en este momen-
to de la accidn.

Encuadre abierto
Version tres

El cineasta compara los dos nuevos planos, en este caso contraplanos que
se utilizaran después del plano anterior. Tras haber mantenido la distancia
emocional en el Gltimo plano, decide acercarse un poco mas esta vez. Elige
el encuadre 2. Con ello quiere involucrar al espectador de manera mas inti-
ma y aprovechar el contraste visual que produce el cambio de tamafio.

Encuadre abierto

Versién cuatro

El cineasta revisa la secuencia y no esta satisfecho con su ultima eleccién
Le gusta, acercarse mas en el contraplano, pero le parece que el primn
plano del hombre destaca demasiado. También le gustaria ver mejor a la niujn
Ahorase dacuenta de que el encuadre 2 se centra demasiado en la posicién
del hombre; demasiado egocéntrico. Prueba dos nuevas composicién™,
los encuadres 3y 4.
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Estos dos encuadres son extremadamente abiertos. En ambos la mujer
ha sido colocada de otra manera para darle la espalda al hombre. Los pla-
nos son casi idénticos, con la diferencia de que el encuadre 4 nos permite
ver el rostro de la mujer, aunque no entra dentro de la profundidad de campo.
Lo que es més importante, podemos ver que estd despierta y con los ojos
abiertos. Cada plano afecta profundamente a la acentuacién dramética de
la secuencia. El encuadre 3 expresa la incapacidad del hombre para com-
prender a la mujer. Ella se interpone entre nosotros y el hombre, y sin
embargo ella también estd oculta a nuestra vista. En cierto modo estamos
ocupando lamisma posicion del hombre. El encuadre 4 es penosamente reve-
lador. Ahora vemos que la mujer esta despierta y no se siente capaz de mirar-
le a la cara. Hay una fuerte impresién de separacion. Este es el plano que
elige el cineasta.

El encuadre abierto crea un contexto en el que compartimos el punto
de vista psicolégico del hombre mediante el uso del encuadre y los elementos
de lahistoria. Si el cineasta hubiera querido que el espectador pudiera con-
templar la escena desde un punto de vista neutral, podria haberla realiza-
do con encuadres cerrados. Este distanciamiento no es absoluto sino que,
como en el caso de las estrategias para encuadres abiertos, puede tener diver-
sos grados. Es poco frecuente encontrar una pelicula que utilice exclusiva-
mente encuadres abiertos o cerrados. El cineasta decide volver a plantearse
la secuencia del dormitorio utilizando un encuadre cerrado que permita al
espectador contemplar el desarrollo de la secuenciainvolucrandose menos
fisica y emocionalmente.

Encuadre cerrado
Versiéon uno

El cineasta prueba tres posiciones de cAmara distintas para el plano inicial,
los encuadres 1,2 y 3. El encuadre 1es simétrico, con poca tensién dindmica
que nos lleve hasta el plano siguiente. Esto permite al espectador acceder
al encuadre y ala accién sin el tirén de la sucesién de planos. Pero la accion
estd tan alejada que es necesario pasar a un plano més cercano para ver mas
detalles. El cineasta puede optar por mantener este plano durante toda la
secuencia y llevar la accién hacia la cAmara, haciendo salir a la pareja de la
cama en lugar de cambiar de punto de vista mediante cortes. El encuadre
2 ofrece una vista mejor de la parejay limita el grado de intimidad que per-
cibe el espectador al situar ala pareja desde un punto de vista que no per-
tenece a la escala humana. En este caso no s6lo estamos fuera del circulo de
accion dramatica, sino por encima de él. Por G)timo, el encuadre 3 es el plano
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menos cerrado, pero sigue manteniendo una postura neutral y distante. Obser-
ve que la oblicuidad tiende a abrir un poco el plano.

El cineasta prefiere el encuadre 1y considera la posibilidad de plani-
ficar laaccién de manera que los actores tengan que incorporarse en la cama
para representarla. Antes de hacerlo prueba otra serie de planos.

Encuadre cerrado
Version dos

Los tres encuadres de esta Gltima serie de composicién cerrada son una
secuencia, no versiones individuales de un plano maéster. El cineasta decide
que sinova autilizar primeros planos o planos medios de la pareja puede man-
tener la distanciaemocional altemando los planos desde ambos lados de la cama
segln oigamos los pensamientos del hombre o de la mujer. Este plantea-
miento es muy elaborado y evita la identificacion psicolégica con el persona-
je, fundamental en el estilo de continuidad. Ninguno de los dos plantea-
mientos garantiza untratamiento equilibrado del sujeto, aunque las estrategias
delencuadre abierto y otras técnicas de distanciamiento han sido encomiadas
por cineastas radicales que las consideran menos manipuladoras. En el fon-
do siempre se manipula al espectador, sea cual sea la técnicaempleada, y una
pelicula no puede tener més integridad que la que permitan las intenciones y
la perspicacia del cineasta, independientemente de la técnica.

Las estrategias de encuadre

Como acabamos de ver, los encuadres abiertos se sirven de los elemen-
tos en primer término para rodear a un sujeto y hacerlo destacar, o como
un modo de situar al sujeto dentro de un nuevo contexto o, incluir al
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espectador en el espacio escénico. Las estrategias de encuadre se utilizan
también por razones puramente compositivas para aumentar la sensacién
de profundidad en el encuadre. M4s abajo se muestran varios estrategias
de encuadre.

Enlafigura 15.1 las puertas hacen las veces de encuadre dentro del encua-
dre, distanciandonos de la accién. Nosotros ocupamos la posicién del indis-
creto que espia una conversacion.

Figura 15.1

También pueden aislarse los diferentes niveles de accién, como en el
plano siguiente de la figura 15.2. En este caso la arquitectura se utiliza para
encuadrar la accion.

Figura 15.2

En la figura 15.3 vemos cémo los teleobjetivos, al comprimir la acciéon en
profundidad, agrupan frente a la cAmara muchos de los elementos del primer
término (que en realidad puede estar muy lejos). Este uso de las estrategias de
encuadretiendeaocultarinformacién revelando sélofragmentosdel sujeto prin-
cipal. Es lo contrario de un encuadre de una ventana o una puerta, que dirige
nuestra atenciéon de manera mas enfatica al sujeto dentro del cuadrado.
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Figura 15.3
Los espejos siempre han fascinado alos cineastas y pueden ser una mane-

ra de combinar el montaje de "plano y contraplano” en un solo plano. En
la figura 15.4 vemos un plano de este tipo.

Figura 15.4
Podemos pasar ahora al punto de vista, el tema del capitulo siguien-

te, que estd intimamente relacionado con el tipo de estrategias de encuadre
que acabamos de ver.
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ElI punto de vista

n el Ultimo capitulo sobre encuadres abiertos y cerrados hemos visto de

gué maneras las técnicas gréaficas y de montaje determinan el nivel de impli-

cacion del espectador con los personajes de la pantalla. El punto de
vista, por otra parte, determina con quién se identifica el espectador. Los dos
conceptos estan estrechamente relacionados y casi siempre funcionan jun-
tos en cualquier secuencia.

Cada plano de una pelicula expresa un punto de vista, y en el cine de fic-
cion el punto de vista cambia con frecuencia, a veces con cada nuevo plano.
Enla mayoria de los casos el punto de vista—también Ilamado a menudo posi-
cion narrativa— es invisible para el espectador, aunque el efecto acumulado
de los cambios afecta profundamente a la interpretacion que el publico da a
cualquier secuencia. Aparte de las conocidas técnicas subjetivas, como las uti-
lizadas por Alfred Hitchcock, por lo general no se presta atencién ala influen-
cia de lasituacion de lacamara, el montajey la composicion sobre la posicion
narrativa de cualquiersecuencia. Probablemente esto explique el hecho de que
el punto de vista, que puede ser la contribucién més importante del director
ala pelicula, se trate con tanta indiferencia en muchas peliculas. La posicion
narrativa esamenudo el resultado accidental de las cuestiones técnicas o narra-
tivas, o peor aiin, de una manipulacién despiadada.

Para comprender mejor como se puede utilizar la cAmara para deter-
minar el punto de vista, vamos a empezar por estudiar tres tipos de narra-
cién utilizados en el cine, tomando prestada laterminologia de la literatura
para indicar el punto de vista.

El punto de vista en primera persona

Para las narraciones en primera persona pueden servirnos de ejemplo las
técnicas subjetivas de Hitchcock en las que vemos los acontecimientos por
los ojos de un personaje, el "yo" de la historia. El uso prolongado del punto
de vista subjetivo siempre ha resultado incomodo en el cine de ficcion,
sobre todo porque s6lo tenemos el punto de vista visual de un personaje y
se nos sustrae la vision de sus reacciones a través de los gestos faciales o de
otra clase.

El punto de vista limitado de tercera persona

El punto de vista limitado de tercera persona, que presenta la accién como
si fuera vista por un observador ideal, es el estilo narrativo mas comuan en
las peliculas de Hollywood, pero raramente se utiliza como punto de vista
exclusivo. La mayor parte del tiempo se combina con el uso limitado de pasa-
jes omniscientes y subjetivos.

El punto de vista omnisciente

Para que la pelicula se vea desde un punto de vista omnisciente tenemos que
saber lo que estdn pensando los personajes. Para ello es necesario algln tipo
de narracién, con una voz en "off" o recursos graficos. Muchos encuentran la
voz del narrador un recurso demasiado obvio y poco cinematogréafico y rara
vez se utiliza. En realidad sé6lo se han hecho timidos intentos de explorar los
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recursos déla narracion en "off"; hasta ahora ningln director de cine comer-
cial hadesarrollado un estilo que combine las palabras y las imagenes de mane-
ra especialmente original. El campo esté abierto a las nuevas ideas,

Los niveles de identificacion

En unanovela o relato breve nunca hay ninguna duda sobre cudl es el punto
de vista de la narracién. En el cine el punto de vista puede estar menos defi-
nido, y en algunos casos un plano puede sugerir una posicién narrativa a medio
camino entre una tercera persona y un plano totalmente subjetivo.

En el montaje el mecanismo que tiene mas fuerza para sefialar una entra-
daes lamirada de unactoren primer plano. La figura 16.1 ilustra un mon-
taje tipico de un piano de punto de vista: el corte en la mirada. Bajo este plano
inicial hay tres posibles primeros contraplanos.

Enelencuadre 1 un hombre mira aunamujer sentadajunto aél en un coche.
En el encuadre 2 cortamos a su punto de vista, un primer plano de la mujer
que le devuelve la mirada. Como se trata de un plano subjetivo de la cdAmara,
ella mira directamente a cAmara. Utilizado de este modo, es evidente que el
primer plano estd tomado desde el punto de vista del hombre. Comparelo con
el primer plano del encuadre 3, tomado a unos cuarenta y cinco grados de la
mirada de lamujer. Es claramente unavista limitada de tercera persona. El pla-
no nonos mueve a identificamos con el hombre nicon lamujer. ;Pero qué ocu-
rre simovemos la cAmara unos cuantos grados fuera de la mirada de la mujer,
como se muestra en el encuadre 4? En este caso nuestra relaciéon con el hom-
bre es més estrecha, siempre que la narracién presente el primer plano como
su mirada. En cierto modo se trata de un plano subjetivo modificado.

Este es un concepto muy util: Hay grados de subjetividad, o mas exacta-
mente grados de identificacién para cualquier plano. Por esta razén los planos
con escorzo y los planos de dos pueden favorecer el punto de vista de uno

Figura 16.1
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de los actores en escena, dependiendo de las miradas y del contexto narra-
tivo. En términos generales, cuanto mds cerca esté lacdmara de la mirada de tn
actor en primer plano, mayor serd el grado de identificacion.

La implicacion e identificacion del espectador

Hay dos maneras de determinar la identificaciéon del espectador: median-
te el control gréafico o mediante el control narrativo. El control gréafico pro-
duce nuestra identificaciéon con el actor utilizando la composicién y la
puesta en escena. El plano subjetivo modificado que hemos visto en la
pagina anterior es un ejemplo de control grafico determinado por la colo-
cacion del actor dentro del encuadre.

El control narrativo dirige nuestra identificacién utilizando diversas
estrategias, pero éstas dependen en gran medida del montaje. Por ejemplo,
en una historia de misterio la trama generalmente sigue al detective. Las
secuencias empiezan cuando el detective llega aun lugary terminan cuan-
dosale de la escena. Incluso cuando este tipo de historia estd narrada en posi-
ciones de cadmara limitadas de tercera persona y encuadres cerrados, el
contexto narrativo da a entender que estamos enterandonos de los aconte-
cimientos desde el punto de vista del detective.

La construccion del punto de vista

No hay reglas estrictas para el control gréafico y narrativo del punto de
vista. Ambos factores dependen el uno del otro para adquirir su pleno sen-
tido. Una de las técnicas mas importantes que el cineasta aprende con la expe-
riencia es areconocer, de manera muy intuitiva, el punto de vista dominante
en cualquier plano o secuencia.

En los siguientes ejemplos el cineasta vuelve a la secuencia del hom-
bre y lamujer en la cama del capitulo anterior. Esta primera serie de vifie-
tas fotograficas planifica una secuencia subjetiva utilizando el corte en la
mirada para introducir los planos. Pero los principios béasicos que vemos
aquison también aplicables a las situaciones draméticas que no son pura-
mente subjetivas.

