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con un encuadre “anormal” (asi, el fragmento del rostro de un
personaje al pensar en el ¢rimen que acaba de cometer), o me-
diante el uso de un primerisimo plano llamado detalle o
inserto (el ojo de la joven mujer que besa al oficial herido de
Farewell to arms [Adids a las armas), el ojo del borracho de
The lost week-end [El perdido fin de semana) sacado de su sue-
fio alcohélico por el timbre del teléfono, la boca del héroe de
Och efter Skymming Kommer Mirker [Después del crepisculo
viene la nochke), cuando en lo peor de una de sus crisis suelta
palabras incoherentes).

Los sdingulos de toma

Cuando no estdn justificados directamente por una situa-
¢ién vinculada con la accién, los dngulos de toma excepcionales
pueden adguirir un significado psicolégico peculiar.

El contrapicado (el individuo es fotografiado de abajo ha-
cia arriba: el objetivo estd por debajo del nivel normal de la mi-
rada) suele dar una impresién de superioridad, de exaltacién y
de triunfo, pues aumenta a las personas y tiende a magnificar-
las destacdndolas en el cielo hasta aureolarlas con una nube.

En El camino de la vida, una vista en contrapicado de
los muchachos que llevan rieles simboliza su alegria en el
trabajo y la victoria que han logrado sobre si mismos. Un dn-
gulo anslogo materializa el poder del capitalista Lebedev de
Konyets Sankt-Peterburga [(El fin de San Petersburgol, la
superioridad moral y el genio militar de Alefandro Neusky, la
nobleza de los tres peones mejicanos injustamente con-
denados a muerte (Que viva México). Por altimo, Der Letz-
te Mann [El ultimo de los hombres), portero de un gran hotel,
cefiido en un rutilante uniforme, esd fotografiado en ligero
contrapicado hasta el momento en que su rutina es més
acentuada por &ngulo inverso.

El picado (toma de arriba hacia absjo) tiende a empeque-
fiecer al individuo, a aplastarlo moralmente bajdndolo al nivel
del suelo, y a hacer de €l un objeto enviscado en un determi-
nismo invencible y juguete de la fatalidad.

Encontramos un buen ejemplo de este efecto en Lag som-
bra de una duda: en el momento en que la joven descubre la
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prueba de que su tio es un asesino, la ¢cdmara arranca brusca-
mente con un travelling hacia atras y trepa hacia arriba: la vi-
sién gue se consigue da la impresién perfecta del horror y del
abatimiento que embargan entonces a la heroina. Un ejemplo
mucho mejor, por ser mds natural, vemos en Roma, cittd
aperta [Roma, ciudad abiertal: la secuencia de la muerte de
Maria esta filmada desde un punto de vista normal, pero el
plano preciso durante el cual la matan los alemanes estd to-
mado desde el piso superior de un edificio, ¥ la joven mujer
gue corre por la calle parece un frigil y miniisculo animal, en
lucha contra un inevitable destino. )
Tomado de Le baron de l'Ecluse |E! bardn de l'Eclusel,
vemos un juego de escensa que combina los dos dngules en una
aproximacion significativa: Jean Gabin, muy seguro de si, tele-
fonea a un amigo para pedirle dinero prestado (esta encuadra-
do en ligero contrapicado); lamentablemente, su amigo no estd
¥ la seguridad pronto da lugar al desaliente {un corto travel-
ling vertical hacia arriba introduce un ligero picado muy
evocador: el movimiento de cdmara traduce de un modo muy
notorio el derribamiento psicolégico del personaje). Sefialemos
algunos excepcionales ejemplos de tomas verticales: en
Largent (El dinero], Marcel L'Herbier coloca su cdmara en el
techo del salén de la Bolsa y obtuve un punto de vista bastante
original sobre el bullicio de los especuladores; también hay un
picado vertical, pero mucho mas expresivo, en Paradine case
[El caso Paradine], en momentos en que el abogado de la acu-
sada, aniquilado por las confesiones de su cliente, acaba de re-
conocer su incompetencia y abandona la sala del tribunal en
medio de un ligubre silencio. En cambio, René Clair colocé la
c¢Amara en un contrapicado vertical bastante curioso, con lo
que nos permitié observar la ropa interior antigua de una bai-
larina de 1925 (Entreacto); un punto de vista mds interesante
es el del héroe de Vampyr [Vampiro], transportado (en suefios)
en un atadd cuya tapa estd provista de una ventanita, o el del
protagonista de Adios a las armas, transportado en una cami-
Ila mientras ve desfilar las bévedas del convento transformado
en hospital, asi como los rostros que se inclinan sobre él. Ocua-
rre también, sin embargo con mucho menor frecuencia, que la
cAmara se mueve no ya alrededor de su eje transversal sino
entorno de su eje Gptico: se logran asi encuadres inclinados,
pero estos efectos pueden entrar en la categoria de los dngulos.
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81 bien se emplean subjetivamente, dan el punto de vista
de alguien que no se encuentra en posicién vertical. En 1924,
en una pelicula titulada Le petit Jacques [El pequefio Juan},
un encuadre inclinado correspondia al punto de vista de un
prisionero acostado que veia entrar en su celda al director de
la prisién y a un guardia;4 se encuentran efectos andlogos en
varias peliculas de Hitcheock, y en especial al principio de
Notorius, cuando la imagen del policia se mueve en torno
de su eje a medida que se aproxima a la heroina tendida en su
cama,