El punto de vista (Version uno)

El cineasta empieza el encuadre 1 con un fundido de negro como equiva-
lente subjetivo del hombre que abre los ojos al despertarse por la mafiana.
El encuadre la es el primer plano de la mujer desde el punto de vista del
hombre después del fundido. El encuadre 2 es un primer contrapiano del
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hombre, parcialmente oculto por las mantas. Es una inversién del habitual
montaje del corte en la mirada. En esta version el plano de punto de vista
viene antes y la "mirada" después.

El cineasta decide rehacer la secuencia con un nuevo plano inicial de
lamujer en el encuadre 3. Esta vez s6lo vemos la parte posterior de la cabe-
za y los dedos en el pelo. Se vuelve hacia la cAmara en el encuadre 3, com-
pletando el movimiento en el encuadre 3a. El encuadre 4 funciona como el
corte en lamirada, aunque no vemos los ojos del hombre en este plano cefii-
do con escorzo. Compare este encuadre con el encuadre 2 de la serie ante-
rior. Ambos cumplen la funcién de identificar el primer plano de la mujer
como un plano de punto de vista.

3 3a 4

El punto de vista (Versién dos)

El cineasta decide iniciar la secuencia con un montaje tradicional de punto de
vista, empezando por un primerisimo plano del ojo. A continuacién viene el
obligado contraplano de punto de vistay un plano de dos con escorzo. Aho-
ravolvemos a mirar la versién anterior. Estas podrian ser las alternativas que
le ofrece el montador en un montaje preliminar basado en estos pocos planos.
Si el material ha sido rodado con una camara fija podria cambiar facilmente
el orden de los planos. Pero si para los planos se han utilizado movimientos
de"zoom" o de lacamara, sus opciones quedarian reducidas, suponiendo que
se atenga a la practica tradicional de la continuidad.
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El punto de vista (Version tres)

Esta vez el cineasta ha ideado una secuencia auditivo/subjetiva. El espec-
tador verdy oird las cosas desde el punto de vista del hombre. Esta prolongada
secuencia empieza méas abajo y continta en la pagina siguiente. El encua-
dre 1se abre en la oscuridad. Se oyen el sonido de una respiraciéon suave,
y laimagen funde lentamente a los encuadres 2-4, que son primeros planos
de las mantas moviéndose al ritmo regular de la respiracién de la mujer. En
el encuadre 5 vemos un primer plano del hombre, casi un primer plano de
su oreja. Este es el equivalente auditivo de un corte en la mirada que empie-
ce con un plano de los ojos. Cortamos al encuadre 6, un primer plano del
rostro de la mujer con su respiracién acentuada por la banda sonora. En el
ehcuadre 7 volvemos al hombre, que estd despierto y observa a la mujer. El
encuadre 8 es un plano visual subjetivo del hombro de la mujer desde el punto
de vista del hombre cuando ella se aparta de él. En el encuadre 9 volvemos
a un primerisimo plano del ojo del hombre observando a la mujer. En el encua-
dre 10 el cineasta cambia bruscamente al punto de vista de la mujer. Mantene-
mos este plano varios segundos, hasta que la mujer sale de cuadro al
incorporarse.

Enelencuadre 11 lamujer se sienta al borde de lacama y luego se vuel-
ve hacia el hombre en el encuadre 12. El cineasta corta en la mirada a un plano
con escorzo. Como el encuadre 13 con escorzo de la mujer es tan cerrado y
esta claramente alineado con su mirada, compartimos su punto de vista gene-
ral y nos identificamos con ella. El cineasta no lleva la secuencia més alla
de este momento, pero realiza un Gltimo cambio al limitarel nGmero de pla-
nos sustituyendo los planos 12 y 13 por un solo contraplano de dos en el
encuadre 14. En este caso el encuadre incluye en un solo plano la mirada
de lamujery el objeto de su mirada. Es interesante observar que aunque la
accion esvista desde la posicién de una tercera persona, la planificaciéon de
la secuencia alienta nuestra identificacion con la mujer. A nivel visual, el suje-
to del plano es la mujer mirando al hombre. Pero esto no es méas que una
manera de despertar nuestro interés por conocer su reaccion a lo que esta
viendo. El sujeto secundario del plano son los pensamientos de la mujer, ya
que su reaccién no se exterioriza en los didlogos o en cualquier otra accién.
Al pedir al espectador que tenga en cuenta los sentimientos de la mujer, este
montaje comparte muchas de las cualidades de un plano subjetivo.
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El control narrativo del punto de vista

En la situacién siguiente una mujer busca a su marido en la playa y lo
encuentra sentado solojunto al mar. Nuestra intencién aqui es encontrar mane-
ras de conseguir la identificacion del espectador con uno de los personajes
de una secuencia.

El control narrativo (Versiéon uno)

La primera secuencia utiliza el clasico montaje subjetivo: en el encuadre 1
una mujer mira algo fuera de cuadro; en el encuadre 2 vemos el objeto de
s,uatencion. Enel encuadre 3 se establece la relacion geografica en un plano
de dos. En esta secuencia nos identificamos con la mujer por dos razones:
primera, es la persona que acompafia a los espectadores al interior de la esce-
na. Segunda, en el encuadre 3 el plano de dos privilegia su mirada. Esta iden-
tificacion esta ligeramente debilitada al encontrarnos fuera del circulo de
accion dramaética, aproximandonos al punto de vista de un observador
neutral.

Comparela con la serie siguiente, encuadres 4 a 6, que acaba con un plano
distinto. En este caso nos hemos mantenido dentro de la mirada de la mujer
en el plano final, pero desde el punto de vista opuesto. Estas dos estrate-
gias gréaficas alientan nuestra identificaciéon con la mujer de maneras dis-
tintas. Es interesante observar que el hecho de estar més cerca del hombre
en el encuadre 6 no disminuye de manera significativa nuestra identifica-
cién con ella. Esto se debe a que el contexto narrativo de la secuencia, ini-
ciada con la mujer, determinanuestra manera de leer los planos siguientes.
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El control narrativo (Version dos)

En la serie siguiente podemos ver lo que ocurre si comenzamos la secuencia
anterior con el hombre. La cuestion es si de este modo nos identificamos con
él en lugar de la mujer. La respuesta, en mi opinion, es que el punto de vista
estd dividido entre la mujer y el hombre, dependiendo del montaje. Para
comprobarlo, observe esta secuencia tal y como podria verla sobre la panta-
lla. En primer lugar, mida ios planos al leerlos de manera que los planos del
hombre sean més prolongados que los de la mujer. Lea ahora la secuencia alar-
gando los planos de la mujer (encuadres 2-3). La identificacién generalmen-
te se inclinaré por el sujeto que permanece mas tiempo en pantalla. Ademas,
esta claro que la mujer mira al hombre, mientras que la atencién del hombre
no estd enfocada en ninguna actividad que podamos compartir facilmente.

Parte de la estrategia de este montaje es el plano perpendicular del hom-
bre, que contrasta con la mirada de la mujer. Con él se introduce otro factor
en la determinacion del punto de vista en relacion con la mirada. Cualquier
aspecto de un plano que sugiera que uno de los sujetos estd sumido en sus pen-
samientos establece unas condiciones favorables para la identificacién. Los pla-
nos de los ojos y los primeros planos en general entran dentro de esta catego-
ria. Esa es la razon de que el plano por encima de la cadera de la mujer en el
encuadre 3 noapoye demasiado el corte en lamirada del encuadre 2. Si se sus-
tituyera por un plano con escorzo que mostrara la cabeza de la mujer, es posi-
ble que nuestra identificacién con ella fuera maés intensa.

El control narrativo (Version tres)

En esta serie final combinamos las estrategias de las versiones uno y dos para
ver cémo puede controlarse la identificacion sutil. En el encuadre 1 empe-
zamos en el hombre y cortamos directamenle a la mujer que lo estd miran-
do. Si nos detenemos aqui, nos identificaremos con la mujer. El corte al punto
de vista de la mujer refuerza nuestra identificacién con ella, asi como el encua-
dre final que sigue su mirada. Pero vuelva a mirar ahora los planos: como
puede ver, el primer plano del hombre tiene més fuerza visual y el hombre
estd en tres planos, mientras que la mujer s6lo est& en dos.

Esta claro que el tipo de plano y la asociacién entre planos es mas
importante a la hora de desarrollar un punto de vista coherente que el
numero de planos asignados a un personaje determinado. Por ultimo, es
importante que el sujeto con el que nos identificamos sea visto de manera
coherente. En esta Ultima serie, los dos planos de la mujer desde el mismo
angulo contribuyen ala identificacién més eficazmente que los tres planos
del hombre, cada uno desde una posicién distinta.
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Parte VI

La camara
en movimiento



17/

4'To travel” en inglés; de
ahf el término "trave-
lling". (N.de laT.)

La panoramica

n los cuatro capitulos siguientes vamos a ver las técnicas de uso de la

cdmara en movimiento. En términos generales, un plano en movimiento

es méas dificil y lento de realizar que un plano estatico, pero también ofre-
ce oportunidades gréaficas y dramaticas que son patrimonio exclusivo del
cine. El movimiento de lacdmara sustituye a las series de planos montados
utilizadas para seguir aun sujeto, para establecer relaciones entre las ideas,
para crear variedad gréafica y ritmica o para simular el movimiento de un
sujeto en una secuencia subjetiva.

De los tres tipos de movimientos de cdmara, la panoramica, el trave-
lling y la grua, sélo la panoramica se realiza sin mover la camara de una posi-
cién aotra. Cuando lacamara se mueve por el espacio sobre una grda o una
plataforma rodante se dice que esta "viajando"6 A menudo los diferentes
tipos de movimientos de cAmara se combinan en un solo plano, y un plano
grua o de travelling necesita por lo general algo de panoramica para man-
tener al sujeto dentro de cuadro. En un plano secuencia, un plano mévil puede
combinar un movimiento de grdia con otro desplazamiento lateral sobre vias
al mismo tiempo que utiliza la panoramica y el "zoom" para encuadrar la
accion coreografiada.

La panoramica es el mas sencillo de los planos de movimiento, relati-
vamente facil de realizar con un equipo modesto. Como todos los planos
de movimiento, es una alternativa al montaje que proporciona varios pun-
tos de vista dentro del mismo plano.

La panoramicay el cabeceo

La panoramica es sumamente versatil y es uno de los movimientos més
faciles de realizar, al no requerir preparacion ni el pesado equipo de los
travelling y los planos grua. En la panorédmica horizontal la cAmara puede
girar sobre su eje vertical hasta trescientos sesenta grados, abarcando
todo el horizonte visible. También puede apuntarse hacia arriba o hacia
abajo en una panoramica vertical o cabeceo. La diferencia entre la pano-
rdmica y los otros tipos de movimientos de cAmara es que la cAmara gira
sobre un eje desde una posicion, sin desplazarse. Por consiguiente, la pano-
rdmica no proporciona los draméaticos cambios de perspectiva de los pla-
nos de travelling, planos grtia o los tomados a mano. En este aspecto es
como un plano estatico. Por otra parte, la panordmica puede recorrer el
espacio méas rapidamente que los travelling y planos-grua, en los que hay
que desplazar fisicamente la cAmara por encima del suelo, generalmen-
te con un operadory su ayudante. La panoramica puede encuadrar facil-
mente una porteriaen un campo de futbol y pasar ala porteria contraria
en un segundo. El travelling més rapido tardaria quince segundos o més
en recorrer la misma distancia.

La panoramica puede utilizarse para:

< Incluir mayor espacio del que puede vérse en un encuadre fijo.
< Seguir la accién en sus desplazamientos.

= Relacionar graficamente dos o més puntos de interés.

< Relacionar o sugerir una relacién l6gica entre dos o més sujetos.
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El plano panoramico

El uso més conocido de la panorédmica es el lento recorrido de un paisaje,
un elemento clésico de las peliculas caseras o de exteriores en las que apa-
recen grandes espacios abiertos. La panoramica escénica se utiliza gene-
ralmente como plano de situacién. Otros usos tipicos son la panoramica vertical
hacia arriba o hacia abajo de un rascacielos para producir una sensacién de
altura y la panorédmica horizontal para expresar la inmensidad de locali-
zaciones como el desierto o el océano, que se extienden mucho mas alla de
los limites de un encuadre fijo.

Howard Hawks utilizé una panoradmica de ciento ochenta grados de
este tipo en un famoso plano del "western" Rio Rojo. En la madrugada del
primer.dia del masivo transporte de ganado que es el tema central de la peli-
cula, Hawks queria mostrar lainmensidad de laempresay el enorme reba-
fio. Colocé la camara en medio del rebafio, cerca de varios de los personajes
principales alomos de sus caballos. Empieza una lenta panordmica, que mues-
tra la excitacion antes de la partida de los vaqueros y las miles de cabezas
de ganado que se pierden de vista en todas las direcciones. La cdAmara gira
en semicirculo hasta llegar a la figura imperiosa de John Wayne treinta
segundos mas tarde. Como lider del grupo de hombres que se juegan sus
ranchos en el éxito de esta empresa, Wayne es responsable de sus familias
y de sus futuros. La panoramica nos permite compartir el momento en el
que medita sobre laenormidad de lo que estd apunto de hacer. El plano nos
dice que los hombres son pequefios y la tarea grande. En el contexto del "wes-
tern", estd relacion define también el coraje de los hombres.

La panoramica para corregir el encuadre

El uso méas discreto de la panoramica es el de seguir la accién cuando ésta
se desplaza en un area limitada o sobre un campo de vision mucho mayor
que el del encuadre. En el primer caso, la panordmica se utiliza para corre-
gir el encuadre de un sujeto para que permanezcaen la parte del cuadro dese-
ada. Por ejemplo, la correccién del encuadre podria utilizarse para seguir
a un detective de la policia mientras vay viene por la habitacién detras de
un sospechoso que esta siendo interrogado. El detective puede no salir
nunca de un area mayor que el campo de visién del encuadre, pero el movi-
miento de la cAmara reproduce la tendencia humana a.mover la cabeza 'y
los ojos para mantener las areas de interés centradas en nuestro cono de vision.
Elligero movimiento necesario paraseguir al detective distrae menos la aten-
cién que una camara fijada en su posicién, dado que el movimiento del detec-
tive dentro del encuadre fijo crearia desequilibrios en la composicién. La
alternativa entre corregir el encuadre o fijar la cAmara en posicién depen-
de del propdsito draméatico de la secuencia.

La panoramica para cubrir la accion

Cuando el campo de visién es grande y el movimiento de cAmara necesario
para seguir la accién prolongado, la panoramica puede cubrir grandes espa-
cios mas rapidamente que cualquier otra clase de movimiento de cdmara.

La situacion de la cAmara es fundamental para seguir la accion en
panoramica. Como en cualquier otra consideracién escénica, el tipo de
panorédmica necesario depende de que la cAmara esté dentro o fuera del cir-
culo de accién dramatica. Para acentuar la sensacién de movimientoy de
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espacio generalmente se sitia la cAmara dentro de la accién. Si el sujeto se
mueve, la cAmara se verd obligada a realizar panordmicas mas extensas que
si estd observando la accién a distancia.

La panoramica y los objetivos

La sensacién de movimiento y de espacio en un plano no depende exclu-
sivamente de la amplitud del movimiento panordmico. En todas las situa-
ciones, la sensacién de movimiento y de espacio también puede manipularse
con la eleccion del objetivo. Los objetivos de mayor longitud focal, por
ejemplo, aumentan la sensacién de velocidad en los objetos que cruzan el
campo de vision. Como un objetivo mas largo sélo encuadra una pequefia
parte del fondo comparado con un gran angular, es posible conseguir que
un movimiento panordmico que recorra una pequefia distancia lateral
parezca mas largo que el tomado con un gran angular.

Cuando se hace un movimiento panoramico también se puede utilizarun
objetivo largo para crear una mayor sensaciéon de movimiento. El director Ala-
ra Kurosawa utiliza amenudo la panordmica con teleobjetivo en acciones en
las que intervienen elementos situados en primer término, medio fondo y alti-
mo término para conseguir distintos niveles de movimiento y profundidad.
La pequefia profundidad de campo captada por el teleobjetivo se utiliza para
aislar al sujeto, ademas de aumentar la sensacién de movimiento al despla-
zarse la cdmara. En sus peliculas de samurais Kurosawa a menudo seguia a
figuras corriendo o a caballos al galope por los bosques, dejando que el fon-
do se convierta en una sucesiéon de manchas borrosas de luzy sombra, mien-
tras que los elementos en primer término, como los &rboles, cortan ritmicamente
el encuadre produciendo un efecto de estrobo.

Eluso del teleobjetivo para este tipo de planos requiere destrezaen el mane-
jo de lacamara; las panorédmicas a gran velocidad pueden ser dificiles, sobre
todo en condiciones de poca luz. Con todo, los teleobjetivos de largo alcance
pueden utilizarse con muy buenos resultados en situaciones complicadas. Al
cubrir el descenso de rapidos en canoa para Deliverance, de John Boorman, el
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operador Vilmos Zsigmond us6 un objetivo de 1.000 mm. para seguir la tra-
yectoria erraticae imprevisible de los protagonistas en el rio. El objetivo de 1.000
mm. es practicamente el objetivo mas largo disponible para cAmaras y exige
un encuadre y un enfoque sumamente precisos. Aunque Zsigmond fue pre-
venido de que podria tener problemas para seguir la accidn con este objetivo,
su experiencia es que la secuencia fue bastante facil de rodar.

La panoramica para crear efectos graficos o dinamicos

La panoramica es muy manipuladoray lleva facilmente la vista de un lugar
aotro. Un coche que pasa o el movimiento de las hojas caidas barridas por
el viento pueden ser la excusa para una panoramica de una zona de impor-
tancia para la narracién. El coche o las hojas pueden no tener una relacién
concreta con la accién de la historia, pero la panordmica es un movimien-
to tan irresistible que normalmente no nos cuestionamos el efecto, aceptadndolo
como una estrategia gréafica. La figura 17.1 de la pagina 281 ilustra una estra-
tegia de este tipo para atraer la atencion.

Una versiéon un poco més complicada de esta técnica es lapanoramicacru-
zada, enlaque unsujetoen movimientonos lleva hasta otrosujetoen movimiento.
Para ello es necesario que se crucen los caminos de los dos sujetos. Las panora-
micas cruzadas de este tipo tienen una cualidad coreografica: la atencion salta
de un sujeto al otro impulsada en gran medida por la fuerza cinética. El movi-
miento no est4 limitado a unasola direccién (como en los ejemplos del coche y
las hojas). De he-
cho, ladirecciénde
la panoramica
puede cambiar to-
talmente, movién-
dose en unadirec-
cionprimeroy lue-
go en la contraria
sin solucion de
continuidad. Si la
accion es prolon-
gada —por ejem-
plo, una danza en
unasaladebaile—e
las panoramicas
cruzadas pueden
funcionarcomoun
movimiento per-
petuo, pasando de
una pareja a otra
indefinidamente.
La figura 17.2 ilustra el esquema bésico de cruce.

La cAmara acompafia en panoramica a esta pareja...

La panoramica para destacar la profundidad

Aunque porlogenerallapanoramicadesplazanuestra atenciéon horizontal over-
ticalmente a través del encuadre, también puede utilizarse para dirigir nuestra
atencién aelementos préximos o alejados dispuestos a distintos niveles de pro-
fundidad. Lafigura 17.3 ilustra una panoramica que empieza con un nifio en tl-
timo término que corre por la calle hacia la cAmara. La cAmara-sigue al corredor
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cuando dobla una esquinay
se mueve de izquierda a de-
recha, hasta pasar por detras
de la mujer sentada en el co-
che enprimer término.

La panoramica
para establecer
relaciones légicas

Ademas de utilizarse para
seguir la accion, la panora-
mica también puede servir
como mecanismo de rela-

figura 17.3: La profundidad pasa del fondo a! primer término. cion de elementos dentro

del encuadre, al invitar

automaticamente a esta-
blecer una conexién légica. Cuando la panoramica se desplaza de un punto
de interés a otro plantea la pregunta: ";Cual es la relacién entre estos dos
objetos?" Dependiendo de la estrategia narrativa, la relacion puede ser
inmediatamente evidente o el cineasta puede preferir crear méas tensién narra-
tiva guardandose la respuesta para mas adelante. En cualquier caso, la
panoramica yuxtapone elementos de un modo que despierta claramente nues-
tro interés por la relacién entre ellos.

Resumen

La panoramica es una herramienta extremadamente versatil que parece
haber caido en desgracia. Muchos cineastas contemporaneos prefieren el corte
como método para relacionar espacios y elementos narrativos, pues les
proporciona mayor libertad de montaje. El resultado es que su uso del
espacio es limitado y puede parecer inconexo.

La préxima vez que esté en un lugar de mucha actividad —la tienda
de ultramarinos, el aparcamiento de un centro comercial o la cola para el
cine— imaginese una secuencia que incluya muchas de las imagenes que
le rodean. Imagine luego que relaciona estas imagenes mediante una pano-
ramica continua. Probablemente le sorprenda observar cémo se superpo-
neny se cruzan las acciones que se producen a su alrededor. Es inevitable
que algunas imagenes tengan una relacién ldgica entre ellas, pero en algu-
nos casos utilizara la panoradmica para relacionar imagenes basdndose uni-
camente en su compatibilidad gréafica y més tarde se dara cuenta de que de
este modo aparecen relaciones légicas que no se le habian ocurrido antes.

EJBVIPLOS NARRATIVOS

Volvemos ahora al problema narrativo que vimos por Gltima vez en el capi-
tulo 8. Se trata de la secuencia en la que un chico se despierta en su dormi-
torio mientras su hermana se prepara para ir al colegio, su madre hace el
desayuno y su padre sale de casa para ir al trabajo. En la versién cuyo
"storyboard" vimos al final del capitulo 8 s6lo se utilizaban planos estati-
cos. En esta nueva version el cineasta decide ensayar un estilo narrativo dis-
tinto utilizando panoradmicas prolongadas.

Versién uno

El cineasta utiliza dos estrategias narrativas taquigraficas que piensa pre-
sentar en cortes alternados. La pelicula se inicia con un primer plano de la
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neveray las numerosas notas, cartas y postales pegadas a la puerta con ima-
nes. La cAmara recorre en panordmica estas notas, captando fragmentos de
mensajes e imagenes. Estos se alternan con una panoramica del mismo
estilo que encuadra distintos objetos sobre el suelo del dormitorio del chico,
como vemos en la figura 17.4.

El "storyboard" empieza en el encuadre 1con una vista general de la
puerta de la nevera, en las que las lineas a media tinta sefialan el recorrido
de la cdAmara. En la panorédmica real la cAmara sé6lo encuadra parcialmente
los mensajes:

1.Un recordatorio de una
cita con el dentista.

2. Una nota del colegio

para los padres del chico:
"Queridos sefior y sefiora
Dreyfuss, Mark hallegado tar-
de al colegio seis veces en el
Gltimo mes. No ha entregado
varias de las tareas y esta ya
bastante atrasado en matema-
ticas. Ha dicho que sus retrasos
se deben a un trastorno ner-
vioso. Le he pedido que traiga
unanota del médico..."

3. Una postal del sefior
Dreyfuss desde un hotel de
Chicago.

4. Una segunda postal
del sefior Dreyfuss, también
de viaje de negocios.

5. Una tercera postal del
sefior Dreyfuss. Nos damos
cuenta de que viaja mucho.

6.Un chiste recortado de
una pégina de Good Houseke-
eping.

Figura 17.4: La cAmara empieza en un primerisimo plano de un iman
sobre la nevera, una de esas caritas sonrientes. Luego retrocede
hasta cubrir una zona del tamafio aproximado de una postal y
empieza a recorrer en panoramica todas las notas y postales
pegadas a la puerta de la nevera. Mientras tanto oimos los sonidos
de la cocina y a la sefiora Dreyfuss hablando con su hija adolescente.

7. Una segunda nota del
colegio interesdndose por la
primera nota y solicitando una reunién con el sefior y la sefiora Dreyfuss.
Mientras vemos el plano de la nevera en el encuadre 1 oimos a la sefio-
ra Dreyfuss en la cocina preguntandole a su hija si Mark se ha levantado
ya. Con esta sencilla panordmica nos enteramos de que Mark tiene proble-
mas en el colegio y de que su padre hace muchos viajes de trabajo.

Version dos

El cineasta opina que esta primera idea tiene interés visual, pero a menos
gue esta estrategia se utilice para los titulos de crédito al principio de la peli-
cula es demasiado abstracta para el principio, que debe ser siempre bastante
expositivo.

Prepara una nueva idea en la que la panordmica prolongada sobre los
objetos "delatores" pasa al dormitorio del chico. En este plan la cAmara se
sitia en un lugar central de la accién, de manera que cubra casi ciento
ochenta grados del espacio.
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El esquema de planta ilustra la posicién de los distintos
elementos del "storyboard". La cAmara esta en la posicién
A. Empieza apuntando hacia el triAngulo del avién de papel
sobre el suelo, sube por el brazo del chico hasta los carteles
colgados de la pared detras de él, recorre la pared de
izquierda a derecha hasta llegar a la puertay luego vuelve
en panoramica hasta el chico en la cama. Las acciones
concretas se describen en los "storyboards" siguientes.

1

La pelicula comienza con un gran F 57 rojo. La
camara retrocede para mostrar que el nimero esta
escrito en el ala de un avién de papel para que
parezca un avién de caza.

Cuando la camara retrocede nos damos cuenta de qun «l
avion de papel es en realidad un examen de ortografia y
que el F 57 no es una idea del chico para identificar
aeronaves sino el suspenso escrito por su profesor. Vemos
el nombre del chico.

La camara recorre un sandwich sobre un plata,
un vaso volcado y la mano del chico colgando
a un lado de la cama.

la camara sube por el braza del chico pero no encuadra
su cara, continuando hacia arriba y por encima do la
cama hasta llegar a varios carteles en la pared. En cada
uno de los carteles el chico ha puesto una foto da su cara
sobre la fotografia original. Asi, aparece con los grupos
de rock U2 y Pink Floyd y en la portada do Timo.
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La cdAmara continla en panoramica
hacia la derecha, mostrando mas
carteles, entre ellos uno del primer
hombre en la Luna/ pero el rostro de
Neil Armstrong ha sido cubierta por
una foto de Mark Dreyfuss.

o

La camara contintGa hasta la puerta
del dormitorio, donde Mark ha
colocado otra de sus fotos sobre el
cuerpo de un culturista.

7
Se abre la puerta y la hermana de Mark
entra llevando un par de vaqueros. Los
lanza...

. ...y la camara sigue a los
vaqueros por el aire...

9

. ... hasta que aterrizan encima de Mark.