El procedimiento, tratado objetivamente, puede tomar un
sentido aun m4s interesante y expresivo: en Oktjabre [Octu-
bre], unos soldados que disparan un cafién estdn tomades en
un encuadre ligeramente inclinado (parecen estar en cuesta
arriba} y en contrapicado, a tal nivel que el punto de vista que
se consigue da una vigorosa impresién de esfuerzo fisico y de
capacidad.

Un encuadre inclinado también puede ser la herramienta
de un chiste: un efecto asi estd dirigido a hacerle creer al es-
pectador que Carlitos trepa por una costa muy empinada
mientras arrastra un auto muy pesado al hombro (Making a
living [Ganarse la vidal).

Por ultime, y esto es lo mds interesante para nuestro te-
ma, el encuadre inclinado puede tender a materializar ante los
ojos de los espectadores una impresién que siente un persona-
je: en este caso, un trastorno, un desequilibrio moral.

Se pueden distinguir un punto de vista subjetivo (atribui-
do a un personaje de la accién) y un punto de vista objetivo
{(atribuido al espectador):

Punto de vista subjetivo: en el momento en que el asesino
decide la muerte de su sobrina, un encuadre inclinado expresa
el desasosiego del hombre que habré de cometer un nuevo cri-
men para hacer desaparecer a ese molesto testigo (La sombra
de una duda); cuando la heroina piensa en suicidarse, la foto-
grafia se mueve y sélo vuelve a la posicién horizontal cuando,
una vez superada la crisis, los reflejos del tren bajo el cual

14 Cinéa-Ciné pour tous (nim. del 8 y del 9 de marzo de 1924) habla del
efecto del encuadre inclinado, insistiendo en su originalidad, a tal punto que
podemos pensar que quizé se trate del primer empleo de eate procedimiento.
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queria tirarse se han apagado en su rostro extraviado (Breve
encuentro); hay un efecto similar para expresar la intranqui-
lidad de un hombre que teme ser acusado del asesinato de
su mujer (Strangers on a train [Extrafios en un tren)), y la
de la trapecista, en momentos de lanzarse al vacio {(Lola
Montes).

Punto de vista objetivo: un encuadre inclinado (empleado
permanentemente) estd dirigido a hacerle sentir al espectador
el malestar que surge del sérdido episodio del médico del abor-
to (Carnet de bal [Carné de baile]) o la inquietante presencia
de un brujo que no retrocede ante el crimen (Sortiléges [Sorti-
legios]).

Por iltimo, sefialemoes lo que se puede denominar encua-
dre desordenado, por el hecho de que el aparato es sacudido en
todas las direcciones.

Punto de vista subjetivo: la agitacién de la cdmara pro-
porciona la visién subjetiva de los personajes victimas del tiro-
teo (Bronenosets Potemkin [El acorazado Potemkin]); dos hom-
bres aleanzados por las balas tambalean y se caen de espaldas
al ver todo dar vueltas (La rose et le réséda [La rosa y la rese-
dal); se empled el mismo efecto para sugerir las sensaciones
del joven soldado herido de muerte (Letyat zhuravili (Cuando
pasan las cigiiefias]).

Punto de vista objetivo: en un viejo burlesco norteameri-
cano, la cdmars se agita viclentamente para simular un terre-
moto; Gance, por querer mostrar a la Conveneién sacudida por
la tormenta de las pasiones politicas, mueve su cAmara como
si la llevaran las olas desatadas en Napoleon y Clouzot sefiala,
con un movimiento lateral, los euféricos zigzags de Jo al vo-
lante de su camién, antes de su caida fatal en un barranco
(Le salaire de la peur [El salario del miedo]). También movien-
do la cdmara se sugiere el cabeceo de un bareo.

Veremos ahora algunos ejemplos en que el punto de vista
subjetivo en cierto modo es objetividad. Un planc gue repre-
senta a hombres que llevan con gran dificultad un pesado
ataud se agita con movimientos desordenados: sucede como si
estos movimientos, que expresan la visién de estos hombres
agobiados por el peso, se hubiesen transferido al punto de vis-
ta del espectador; el plano no representa ya al paisaje que
ellos tienen ante si sino su propia imagen; la “objetivacién”
que asi se produce duplica la participacién notoria del especta-
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dor en el contenide de la imagen (La calda de la casa Usher);
la cdmara, movida por la onda de choque, traduce a la vez el
pénico de la muchedumbre y la impresién subjetiva del espec-
tador (Metrdpolis).