Es la primera vez que lo vemos realmente,

pero lo reconocemos por las fotografias.
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El plano grua

eneralmente se cree que el plano grua es un movimiento exclusiva-

mente vertical, pero en realidad la gria es capaz de moverse en

muchas direcciones,aunque su caracteristica mas notable es su capa-
cidad de desplazamiento en vertical. Usado de este modo, el plano grua qui-
z4as sea el movimiento menos naturalista del repertorio de la cAmara movil.
No se asemeja a ninguna percepcién de la experiencia normal, ya que rara
vez vemos el mundo desde la posicidn privilegiada en que nos sitia un movi-
miento de grda a gran altura.

Los planos-grda son majestuosos por naturaleza y mantienen nues-
tra atencién, independientemente del sujeto fotografiado, por el puro
placer fisico del movimiento: el poder del ex6tico punto de vista y el
seductor cambio de perspectiva nos absorbe. Utilizado al principio de una
secuencia, el plano gria acentla la sensacién de presencia al mismo tiem-
po que muestra la geografia de un entorno. El plano griéa que entra en una
localizacion es un plano de "érase una vez" que dirige nuestra atencién
de lo general a lo particular. Mientras la panoramica de situacion recorre
una amplia extensién de espacio supervisando un mundo ficticio, el
plano grda nos permite "sentir" las dimensiones de ese mundo pene-
trando en el espacio y confirmando su realidad mediante la ilusién de pro-
fundidad.

El plano graa tiene muchos otros usos ademés de la grandiosi-
dad épica del plano de situacién. En Encadenados de Alfred Hitchcock,
la grua se utiliza en una fiesta para bajar dos pisos desde el techo de
unaenorme sala hasta unas llaves en la mano de Ingrid Bergman. El prop6-
sito aqui es subrayar la tensién psicolégica que representan las llaves
en la historia.

Otro movimiento de esta clase utilizado para manifestar la angustia de
un personaje es el plano inicial de El Gltimo tango en Paris, de Bernardo Ber-
tolucci. Marién Brando camina por la acera bajo un tren elevado después
del suicidio de su mujer. La cAmara revela su tormento al descender subi-
tamente y con rapidez hasta un primer plano de su rostro alzado cuando
le grita ai cielo.

Ademas de utilizarse para mover la cdmara dentro de un plano, la
graa puede servir como tripode mévil. La grta puede situar rdpidamente
la cAmara dentro de una escena para rodar planos estaticos que de
otro modo requeririan un andamiaje o un tripode. En la época de las grandes
producciones de los estudios de Hollywood, los platés de los estu-
dios eran el emplazamiento ideal para una gruda porque incluso en los
pequefios interiores las paredes y los techos eran moéviles, lo que signi-
fica que podian quitarse facilmente para abrir paso a las luces o despe-
jar el campo de visiéon de la cdmara. Las voluminosas camaras Mitchel
se desplazaban rapidamente dentro del platé y el director podia hacer
correcciones rapidas de la posicién de la cAmara. Hoy en dia, cuando
la mayoria de las peliculas se ruedan en localizaciones reales, esta
libertad de movimientos con una gran gria sélo es posible en exteriores,
pero el cineasta inteligente que comprende la diversidad de usos de la
graa la utilizard para algo més que unos cuantos vistosos planos de movi-
miento.
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La gama de movimientos

La gama de movimientos depende del tipo de gria, pero por lo general
la cAmara puede subir y bajar en un arco alrededor de su base. Los bra-
zos extensibles y las jirafas, accesorios que se afiaden a muchos travelling,
se incluyen en la familia de las gruas. Como el travelling puede mover-
se lateralmente en un plano, la gama de movimientos aumenta enorme-
mente al afiadirle la capacidad de desplazamiento vertical de lajirafa. La
figura 18.1 muestra toda la gama de movimientos de una grtia operada
por control remoto desde un punto fijo. Cuando el terreno lo permite, la
grua también puede descender por debajo de su base, doblando casi su
alcance en vertical.

Cuando la base estd en movimiento la grda puede continuar movién-
dose en vertical, aumentando de este modo enormemente el &rea cubierta.
Se puede fijar una grtia o una jirafa a un cdmara car o a cualquier otra pla-
taforma mavil estable para poder desplazarse verticalmente junto a un
sujeto en movimiento. La figura 18.2 muestra una gria accionada por con-
trol remoto moviéndose sobre lavia al mismo tiempo que realiza un movi-
miento en vertical. De hecho, no siempre es aconsejable seguir todos los
movimientos de un sujeto, aunque los nuevos equipos de soportes para la
camara tienen muchisima movilidad. Hasta hace poco, las limitaciones de
las cAmaras mas pesadas y los aparejos de las gruas obligaban a los opera-
dores de cdmara a resolver los problemas técnicos ideando soluciones de
montaje en las que colabora el sujeto y la cAmara, Al desaparecer estas limi-

Figura 18.1: La gama de movimientos.
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taciones, la tendencia es aobligar a la cAmara aseguir servilmente al suje-
to. Esto obliga amenudo a seguir un recorrido dificultoso simplemente para
mantener al sujeto en un plano medio o plano general durante toda la
accién. Aunque pueda ser una prueba de ingenio técnico, carece de la pers-
pectivay la variedad compositiva que se consiguen con un movimiento do*

Icdmara més simple cuando el tamafio del plano varia al acercarse o alejar-
se el sujeto de la cAmara.

La griatambién puede ser un observador entrometido. No sélo puede
elevarse para tener una vision general de la escena, sino que puede pasar
de ahi alosdetalles paravolver luego al plano general. Una grda puede sor-
tear un obstaculo como una valla o una pared. La figura 18.3 muestra la clase
de movimiento gimnastico que puede conseguirse con los nuevos modelos
de gruas por control remoto.

Figura 18.3: El observador entrometido.
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El punto de vista

Un movimiento de gria puede reforzar la sensacién de subjetividad de un
plano imitando el recorrido general de un sujeto, como se muestra en la figu-
ra 18.4. Cuando el sujeto sube una colina para mirar al otro lado de la cres-
ta, la cdmara le sigue desde atrds. Como la informacién se nos revela al mismo
tiempo que al sujeto, vemos las cosas desde su punto de vista general.

Figura 18.4: El punto de vista.

Para seguir lamirada de un sujeto no hay por qué cubrir una larga dis-
tancia. Un brazo de jirafa sobre un travelling, que sigue siendo basica-
mente un plano graa, puede imitar a una persona que se agacha sabitamente.
La figura 18.5 muestra un movimiento bastante sencillo que movera al
espectadorainterpretarel plano como lo que ve el hombre al mirar por deba-
jo de la puerta del garaje. La cdmara encuadrara al sujeto agachado, utili-
zandolo como elemento de encuadre, o pasard a su lado para continuar
acercandose hacia el objeto de su interés.

Como todoslos pla-
nos con movimientos
prolongados, el plano
grba puede utilizarse
como plano secuencia
que pasa de un centro
de interés a otro. Esto
puede ser Gtil para rea-
lizar comparaciones. Por
ejemplo, para un esce-
nario en Sudafrica la
grua puede pasar de un
primer plano de una
cruzeneltejado del her-
moso campanario de

una iglesia para des- . .
9 P Figura 18.5: El punto de vista.
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cender lentamente desde este simbolo déla cristiandad hasta la congregacién
de Afrikaners,todos blancos, que no deja cruzar laspuertas de la iglesiaa una
pareja negra. Este es solo el tipo de simbolismo mas evidente, pero ilustra la
relacion cinematografica entre la técnica y el uso conceptual de las imagenes.
Naturalmente, pueden buscarse comparaciones mas sutiles que permitan al
espectador mayor libertad de interpretacion, pero lo importante es que el pla-
no graa es algo mas que una herramienta para la invencion pictérica.

El equipo

En los Gltimos afios, los dispositivos de control remotoy las cAmaras con moni-
toraje por video a través del objetivo han estimulado el desarrollo de varia-
ciones de las tradicionales griias y brazos extensibles. Estos nuevos equipos
permiten al operador de cdmara controlar el encuadre y el enfoque de la
cdmaraadistancia (en lugar de montarse en la grtacon la cdmara), lo que supo-
ne una mayor movilidad de la cdmara. Dos de los equipo més conocidos, la
griaLoumay el sistema Skycam, son dispositivos para mover lacdmara basa-
dos exclusivamente en el manejo por control remoto. La gria Louma utiliza
Una jirafa sobre una plataforma de travelling en una combinacién similar al
deltravelling y brazo extensible tradicionales, pero como la cdmaray los con-
troles especializados pesan bastante menos que un aparejo operado manual-
mente, elligerobrazo de lajirafay el travelling tienen una gama de movimientos
enorme. La cdmara se suspendi debajo del brazo de lajirafay puede recorrer
espacios que no estan al alcance de ningln otro dispositivo, permitiendo larea-
lizacién de movimientos complicados dentro, fuera y alrededor de espacios
atestados, como las multitudes o el trafico en las calles.

La Skycam es un dispositivo de control remoto que funciona con un sis-
tema de cables. Se suspenden cuatro cables por encima del suelo con un arma-
z6n de postes, o desde el techo formando un cuadrado. Los cuatro cables
van anclados a un arnés especial para la cdAmara suspendido entre las cua-
tro esquinas de anclaje. Cada uno de los cuatro cables va enrollado alrede-
dor de unabobina controlada por ordenador. Al controlar la cantidad de cable
que se suelta o vuelve a enrollarse alrededor de las bobinas puede contro-
larse la posicién de la camara.

Un desarrollo posterior emparentado con éste es el uso de sistemas de
control del movimiento perfeccionados para los efectos especiales, consi-
guiendo asi "travelins inteligentes" que pueden programarse por ordena-
dor pararealizar movimientos complejos con especificaciones muy rigurosas.
Como en el sistema de control remoto, el control del movimiento maneja
todas las funciones de la cAmara que normalmente se controlan manualmente
—el enfoque, la apertura del diafragma, el desplazamiento vertical y hori-
zontal, la panoradmica, la panordmica vertical y el "roll"— y almacena las
érdenes en un ordenador. Una vez registrado en lamemoria, por muy com-
plicado que sea el movimiento puede repetirse indefinidamente para rea-
lizar exposiciones multiples para los efectos especiales.

La visualizacién para los movimientos de grua

No hay manera de evitarlo: la ejecucién de un movimiento de grda consu-
me mucho tiempo en el platé. Por lo tanto, una planificacién y preparaciéon
cuidadosa es fundamental. Como la grGia se mueve por el espacio en tres
dimensiones, las maquetas son un método excelente de planificar la coor-
dinacién de los distintos departamentos de produccién. Contra la creencia
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general, las maquetas no.suponen necesariamente un gasto muy importante.
Por ejemplo, se pueden hacer fotocopias ampliadas baratas de las fotos del
escenario real y utilizarlas como fondo. Pueden recortarse fotografias de los
edificios, pegarlas a paneles de poliespan y colocarlas a la escala adecua-
da ante el telén de fondo. Esto es tan Gtil para coreografiar la accién como
para planificar el movimiento de la cAmara, sobre todo si intervienen
muchas personas en el plano.

Las herramientas nuevas mas fascinantes para la planificacién de movi-
mientos de grua o planos secuencia son los diferentes programas de dise-
fio asistido por ordenador (computer-aided design, CAD) utilizados para
la visualizacion. Este tipo de programas, demasiado caros para los ordenadores
personales, permiten al cineasta visualizar por adelantado un movimien-
to de cdAmara completo para cualquier objetivo. Los decorados mas com-
plicados pueden disefiarse en el ordenador en cuestién de horas. Una vez
se ha introducido el plano del edificio o la localizacién, la animacién de los
movimientos de cAmara puede realizarse en pocos minutos paracomparar
varias versiones y archivarlas como referencia. En las figuras 18.6 y 18.7 se
muestran los encuadres clave para dos planos gria disefiados por ordena-
dor. Aquisélo vemos unaseleccién de encuadres, pero el ordenador puede
volver arepresentar el movimiento real completo en la pantalla. Estos ejem-
plos se han realizado con VirtusWalkThrough, que opera en tiempo real, per-
mitiendo al cineasta moverse por el espacio tridimensional de la pantalla
como si estuviera en lalocalizacién real. Cualquier movimiento de lacama-
ra puede grabarse en el programay archivarse para su comparacién con cual-
quier otro movimiento. Puede variarse facilmente la velocidad, coordinacion,
longitud focal y direccién del movimiento y realizarse ajustes muy preci-
sos que se veran inmediatamente en el monitor.

El aprendizaje de los movimientos

Aparte de las claras ventajas que ofrecen los programas CAD para la pla-
nificacién de planos dificiles, este tipo de visualizacién es una herramien-
ta extraordinaria para aprender las sutilezas de los movimientos de la
camara. Como cualquier técnica relacionada con el movimiento y la percepcion,
como el baile o la gimnasia, el control de la coreografia de la cAmara mejo-
racon la practica. Por desgracia, un cineasta tiene pocas oportunidades de
perfeccionar su percepciény dominio del movimiento sin unagrda o un tra-
velling con el que pueda trabajar regularmente. Los nuevos programas
CAD suponen un gran avance en la resolucién de este problema al pro-
porcionar un sustituto muy verosimil para cualquier tipo de movimiento
de camara. En este momento, VirtusWalkThrough ofrece el mejor entorno
de aprendizaje para los movimientos de cAmara, ya que es posible caminar
o volar por un escenario en tiempo real una vez que se ha creado. Esto per-
mite al cineasta repetir un movimiento de cAmara hasta obtener el encua-
dre y la balistica que busca exactamente. Cada movimiento produce una
sensacién Unicay un plano grtia con una subida muy abrupta enmarca una
narraciéon de distinto modo que un plano grda que se mueva lateralmente
en su ascenso. Utilizando los programas CAD como taller, el cineasta puede
llegar a dominar técnicas que antes costaba afios aprender.
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El travelling

| travelling se utiliza para seguir a un sujeto o explorar el espacio.

Puede ser un plano simple de un solo sujeto o un complicado plano secuen-

cia que relaciona multiples elementos de la historia variando la puesta
en escenay lacomposicién en un solo movimiento fluido. Pero hastalos tra-
velling mas intrincados se comprenderan mas facilmente si observamos los
maédulos narrativos y graficos en los que se basan.

El circulo de accion y la camara movil

El circulo de accién dramatica es casi el mismo para lacaAmara moévil que
para la cAmara estacionaria que vimos en el capitulo 13. Por ejemplo, si
hay un baile en un salén y la cdAmara esta en la pista rodeada de bailari-
nes, estd en laaccion. Si la cAmara recorre ijn balcén en travelling para cubrir
la accion de las parejas bailando a cierta distancia, estafuera de la accion.
Lo mismo ocurriria si la cAmara fuera estacionaria. La diferencia entre la
cadmara estacionaria y la cAmara moévil es que esta Gltima puede entrar o
salir de la accién dentro del mismo plano. En términos de la historia, esto
significa pasar de la vista general a la particular o viceversa. Este cambio
entre el interior y el exterior del circulo de accién es una de las caracte-
risticas mas Gtiles de la cAmara en movimiento: permite al cineasta estruc-
turar visualmente los elementos de la historia.

La distancia sujeto-cAmara

Ademas de entrar o salir del circulo de acciéon, la cAmara puede acercarse
o alejarse de un sujeto para determinar nuestra identificacién con él. Ade-
mas, un plano en movimiento se desarrolla en el tiempo, de manera que la
importancia que se da al sujeto varia dentro del plano.

En comparacién, un primer plano fijo sélo ofrece un valor gréfico para
toda la duracién del plano, pero un primer plano en movimiento puede incluir
una escala de valores desde un primer plano general hasta un primerisimo
plano. Dependiendo de si el movimiento se acerca o se aleja del sujeto, el
aumento o ladisminucién general de nuestra identificaciéon con él (o cual-
quier otro efecto del encuadre) varia durante el plano.

La planificacién del travelling

Podemos identificar las diversas maneras posibles de planificar un
travelling si tenemos en cuenta en primer lugar la relaciéon de la cdAmara
movil con el circulo de accién, y en segundo lugar la distancia entre el
sujeto y la cAmara. Estos dos factores determinan el tipo de relacién espa-
cial que se establece entre la caAmara y el sujeto de cualquier plano. Inde-
pendientemente de que la cAmara esté dentro o fuera del circulo de accién,
la distancia sujeto-cAmara puede aumentar, disminuir o permanecer inva-
riable.

Como vimos en el capitulo 5, una de las maneras de desglosar
una secuencia del guién en planos es buscar el punto de vista de la secuen-
cia y la distancia emocional adecuada entre el espectador y el sujeto.
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Por supuesto, antes de analizar una secuencia es posible que ya tenga
pensado un plano en movimiento que se le ha ocurrido mientras leia
el guién. Aun asi, puede resultar Gtil hacer una lista de los elementos
que hay que destacar en el plano imaginado. Si dibuja un esquema
del travelling puede apuntar los momentos clave a lo largo del recorrido
de la cdmara, que pueden incluir frases importantes o la coreografia concre-
ta del actor. Mientras que esta clase de planificacién puede utilizarse
para organizar un plano determinado, cuando hay que decidirse por
algan plano para registrar una accién complicada resulta Gtil pensar
en términos del circulo de accién dramaética. En ei resto de este capi-
tulo vamos a estudiar las estrategias basicas de la cAmara movil para
hacernos con un vocabulario de los movimientos.

El travelling para introducir un sujeto o localizacién

Un travelling puede inspeccionar una localizacién o un sujeto, revelando-
lo lentamente al enfocar detalles aislados de todo el decorado. Esto puede
hacerse desde dentro o desde fuera del circulo de accién. Una de las posi-
bilidades es la de empezar con la cAmara en primer plano y retroceder
luego hasta una vista general, pasando de los detalles concretos a las line-
as generales. Por ejemplo, la cAmara avanza por la acera de una calle llena
de tiendas abandonadas. Al principio la vista es un primer plano, asi que
s6lo vemos pintura descascarillada, cristales rotos y otras sefiales de dete-
rioro en una panaderia. Los detalles de la primera tienda exhiben los sig-
nos de un negocio familiar fracasado. La cAmara retrocede, pasando junto
a fachadas de tiendas en ruinas y negocios vacios. En muchos de los esca-
parates hay carteles de "Cerrado” o "Cese de negocio”. Un vagabundo
duerme en la entrada de una tienda vacia. Los signos de un desastre eco-
némico se revelan poco a poco hasta que la vista abarca la calle entera. De
este modo, el movimiento de la cAmara relaciona la depresién econémica
que aséla toda la ciudad con el nivel individual al mostramos primero la
panaderia.

Amenudo un travelling sigue un recorrido lateral junto a los sujetos
repartidos sobre una gran superficie, como la feria del condado o los
coches en medio del trafico; un ejemplo seria el largo travelling de Godard
pasando de un coche a otro y a otro en Weekend. Aunque puede resultar
préactico y oportuno seguir una trayectoria recta, el travelling no esta
limitado a las lineas rectas. La cAmara también puede doblar esquinas, avan-
zary retroceder, detenerse y empezar a moverse de nuevo, cambiar de velo-
cidad, volver sobre su propio camino, encuadrar a los sujetos en primer
plano o en plano general, atravesar puertas y ventanas o seguir cual-
quier otro esquema visual que el cineasta pueda concebir y el equipo
sea capaz de realizar.

El travelling a la misma velocidad que el sujeto

Eluso més conocido del travelling es el de escoltar a dos o0 mds personas
gue conversan. Cuando el sujeto y lacamara se mueven a la misma velo-
cidad y la distancia sujeto-cAmara no cambia, el plano en movimiento es
el equivalente compositivo de un plano estatico. La cAmara puede avan-
zar inmediatamente por delante o por detras de los sujetos, puede hacer-
lo en un recorrido paralelo a su misma altura o puede seguirlos en paralelo
desde una posicién ligeramente por delante o por detras de ellos. La
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figura 19.1 muestra los puntos de vista basicos
para el travelling. Los sujetos pueden ademas
encuadrarse en primer plano, plano medio o de
cuerpo entero, segun se sitie la cAmara dentro o
fuera de la accién. Este mismo plano paralelo
de travelling se utiliza con frecuencia para gra-
bar conversaciones en coches, a caballo, en bar-
cos o cualquier otro medio de transporte. Este
plano también es Gtil en las secuencias de accién
en las que con frecuencia se utilizan camaras
montadas en coches para desplazarse junto a
sujetos que se mueven con rapidez.

El travelling mas rapido o més lento
que el sujeto

En realidad se trata de una variacién deltravelling

paralelo. La Unica diferencia es que la cdmara se

mueve a una velocidad distinta que el sujeto. De
este modo el sujeto se ird acercando a lacamara al avanzar o se quedaré atras
cuando la cAmara se mueve mas deprisa (figura 19.2). Asi el cineasta tiene
la oportunidad de dejar que el sujeto entre o salga del circulo de accién mien-
tras la cdmara se mueve.

Siusamos un travelling para mostrar que un corredor esté perdiendo
puestos en una carrera, la cAmara puede moverse ligeramente més depri-
sa que el atleta, adelantandole en el transcurso del plano. Si queremos mos-
trar al atleta ganando.la carrera, obviamente haremos que se mueva mas
deprisa que la cAmara. Para una secuencia de accién es un plano mas dina-
mico que el travelling paralelo convencional, porque presenta un desarro
lio en la pantalla mientras el sujeto cruza el cuadro. Atrae mas nuestr.i
atencion que un plano en el que lacadmara y el sujeto se mueven ala misma
velocidad. Ademas, cuando la cdmara se mueve a distinta velocidad que el

La cAmara se mueve mas despacio que ei sujeto.

La cAmara se mueve mas deprisa que el sujeto.
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sujeto la perspectiva queda acentuada por tres planos de movimiento —el
altimo término, el sujeto y el primer término— en lugar de dos, como ocu-
rre cuando la cdmaray el sujeto se desplazan a la misma velocidad. La uti-
lizacién de tres planos de movimiento aumenta la sensacién de profundidad.

El sujeto y la cAmara no s6lo pueden moverse a distintas velocidades;
también pueden variar la velocidad en un mismo plano. Cuando esta rodan-
do una conversacién, la cAmara puede mantenerse a la altura de los suje-
tosy luego aminorar la velocidad, dejando que los sujetos pasen por delante
y la dejen atréas. Otra variacién es hacer que los sujetos adelanten a lacama-
ra movil y luego ésta empiece a seguirlos a la misma velocidad. Otra ver-
dion més podria ser dejar la cAmara quieta mientras se acerca la parejay luego
empezar a moverse con ellos a la misma velocidad durante toda la con-
versacion y hacer que dejen la cdAmara atras al final de la secuencia. Todas
estas variaciones tienen el mismo propdésito: crear la sensacién de que esta-
mos espiando una conversacion real que contintia después de que los suje-
tos hayan pasado de largo.

Movimiento de acercamiento o alejamiento de un sujeto

Hasta ahora hemos estudiado el travelling en paralelo. La cdmara también
puede acercarse o alejarse directamente de un sujeto o un objeto, aumen-
tando o disminuyendo su importancia dentro del contexto de la historia. El
movimiento basico puede verse en la figura 19.3.

Un movimiento de travelling hacia el rostro de un sujeto puede utili-
zarse para destacar el momento en el que un personaje se da cuenta de algo.
Esta convencién habitual se monta a menudo con un corte en la mirada. Por
ejemplo, unamujer llega aun bary encuentra a su marido abrazando a otra
mujer. Hay tres movimientos de cdmara posibles: 1) La cAmara se acerca en
travelling hastaun primer plano de la mujer que mira a su marido, 2) lacama-
ra se acerca en travelling al marido y 3) los dos planos de travelling se uti-
lizan consecutivamente.

Un travelling puede también restar importancia a un sujeto alejando-
se de él. Este movimiento también produce una sensacion de aislamiento
del sujeto. Por ejemplo, una mujer estd en el andén de una estacién cuan-
do el tren arranca con su Unica hija a bordo. La cAmara podria estar mon-
tadaen untreny retroceder desde la mujer en el andén, expresando de este
modo su sensacién de pérdida ante la partida de su hija.

Quizas el uso mas conocido del plano de retroceso o de retorno es
como plano de introduccién al principio de una secuencia. Esta conocida
técnica establece una relacion entre el objeto al principio del plano y el
decorado en el que estéa situado. Con un uso de la camara tipicamente expo-
sitivo, ésta podria retroceder desde un abrigo raido pero caro y mostrar que
estd sobre un silla en un sérdido apartamento de una sola habitacién. Esta
composicién irénica nos revela que el propietario del abrigo, en otro tiem-
po un adinerado hombre de negocios, lo ha perdido todo excepto esta Ulti-
ma posesion de dias més felices.

Cambio del angulo de cadmara dentro del plano

Lafigura '19.4ilustra un tipico montaje de travelling en una secuencia de diéalo-
go. En este esquema de travelling paralelo la cAmara se mueve junto a la pareja.
Lacémaraestdaunaalturaligeramente por debajo del nivel de los ojos, pero co-
mo esté separada varios metros del sujeto, el &ngulo de vision no se diferencia
de un plano a la altura de los ojos, como se ve en la vifieta Adel "storyboard". Si
los actores suben el tono de la conversacion hasta una airada discusion, el direc-
torpodriacortaraun en-
cuadre més contrapica-
do para conseguir una
composicion mas dina-
mica. Normalmente esto
requerirfa cortar a un
nuevoéangulo.Unasolu-
cién alternativa seria
acercar méas los actoresa
lacamara, obligandolaa
inclinarsehaciaarribapa-
raincluir sus cabezas en
un plano medio. La vi-
fieta B del "storyboard"
muestra el resultado de
acercar a la pareja a una
distancia de uno o dos
metros del objetivo. Sila
camara se acerca en fra-
velling alaparejase con-
sigue el mismo efecto.

El travelling
alrededor de
un sujeto

La camarapuede rodear
elcirculo de accién dra-
matica trazando unacir-
cunferencia completa
con centro en el sujeto,
como se muestra en la
figura 19.5. Hay dos
ejemplos muy similares
de unuso radical de esta

Figura 19.4: Para combinar los contrapicados y
picados en un solo travelling, cambie la distancia
sujeto-caAmara. Cuando los sujetos se acercan ai
travelling, la cAmara debe inclinarse hacia arriba
para mantenerlos encuadrados. El cambio de &ngulo
se mu'estra en las vifietas de "storyboard™ A y B.
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estrategiaenlas peli-

culas Hannah y sus

hermanas, de Woody

Alien, y Los intoca-

bles, de Brian DePal-

ma. En ambas peli-

culas hay una via

circular completa

que rodea a las per-

sonas sentadas a una

mesa. Incluso cuan-

doel movimiento de
lacadmaraeslento, el

plano estd concebi-

do para distraer la

atencion de los per-

sonajes de manera

que podamos eva-

luar la situacién en

conjunto. En Losinto-  Figuro 19.5
cablesel travélling cir-

cular simboliza el

hecho de que ios cuatro defensores de la justicia, individuos de diversas pro-
cedencias,Jhan formado por fin un equipo. La caAmara los rodea, unificAndo-
los en el espacio.

Alien utiliza un travelling circular similar como una especie de parén-
tesis. Aquilacadmararodeaalashermanas sentadas a la mesa con tanta rapi-
dez que se impone a su conversacion. El plano pasa por alto sus observaciones
y opiniones y las pone ante nosotros para que las examinemos con atencion.
El espectadores colocado en una posicién superior, al saber que lo que dicen
las hermanas revela lo que no saben sobre ellas mismas.

Otro uso posible del travelling circular es el que podemos ver en El color
deldinero (1986), de Martin Scorsese, la continuacién (veinticinco afios des-
pués) del estudio de Robert Rossen de un jugador de billar buscavidas en
El buscavidas (1961). En este caso la cAmara se utiliza para expresar el esta-
dode &nimo del personaje. Lacamara gira alrededor del personaje, Fast Eddie,
con unencuadre de primer plano cuando entra en su primera competicion
mundial desde que se retird veinte afios atras. Se siente momentédneamen-
te abrumado por la agitacién a su alrededor, y el movimiento de la cdmara
expresa los sentimientos de Eddie en un solo gesto.

La combinaciéon de espacios interiores y exteriores

El cambio entre escenarios interiores y exteriores contiguos se resuelve nor-
malmentecon un corte entre planos para cada espado. Esto eliminael problema
de equilibrar lailuminacién interior con la exterior, que pueden ser muy dis-
tintas. Al ser fotografiados por separado, no es necesario que los dos escena-
rios sean contiguos, de modo que un interior de estudio puede combinarse con
un decorado real al aire libre al otro lado del mundo. Es unaclara ventaja des-
de el punto de vista del jefe de pxoduccidn, pero artisticamente la separacion
entre exteriores e interiores debilita launidad espadal.

La alternativa es mover la camara del interior al exterior o viceversa
en un movimiento ininterrumpido. Estas son algunas de las posibilidades:
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Figura 19.6

Figura 19.7

Figura 19.8

La entrada en un interior

El travelling se coloca de manera que
lacdmara vaya frente al sujeto, como se
ve en la figura 19.6. La cdmara esta
inmoévil mientras el sujeto se acerca.
Cuando estd apocos metros de lacama-
ra, el travelling retrocede al interior de
la habitacion, seguido por el sujeto.

Lacamara también puede preceder
al sujeto desde cualquier angulo o reco-
rrido, utilizando unaviacurvaounapla-
taforma provisional de tablones o con-
trachapado. La figura 19.7 muestra al-
gunos angulos de entrada tipicos. Si el
movimiento es pequefio, otra variacion
podriaser la de afiadir unbrazo extenst-
ble al travelling. El travelling se queda-
riadentrodelacasa,sobreelsuelo del es-
pado interior, y el brazo extensible y la
camarasaldrianporlapuerta. Cuandoel
sujeto se acerca a la puerta el travelling
retrocede hasta que el brazo extensible
quedaalotroladode lapuerta, esperan-
doelavancedelsujeto. Lafigura 19.8ilus-
tra una de las ventajas de esta solucién.
Comohayunosescalonesque llevanala
puertaprincipal,el travellingtendriaque
colocarse sobreunarampacon una lige-
ra inclinacién. Aparte del tiempo necc
sanoparaconstruirlarampa, seriaun pin-
no dificil de ejecutarsin tropiezos. El bi
zodelagriaresuelve elproblemay oii<m
ce bastante flexibilidad si es necesario
cambiar la planificadén.

Induso sin el brazo extensible la ca-
maray el travellingpueden situarse eni'l
interiory seguir conectando los espacios
exteriores e interiores mediante un mo-
vimiento de travelling. Si la cAmara esta
cercadel marcodélapuertapuedeapun-
tarsehaciafueraparaencuadrarioquepa-
recerdun plano exterior, ya que el marco
de lapuerta.no es visible. Cuando el su-
jeto se acerca a la puerta desde fuera, la
camararetrocedehaciaelinteriorde laha-
bitad6n hasta que el marco de la puerta
ylahabitadénquedanincluidgsenelpla-
no.Oteaalternativaesutilizarun"zoom"
paracubrirel avance del sujeto, acortan-
dologradualmente paraencuadraralsu-
jeto.Alfmaldplanoinduirapartedel mar-
co de la puerta y parte de la habitacion.
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El rodaje de un interior desde una posicién exterior

También es posible pasar de un espacio exterior a uno interior haciendo que
el sujeto pase junto a una cAmaraen movimiento, como se muestra en la figu-
ra 19.9. En este caso la cdmara acompafa en panoramica al sujeto hasta el
umbral de la puerta, pero permanece en el exterior. El sujeto pasa al inte-
riory lacamara fotografia la escena interior desde fuera. Con la puesta en
escena y el objetivo adecuados, se conseguira laimpresién de que la cAma-
ra ha entrado en la localizacién.

para rodar el interior.

El rodaje a través de ventanas para combinar interioresy exteriores

lin este Gltimo montaje la cdAmara movil se sitda en un decorado interior. Des-
de ahiencuadra por la ventana a un sujeto que se acerca a la casa (figura 19.10).
La cAmara esté lo bastante cerca del cristal de la ventana para que no sea visi-

Figura 19.10: El rodaje a través de ventanas para combinar interiores y exteriores.

3.02 Plano a plano

ble el marco y el espectador no se da cuenta de que la caAmara esta dentro de
la habitacién. Cuando la cAmara sigue en panorédmica al sujeto que entra por
la puerta, cruza rapidamente el muro y el marco de la puerta y sigue al suje-
to al interior de la casa. En este momento el espectador se da cuenta de que ha
estado observando al sujeto desde el interior de una habitacién. Con este esque-
ma la via puede colocarse dentro de la habitacién de manera que el plano en
movimiento pueda continuar en el espacio interior.

Como es evidente, la posiciéon de la cAmara depende de la habitacion
y de las acciones del sujeto, pero el principio es el mismo en los tres Glti-
mos planos: la visién selectiva desde la cAmara puede producir la impre-
sion de que ésta ha pasado de un interior a un exterior (o al contrario) al
seguir a un sujeto.

El montaje del travelling

Muchas veces los directores no conocen bien las reglas de montaje para el
travelling y se resisten a usarlos en muchas situaciones. Este temor a los posi-
bles problemas de montaje es infundado; aparte del eje, que hay que tener
en cuenta tanto en los planos en movimiento como en los estaticos, los tra-
velling no plantean especiales problemas de continuidad, a excepcién de
la dificultad de ejecutar una accién prolongada. Como deciamos en el capi-
tulo sobre el montaje, un travelling puede llevar mucho tiempo y el direc-
tor puede encontrarse en la situacién de tener que jugarse el éxito de una
secuencia en un solo plano moévil prolongado. Las limitaciones de tiempo
pueden obligarle a renunciar a rodar material para cubrirse y como apoyo,
y esto explica la creencia general de que los travelling son dificiles de mon-
tar. Naturalmente, si untravelling es la Gnica versién de una accién deter-
minada en unasecuencia, no habrd manera de modificar el metraje a menos
que se elimine el plano, y con él la accién que describe.

Esto nos lleva al auténtico problema de montaje que plantea el trave-
Iling: no es facil intercalar un plano estatico en un travelling de la misma
accién. Es el Gnico caso complicado, causante de la exagerada creencia de
que los planos estaticos y en movimiento pueden ser dificiles de unir sin
problemas. Persiste la creencia de que hay alguna regla general, con la
misma funcién que el eje, que determina los imperativos de la continuidad
para el travelling. Tal regla no existe.

Aparte de interrumpir un plano en movimiento con un breve plano esta-
tico déla misma accién, no hay reglas especiales de montaje para los planos
moviles que no sean igualmente aplicables a los planos estaticos. Los planos
estaticos puede unirse facilmente a los planos mdviles, y éstos a otros planos
moéviles, o yuxtaponerse en una serie prolongada de planos moéviles. De
hecho, en determinadas situaciones unaserie de planos moviles integra mejor
el movimiento que unaserie similar de planos estéticos. Por ejemplo, unaserie
de travelins breves moviéndose a lo largo de las filas de soldados en forma-
cion puede montarse de manera que cada plano lleve al siguiente. Una serie
similar de planos estaticos pareceria demasiado montada.

Un plano en movimiento tiende apreparar al espectador para la com-
plejidad gréfica y el cambio en el siguiente plano de una secuencia. En
muchas situaciones el plano mévil puede suavizar las transiciones graficas
de manera parecida acomo el encadenado suaviza las transiciones tempo-
rales. Por ejemplo, un salto de imagen (en el que la cAmara se desplaza menos
de 20 grados sin saltos temporales) es menos brusco si se realiza entre dos
planos en movimiento.

El travelling 303



Aunque lacadmara en movimiento pueda introducir un cambio de angu-
lo o de movimiento en el plano siguiente, la continuidad sigue dependiendo
de los mismos tipos de estrategias compositivas y de montaje que hacen posi-
ble unasucesién fluida de planos en una serie de planos estaticos.

Los planos en movimiento y los &ngulos de cdmara

La cadmara en movimiento refuerza el efecto de todas las otras indicaciones
perspectivas que nos ayudan acalcularla distancia. Como identificamos las
posiciones de la cAmara por la perspectiva que reproducen, es l6gico que
la cdmara en movimiento intensifique nuestra percepcién del espacio desde
cualquier punto de vista. En el capitulo sobre las posiciones de camara
vimos que la perspectiva de tres puntos de fuga proporcionaba la mayor can-
tidad de informacion sobre las relaciones espaciales para cualquiera de las
vistas posibles de un objeto en el espacio. Del mismo modo, la cAmara en
movimiento puede pasar por uno, dos o tres planos de movimiento. Para
moverse simultaneamente en tres planos, la cdmara debe avanzar o retro-
ceder a lavez que se mueve en vertical o en horizontal. Si la cAmara reali-
za este tipo de movimiento mientras encuadra un objeto en una perspectiva
de tres puntos de fuga, conseguiremos el maximo grado de profundidad posi-
ble para una escena determinada. El uso de elementos en primer término
o de otras estrategias graficas o compositivas que ayuden al espectador a
comprender las relaciones espaciales reforzard aiin méas la sensacién de
profundidad.

La colocacion del espectador y la camara en movimiento

Lacolocacién, como vimos en el capitulo 14, es el desplazamiento del espec-
tador a distintas posiciones de una secuencia mediante cambios en el &ngu-
lo de la cAmara. Entonces la compardbamos a una coreografia, porque el
espectador percibe toda una serie de efectos cinéticos y fisicos tan cuida-
dosamente organizados como un baile. La coreografia de la sucesién de pla-
nos est4 presente en cualquier secuencia de planos, pero es més evidente
cuando la cAmara estd en movimiento.

Un plano en movimiento puede pasar por varios puntos de vista o pre-
sentar un unico angulo de vision en el transcurso de un plano. Cuando sigue
a unsujeto a una distancia fija el &ngulo del plano no cambia. Pero si lacama-
ra se acerca o se separa del sujeto el &ngulo puede cambiar. Los directores
interesados en aprovechar el “tir6n" de este tipo de cambio de perspectiva
aprenden aplanificar la accion para obligar a la cAmara a desplazarse a lo
largo de mas de un eje, o alrededor de los objetos para incluir una serie de
puntos de vista.

Podemos representar los desplazamientos de la perspectiva en los
movimientos de la cdAmara en dibujos que yo llamo "taneles de perspecti-
va". Este tipo de esquema es en realidad una extensién del "cubo del Qua-
troccento”, el término utilizado para describir la concepcién del espacio
pictérico en un cuadro o un dibujo que se inicié con el desarrollo de la pers-
pectiva lineal en el Renacimiento.

La figura 19.11 ilustra dos famosos planos en movimiento. En primer
lugar esta el largo plano grda descendente de Encadenados de Alfred Hitch-
cock. La cdAmara desciende dos pisos y termina en un primer plano de un
llavero enlamano de Ingrid Bergman. El largo movimiento de la grtia para
entrar en el cabaret El Rancho de Ciudadano Kane es algo méas complicado.

304 Plano a plano

El plano se rodé en realidad utilizando una miniatura del exterior y un deco-
rado a escala real para el final del movimiento en el interior, pero el pro-
longado cubo o tinel perspectivo seria el mismo en cualquier caso.

El plano-gria que atraviesa el tragaluz en Ciudadano Kane.
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O La coreografia del

i TRAVELLING

na vez descritos los tipos basicos de planos en movimiento, podemos
estudiar como se pueden combinar la planificacién de los actores en
profundidad y los multiples centros de interés mediante el travelling.
Las variaciones posibles con un montaje simple para el travelling pueden
abarcar desde un conciso movimiento junto ados actores que estan hablan-
do hasta el plano secuencia con multiples personajes que relaciona varios
elementos y decorados de la historia.

La camara en movimiento y la planificacion movil

Hay dos opciones de planificacién posibles con lacaAmara mévil: prime-
ra, se puede mover la cAmara alrededor de un sujeto fijo, como vimos en
el capitulo anterior; segunda, el sujeto y la cAmara pueden moverse
simultaneamente.

Del mismo modo que hay esquemas basicos de puesta en escena
para los didlogos en los planos estaticos, también hay movimientos bési-
cos de la caAmara para la puesta en escena de la accién. Estos movimien-
tos estan determinados por dos consideraciones practicas: 1) la extension
del movimiento de la cAmara cuando se desplaza en travelling o con otro
tipo de equipo y 2) el hecho de que es méas facil mover a los actores que
mover la camara.

Los movimientos basicos de cAmara resumidos en este capitulo cons-
tituyen un sistema flexible que le ayudara a comprender cémo se puede
integrar la coreografia de la cAmara con los actores. El objetivo Gltimo de
este sistema es el de alentar y facilitar un uso variado del espacio, el
angulo de la cAmara y la composicién, ampliando asi los limites del
encuadre.

Nuestro sistema de puesta en escena para la cAmara moévil se divide en
dos partes:

= La coreografia del travelling: se ocupa del recorrido de un sujeto en
movimiento en relacién con el recorrido de la caAmara.

= Esquemas y posiciones: éste es el mismo sistema de puesta en esce-
na de actores que utilizamos para los planos estaticos en los capitu-
los 9,10 y 11.

La idea basica de nuestro sistema de planificaciéon para la cAmara movil
es que es posible conectar un nimero cualquiera de planos aislados paraformar
un solo plano ininterrumpido. Este planteamiento analiza un plano en
movimiento tal y como se representa en el "storyboard". Cada vifieta
del "storyboard" representa un esquema de planificacion estatico que puede
unirse a otras vifietas para formar un plano Unico utilizando el movimiento
de la cAmara y la puesta en escena movil.

Podemos empezar estudiando el uso mas sencillo de un movimiento
de travelling en linea recta.

La coreografia del travelling 307



§L

Coreografia de travelling uno

En la figura 20.1 vemos tres versiones distintas del travelling basico, lado
alado. Debajo de cada travelling estd encuadrado el sujeto taly como lo ve
la cdmara. En cada uno de los tresmovimientos de camara, la distancia cama-
ra-sujeto permane-

ce invariable vy

representa una uni-

dad o médulo cons-

tructivo basico. Este

tipo de planificacion

se utiliza continua-

mente en las secuen-

cias de dialogo,

aunque casi siempre

con un plano medio

o un plano largo. En

su forma mas sim-

ple, el plano comien-

za con el sujeto y la

camara en movi-

miento y acaba sin

que se produzcan

cambios en la dis-

tancia camara-suje- ‘ura

to. En este sentido el sujeto se ve de manera muy parecida a como apareceria
en un plano estatico, con sélo un ligero movimiento visible al fondo.

Es posible cortar entre cualquiera de estos planos mdviles para variar el
tamafio del plano, pero una manera mas fluida de cambiar el encuadre es ha-
cer que el sujeto se acerque o se aleje de la camara en el transcurso del plano.
Esto se hace generalmente al principio o al final del plano. En la vista aérea de
lavia rectaque muestra la figura 20.2, las zonassombreadas aambos extremos
delaviarepresentan las posibles areas de aproximacién o de partida para cual-
quier sujeto que se mueva paralelo ala via. El cineasta debe tener en cuenta la
amplia gama de opciones que le ofrecen las zonas sombreadas, ya que la apro-
ximacién puede utilizase paraincluir cualquier zona de la localizacién que sea
de interés. Dependiendo del &ngulo de aproximacién o de partida, la caAmara
tiene que hacer una panoramica para seguir al sujeto. Asitiene laoportunidad
deincluir una buenaparte de la accién que se desarrolla cerca de la cdmara, in-

cluso antes de

Area de aproximacion Area de alejamiento que empiece a
ala via de la via moverse.

Ellargoreco-

\ rridoentre loscir-

Y culos puede utili-

zarse para foto-

hd grafiaralsujetoen

1 I cualquiera de los

— encuadresqueve-
mos en la figura

- 20.1, a condicion
dequeelsujetose

. acerque a la ca-
Figura 20.2
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maré desde ladistanciaal principio del plano y se aleje en la distancia hacia el fi-
nal del plano.

Con este tipo de planificacién la cAmara puede estar inmévil al prin-
cipio del plano, cuando el sujeto se acerca, y empezar luego amoverse len-
tamente cuando consigue el encuadre buscado. Este encuadre se mantiene
durante la mayor parte del plano. Cuando el movimiento de travelling esta
a punto de concluir, se invierte el procedimientoy la cAmara aminora la velo-
cidad, posiblemente hasta detenerse por completo, mientras el sujeto se aleja
de la cdmara en el area de partida. La aproximacién puede comenzar a
mucha distancia de la cAmara para que el sujeto se vea por primera vez en
un plano largo con aire y pueda salir en un encuadre similar.

Coreografia de travelling dos

Lafigura20.3 es unavariaciénen laqueel area de aproximacién no es unasim-
pleintroduccion, sino parte de la accién dramética principal del plano. En este
caso la aproximacion se realiza directamente hacia la cAmara. Si se tratara de
una secuencia de dialogo, los sujetos estarian hablando-mientras se acercan
al travelling, antes de que lacdmaraempiece a moverse. Yaes una convencion
habitual la de permitir que el publico oiga claramente la conversacién de los
sujetos incluso cuando estan muy alejados de la cdmara.

Como puede ver, esta coreografia combina dos médulos de construc-
cién del "storyboard": un plano largo frontal y un plano medio de perfil.
Lailustracién muestra a los sujetos caminando lado alado durante todo el
movimiento de travelling, pero como es natural el director es libre de colo-
car a los actores siguiendo-cualquiera de los esquemas de planificacion y
posiciones resumidos en el capitulo 9.

Figura 20.3
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Coreografia de travelling tres

La figura 20.4 muestra como se pueden combinar tres planos: un perfil de cuer-
po entero, un plano largo frontal y un plano medio de perfil. Para combinar

estas vistas lacamara se
mueve al principio del
plano a la misma velo-
cidad que los sujetos,
deteniéndose cuando los
sujetos se vuelven para
acercarse a la camara.
Cuando los sujetos se
vuelven por segunda
vez para caminar para-
lelos a la via, la cAmara
empieza a moverse de
nuevo. Otras variacio-
nes posibles podrian
incluir una puesta en
escena que se desarro-
lle a diferentes alturas.
Por ejemplo, el trave-
Iling puede colocarse en
un muelle, al lado de un
crucero. La primera par-
te del movimiento de la
camara seguira al sujeto
abordo del barco mien-
tras camina junto a la

barandilla, seis metros por encima de la cAmara, que se mueve paralela a la
via. Como vemos en la figura 20.5, el actor puede acercarse luego a la cdmara
al bajar por larampa de embarque y terminar el tltimo tramo del plano sobre
el muelle, caminando junto a la cdmara.

Figura 20.5: El movimiento de travelling cubre al sujeto a diferentes alturas.
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Figura 20.4

Figura 20.6

Figura 20.6

Coreografia de travelling cuatro

La figura 20.6 es casi idéntica al esquema anterior de giro en S, con una dife-

renciaimportante: los actores cruzan la via. También aquise combinan unpla-

no largo o general con un plano general frontal y un plano medio, pero con
un cambio dedireccién, como se
ve en la vifieta C del "storybo-
ard". Si este cambio de direc-
cion resulta desconcertante, es
perfectamente comprensibleen
el plano real, ya que es gradual.
El punto de giro de la cdmara
puede estar a cualquiera de los
dos lados de la trayectoria de los
actores cuando cruzan la via.
Las variaciones de este tipo estan
en funcion del decorado y de
las necesidades especificas de
la secuencia.

El cruce de la via puede
funcionar para cualquier mon-
taje de travelling de esta sec-
cion. Al mover la accién alrede-
dor de la camara y obligarla a
incluir ciento ochenta grados de
espacio, ésta queda situadaen el
centro del circulo de accién.

Coreografia de travelling cinco

La figura 20.7 invierte el encuadre de los dos esquemas anteriores de giro en
S, de manera que los actores empiezan cerca de la cAmara y luego se alejan.
Como en los otros giros en S, se trata de una combinacién de tres encuadres.
Légicamente, la aplicacidon de éste o cualquier otro movimiento core-
ografiado a un problema de planificacién real depende de la localizacién,
pero los principios basicos son
validos para cualquier sujeto,
yase trate de dos personas con-
versando, un coche o una lan-

cha motora.

Hasta se puede prescindir
de la via del travelling, utilizada
aqui como una manera c6mo-
da de indicar el recorrido de
la cAmara. La cAmara podria
montarse con la misma facili-
dad sobre una grua, una jirafa
accionada por control remoto,
un cdmara car o un aparejo de
Steadicam, cada uno de los cua-
les contribuye con su persona-
lidad peculiar y su gama de
movimientos al proceso de
disefio del plano.
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Coreografia de travelling seis (la revelacion del espacio)

La figura 20.8 empieza con el sujeto en primer plano. El sujeto se aleja obli-
cuamente al mismo tiempo que se va revelando el fondo. En este caso, el
movimiento de travelling

puede considerarse una com-

binacién de dos planos que a

menudo se utilizan empareja-

dos: el primer plano de un suje-

to y un corte en su mirada. Por

ejemplo, la figura 20.7 podria

incluiral principio de la secuen-

cia al sujeto acercandose a la

cdmara para un primer plano,

Nos detenemos en su miraday

su reaccién al entorno que no

estd incluido en el encuadre.

Esto nos obliga a ver el deco-

rado através de la experiencia

del sujeto. Cuando se aleja de

la cdmara, el fondo se revela

poco apocoy nos enteramos de

que el hombre est4d caminan- p. ura g

do entre las ruinas humeantes

de una fabricaque se haincen-

diado. Mientras el plano sigue abriéndose, vemos a las victimas del fuego
atendidas por la policia y el equipo médico de emergencia.

Coreografia de travelling siete

Lafigura 20.9 muestra una inversion de la estrategia que acabamos de ver en
lacoreografia de travelling seis. Estavez empezamos con un plano general que
nosrevelael'decorado. En lugar deser introducidos en la secuencia estudiando
lareaccion de un actor determinado ante su entorno, examinamos primero la
localizacién y en segundo lugar
al actor acercAndose a nosotros.
Si esta puesta en escena se uti-
lizara en la localizacion dé la
fabrica dé la coreografia de tra-
velling seis, nos formariamos
nuestra propiaopiniéndel lugar
y de laaccién. Cuando por Glti-
mo vemos al actor en primer
plano alfinaldel plano, nossen-
timos interesados en averiguar
si reaccionaréa ante el desastre
igual que nosotros. Es otro ejem-
plo de control del espado utili-
zado para definir una estrategia
de preguntas y respuestas. Las
coreografias de travelling seis y
siete son planos que alientan la
comparacion entre el sujetoy la
localizacién. figuro 20 9
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Travelling tres

una coreografia compleja.

La coreografia ampliada

Ahora que hemos visto varias posibilidades de coreografia de la cAmara
y el sujeto, podemos hacer montajes més complicados combinando los siete
esquemas de travelling.
Por ejemplo, podemos hil-
vanar los esquemas tres,
siete y cinco para un tra-
velling en el parque (figu-
ra 20.10). Ademas, todos
los planos que hemos
visto pueden unirse y
combinarse con movi-
mientos adicionales de la
camara. La figura 20.10
muestra un montaje de
travelling sencillo, pero

Travelling siete

Travelling cinco

Figura 20.10: Tres esquemas de travelling combinados en la creacion de podria ser facilmente sus-

tituido por una grua para
afiadir movimiento en
vertical.

El control del recorrido de la cAmara en lugar del recorrido del sujeto

Hasta aqui hemos visto sélo planos de travelling en los que la coreografia de los
movimientos del sujeto se realizaba alrededor de unavia recta. Pero muchas ve-
ces esto no es posible; por ejemplo, cuando laaccién debe seguir unacarretera, un
sendero en elbosque ocualquier otrarutafijada, ocuando el terreno limitalos mo-
vimientos de los sujetos. En este caso, las variaciones graficas dentro del plano —
es decir, el tamarfio del planoy eldngulo de lacdAmara— dependen enteramente de
la colocacion de lacamaray la eleccion del objetivo. En los tres ejemplos siguien-
tes vamos a volver a la coreografia ampliada que hemos visto en la figura 20.10,
s6lo que enestaocasionlosrecorridos de lacdmara hansido elegidos parailustrar
la utilidad de volver
sobre sus pasos y el
“countering".

En la figura
20.11lacdmara atra-
viesa la escena en
diagonal en direc-
ciénopuestaal suje-
to. Es un contramo-
vimiento que co-
mienzacon el sujeto
frente a la cdAmara
hastaqueéstapasael
centro del plano,
momento en el cual
el sujeto mira en di-
reccion contrariaala
camara. Como en

Figura 20.11: Contramovimiento prolongado. En este esquema la camara y el cualquier movi-
sujeto se mueven en direcciones opuestas, las (lechas indican el movimiento miento en el que el
panoramico de la camara.
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sujetocruzalatrayectoriade lacdmara, hay unainversién de ladireccion de pan-
talla. Como el cambio es gradual, este salto del eje es poco aparente.

En lafigura 20.12 la cAmara avanza hacia el sujeto hasta el centro del plano y
luego invierte ladirecciény regresa en lamisma direccion general del sujeto. Lain-
version de lacamara es generalmente una maniobra desconcertante, amenos que
lacadmarase detenga antes de cambiar de direccién. Esto podriajustificarse si el su-
jeto se detuviera un
momento para reali-
zaralgunaaccion;por
ejemplo, quitarse la
chaquetaenundiaca-
luroso. La accién po-
dria organizarse asi:
lacaAmarayelsujetose
acercan hasta encon-
trarse tras recorrer
aproximadamenteun
tercio de la distancia.

El sujeto y la cAmara
se detienen en este
punto y el sujeto se
quita lachaquetay se

enjuga la frente con  Figura 20.12: La camara se acerca al sujeto (flechas grises) y luego invierte la
unpafiuelo. Después direccién, manteniéndose por delante de éste (flechas negras).

de irnos instantes, el
sujetosiguesu caminoy lacadmararetrocede porel mismo sendero que acabadere-
correr. El espectador no se dara cuenta de que la cAmara esta volviendo sobre sus
pasos por un terreno
familiar, porque ésta
apuntaen unanueva Laflecha enel diagrama de la dere-
direccion. chaindica Iadwepam del travelling
En la figura que se ilustra més abajo.
20.13 tenemos una
vista lateral del es-
quemaquehemoses-
tado estudiando. El
recorrido de lacama-
raes paraleloy sigue
la misma direccién
que el recorrido del
sujeto en tres areas.
Cuando el sujeto se
acerca directamente
a la camara, ésta ha-
ce una pausa hasta
que el sujeto se vuel-
ve para seguir el si-
guiente/ecorridopa- Vo owh<w
ralelo. Este es un ca-
so en el que es nece-
sario detener la ca-
mara para mantener
encuadradoalsujeto.

Figura 20.13: La direccién del movimiento de la cAmara viene indicada por la
linea ininterrumpida del diagrama. La cAmara avanza paralela al sujeto durante
el movimiento lateral, haciendo una pausa cuando el sujeto se acerca a la camara.
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El travelling alrededor de un obstaculo

Si hay una leccién que aprender sobre la planificacién del movimiento para
la cAmara en travelling es que siempre es mejor trabajar a favor del esce-
nario y no en su contra. Con demasiada frecuencia los directores dependen
del puro virtuosismo técnico (y la paciencia) de
sus equipos para mover la cdmara por un terre-
no dificil. La gria Louma, la Skycam, la Stea-
dicam y otros soportes de cAmara disefiados
para ampliar su capacidad de movimiento de
la cdAmara tienen su funcién, pero la baza mas
eficaz ala que puede recurrir Gin director es sin
ninguna duda la puesta en escena ingeniosa. En
la figura 20.14 la cdmara no puede seguir al
sujeto de cerca e incluir el fondo deseado por el director porque la piscina
se interpone en su camino. Un brazo extensible o una gria operada por con-
trol remoto podrian colocar a la cAmara por encima del agua en medio de
la piscina, pero hay una solucién igualmente valida que es méas facil de eje-
cutar. La accién podria planifi-
carse de manera que la camara
encuadre la zona ocupada por el
sujeto y la piscina en un plano
general, llegando a lazona media
al mismo tiempo que el sujeto.
Podriamos desarrollar aun
més laidea prolongando el movi-
mien to del sujeto y la cdmara en
un contramovimiento que rodee
alamujerenlatumbona, como figura 20.15
vemos en la figura 20.15.
De hecho, dejar obstaculos
entre el sujeto y la cAmara puede resultar Gtil si se utilizan como elemen-
tos de encuadre. En la accién ilustrada en la figura 20.16 un camionero

Figura 20.1 6: La cAmara avanza paralela ai camionero cuando éste entra en la
oficina. Como se ve en el "storyboard"”, la linea de camiones en movimiento se
aprovecha para encuadrar. Cuando el camionero entra en la oficina la caAmara lo
encuadra por la ventana en la vifieta 4.

1 2
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camina alo largo de ufia linea de camiones que se mueve lentamente. El plan
original era seguir al camionero en paralelo mientras recorre la larga dis-
tancia que lo separa de la oficina. Los camiones pasarian al fondo y el
camionero estaria en primer término. Para realizar el plano de este modo
los camiones tendrian que avanzar por el arcén. Pero supongamos que esto
resultaimposible el dia del rodaje porque las lluvias han hecho el arcén intran-
sitable. El director podria idear un plano alternativo en el que los camio-
nes estan en primer término y el camionero al fondo, invirtiendo la
planificacién planeada originalmente. En la nueva version los camiones ocul-
tan al hombre en una gran parte de su recorrido. Cuando el camionero
entra en la oficina se introduce un segundo obstaculo (el edificio). Lacama-
ra se acerca a laventana y entra con un lento "zoom" hasta encuadrar por
el cristal al camionero hablando con su jefe. Permitir que un obstaculo
oculte al sujeto principal sigue siendo una solucién perfectamente acepta-
bley de interés gréfico.

El cambio de sujetos dentro de un plano

Los ejemplos anteriores de travelling se ocupan de un solo sujeto. Uno de losva-
lores del plano de travelling prolongado es su capacidad para unir distintos ele-
mentos de la historia, pasando de unsujeto a otro dentro del mismo plano. La fi-
gura20.17 es un ejemplo de una estrategia basica para pasar de un elemento a
otro. La técnicaesen realidad una panoramica cruzadarealizada mientras la ca-
mara avanzaen travelling. El plano empieza encuadrando al coche cuando éste
entra en cuadro

("dolly" blanco).

Luego sigue al co-

che enun recorrido

paralelo. Cuandoel

cocheempiezaaale-

jarse, llega un chico

en unabicicletay la

camaralorecogeen

elpuntodecruce, si-

guiéndolo en pano-

rdmica hasta apun-

taren unanuevadi-

reccioén. La cdmara

cambiade direccién

("dolly" negro)ysi-

gue al chico en un \

recorrido paralelo

hasta que éste sale

delplano.Siunnue-

vosujetoentrarapor

donde ha salido el

chico, elprocesopo- M
driainvertirse hasta

que la camara vol-

vieraalaposiciény

el encuadre de los

primeros fotogra-

mas del plano. Figura20.,7
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DIAGRAMA A

El travelling y la planificacion para conectar varios elementos de la
historia

Podemos llevar aiin més lejos la idea que acabamos de ver combinando el
travelling lateral, las panordmicas cruzadas, la puesta en escena movil y el
encuadre en profundidad. Las siguientes cinco vifietas de "storyboard"
describen una accién que se podria rodar facilmente en encuadres indivi-
duales.

Los diagramas A-C, a partir de esta pagina, muestran cémo las accio-
nes individuales pueden unirse en unsolo plano ininterrumpido. Los dife-
rentes elementos se sitian en profundidad y se mueven en direcciones
opuestas que se cruzan frente a la cAmara. El primer elemento es un coche
que entra en plano en primer término y se dirige hacia el ultimo término. La
camara sigue al coche en un largo travelling que se desplaza de izquierda

m derecha hasta que el coche sale de cuadro. El segundo elemento son los
tres chicos que entran en cuadro en segundo término. La cAmara cambia de
direccién, volviendo sobre el espacio que acaba de cubriry siguiendo a los
cfyicos mientras hablan. El tercer elemento es una chica que entra en plano
por elfondo. Pasa junto a los chicos en direccién a la caAmara, y ésta la sigue
hasta el primer término. En este punto uno de los chicos se acerca corrien-
do para hablar con ella.

Se inicia la secuencia y la camera sigieen 2
panorémica al coche que entra en cuadro,
oD e muestraenla vifieta 1 Bl coche s2
dirige haciael fondoy lacameralosigueen

wn travelling paralelo por el gparcamiento,
menteniendo el coche en wn plano general
oD £ Muestraen lavifieta 2.
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DIAGRAMA B

H coche sale de cuadro mrentras dos chicos carminan en segundo
t#mino, noviéndose en la direccion opuesta (vifieta 3). Ahora la
camarasigue a los chicos, menteniéndolos en segundo ténino
mientras hablan. Se dirigen al extreno opuestoddl
aparcaniento.

DIAGRAMA C DIAGRAMA D
La chica enyieza a alejarse en la bicideta
El chico se acerca a la camara; cambian de
lugar. Hlla s cetiere y o llama.

frente a la cAmera cuando
s da mediavuelta enel
encuadire con escorzo de la
Vifieta 6, Después de
despedirse, ella se mercha
en*u hicddeta

Un tercer chico se rene con los atros dosy la cdnnora se detiene

oon ellos rrentras hablan Una chica entra por d fondoen Fin de la secuencia
bicidetay pesa a prinmer témrino, comovens en la vifieta 4.

Ahora la camera dirige a ella su atencion. Uno de los chicos

corre detrés de la chica y hablan un nonento (vifeta 5).
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Planos de travelling subjetivos y subjetivos modificados

Hasta ahora los planos de travelling que hemos visto encuadran al sujeto
como lo veria un observador neutral. Un travelling también puede tener una
motivacién subjetiva, ya sea con un plano largo de punto de vista o un plano
subjetivo modificado que incluya al sujeto en el encuadre. Por ejemplo, un
hombre se dirige hasta el borde de un saliente cubierto de hierba para bus-
car asumujery asu hermana, sentadas mas abajo en la playa. En los ejem-
plos siguientes los encuadres individuales representan un travelling continuo.

Laprimera version muestra un travelling subjetivo completo en el que
lacadmara se mueve hacia las dos mujeres sentadas en laplaya. Normalmente
el travelling se introduciria en un plano anterior del hombre mirando a las
mujeres mientras camina hacia ellas.

La versién siguiente es una variacién del travelling subjetivo en el que
la cAmara se acerca al sujeto y al hombre que las observa. Se trata de una
situacion en la que la "mirada” del hombre estd implicita. Aunque no vemos
sus ojos, esta claro que mira a las mujeres. Cuando la cdmara se acerca
hacia el hombre, pasa de lamirada objetiva a la subjetiva. Al utilizar el brazo
del hombre para encuadrarel plano, la identificacion del espectador con aquél
es estimulada por su proximidad a la camara.

En esta ultima versién nos encontramos con una situacién interesan-
te, en la que el hombre entra en su propio plano subjetivo. La cdAmara se des-
plazajunto al hombre cuando éste se acerca a las mujeres en la playa. Una
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vez mas, la proximidad de.la cAmara provoca nuestra identificaciéon con el
hombre. Mientras el hombre se adentra en la playa la cdmara deja de mover-
se. Ahora el hombre baja la pendiente y se reiine con las mujeres, y el plano
vuelve al tono objetivo.

320 Plano a plano

Las transiciones

as uniones entre los planos son tan importantes como los planos mismos

y por lo general indican cambios de tiempo y de lugar en las peliculas

de ficcion. Hoy en dia se utilizan transiciones de casi cualquier tipo, con
soluciones més experimentales en los anuncios comerciales y los videos musi-
cales. En total s6lo hay siete maneras de unir entre si dos porciones de peli-
cula. Son las siguientes:

<El corte = Abre de negro

= El encadenado = Abre de blanco

= La cortinilla «El fundido a blanco

= El fundido en negro (o versiones en cualquier otro color)
El corte

La costumbre y las convenciones han determinado que el encadenado indi-
que el paso del tiempo, mientras que el corte es una transiciéon en el tiem-
po presente. Aunque esta generalizacion era aceptable para la mayoria de
las peliculas de los afios treinta y cuarenta, hoy hay muchas mas excepcio-
‘nes. El corte es el que ha sufrido los mayores cambios y se aplica de mane-
ra mucho méas amplia para conectar distintos periodos de tiempo. La
television ha popularizado las técnicas que aceleran el argumento, y el
corte se ha convertido en la transicién preferida. Un uso que se ha popula-
rizado mucho en la televisién (ahora también en el cine) es la secuencia de
"montage” unida por medio de cortes. Esta secuencia se utiliza para cubrir
un intervalo de horas, mas que de dias o semanas. Tomemos por ejemplo
la secuenciade "montage” de Tiburdn, de StevenSpielberg, en la que el agen-
te Brody, el capitan Quinty Hooper montan lajaula para el tiburén abordo
del barco de pesca, el Orea. La secuencia estd compuesta por seis planos, cada
uno de tres segundos de duracién, con una duracién total aproximada de
dieciocho segundos, en los que se condensa una accién que probablemen -
te dura media hora. En este caso, las composiciones se organizan oblicua-
mente, buscando fuertes contrastes graficos en planos medios y primeros
planos, lo que nos avisa del hecho de que la continuidad normal en tiem-
po real hasido interrumpida. El resultado es una secuencia de gran inten-
sidad ritmica, vigorosa pero fluida. Otro uso de esta técnica, con una sola
composiciény &ngulo de cdmara, podria ser el de mostrar la construccién
de una casa o la evolucién de una familia, resumiendo semanas y afios en
unos cuantos segundos. Este tipo de secuencias normalmente mantiene la
correspondencia entre fotogramas, consiguiendo asi una detencién del
movimiento un tanto elemental, utilizada a menudo por su efecto comico.

El encadenado

El encadenado, que en otra época lleg6 a ser casi un lugar comun, vuelve
aparecer unanovedad al haber sido sustituido por el corte para muchas de
sus funciones en los Gltimos afios. En cualquier caso, lo mejor es que el direc-
tor ignore las modas y utilice la técnica que mejor funcione en una situa-
cién determinada.

Las transiciones 321