Los movimientos de cdmara

Antes de distinguir los distintos tipes de movimientos
tratemos de precisar sus diversas funciones desde el punto de
vista de la expresién cinematogrifica:

A. Acompariamiento de un personaje u objeto en movi-
miento: la cAmara sigue a la diligencia que galopa (Stage-
coach [La diligencial) o al tren que se hunde en la noche
(Vivre pour vivre [Vivir por vivir]).

B. Creacién de movimiento ilusorio en un objeto estdtico:
un travelling hacia adelante da la impresién de que la Fortale-
za Volante se guebrara en la pista de despegue (The best
years of our lives [Los mejores afios de nuestra vidal).

C. Descripcion de un espacio o de una agcecién con un
contenido material o dramético vdnico y univoco: un travelling
hacia atrds descubre de a poco el baile al aire libre (Qua-
torze Juillet [14 de Juliol); un travelling hacia adelante {aéreo)
sobre una imponente y lujosa recepcién mundana (L'argent
[El dinerol); un travelling lateral y después hacia adelante, so-
bre las ruinas de Varsovia durante la insurreccién (Kanal [Ka-
nafl).

D. Definicién de relaciones espaciales entre dos elemen-
tos de la accién (entre dos personajes o entre un personaje y
un objeto): puede haber una simple relacién de coexistencia es-
pacial pero también introduccién de una sensacién de amena-
za o de peligro mediante un movimiento de cdmara que va de
un personaje amenazante o un personaje amenazado, pero con
m4s frecuencia de un personaje impotente o desarmado hacia
un personaje que estd en situacién de superioridad téctica,
que ve sin ser visto, ete. (la muchacha revela a Carlitos que es
la atraccién principal del espectdculo; después la cdmara
muestra que &l jefe los estd espiando; en Tsikr [El circo] o ha-
¢ia un objeto fuente o simbolo de peligro (dos recién casados fe-
lices, acodados en la pasarela de un transatldntico: la cdmara
retrocede y pone en campo una boya que lleva el nombre de
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Titanic; Cavalcade [Cabalgata]is o para establecer un vinculo
topografico entre dos elementos de la accidn: los dos fugitives
se creen perdidos en medio de la vegetacién acudtica, pero un
travelling vertical nos muestra que estdn cerca del agua abier-
ta (African queen [La reina africanal).

E. Relieve dramdtico de un personaje o de un objeto, des-
tinados a desempefiar un papel importante en la consecucidén
de la accién (travelling que encuadra en primer plano el rostro
de Harry Lime, a quien todos creen muerto; en The third man,
[El tercer hombre}; idéntico movimiento ante la vela que habra
de incendiar la cabafia de la ciega en Genbaku no ko [Los ni-
fios de Hiroshima) o que constituye una imagen choque (corto
y rdpido travelling que descubre una calavera naturalizada;
en The most dangerous game [El juego mds peligroso).

F. Expresion subjetiva de la vision de un personaje en
movimiento (la entrada en el miserable campo de paso, vista
desde el camidén de los emigrantes; en The grapes of wrath
[Las vifias de la furial; la inquieta marcha de los personajes
hacia la entrada del gimnasio lleno de cuervos; en Los pdja-
ros).

G. Expresién de la tensicn mental de un personaje: punto
de vista subjetivo (travelling hacia adelante muy rdpido, que
expresa el pavor del tio asesino en momentos en que su sobri-
na lleva en el dedo el anillo que da pruebas del crimen; en
La sombra de una duda), y punto de vista objetivo (travelling
hacia adelante frente al rostro de Laura, cada vez que revive
un episodio del pasado [Breve encuentro]).

Las tres primeras clases de funciones son puramente
“descriptivas”, es decir, que el movimiento de la cdmara no tie-
ne valor en calidad de tal sino sélo en cuanto a lo que permite
mostrarle al espectador (este movimiento es puramente vir-
tual en el caso de A y de B, y podria ser reemplazado por una
serie de planos separados en el caso de C). Por el contrario, los
cuatro primeros tipos tienen un valor “dramético”, es decir, el
movimiento mismo tiene un significado en calidad de tal y
tiende a expresar, recalcandolo, un elemento material o psico-

15 Los movimientes de cAmara son uno de los procedimientos de creacién
del suspenso porque suscitan un sentimiento de espera (m48 ¢ menos inquie-
ta) de lo que la cdmara va & descubrir al final de su trayectoria.
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l6gico llamado a desempefiar una funcién decisiva en el desa-
rrollo de la accién.

Junto a estas funciones descriptiva y dramatica podemos
definir una tercera, evidenciada por las peliculas de Alain Res-
nais y de Jean-Luc Godard, a la que se podria denominar fun-
cién ritmica. En Sin aliento, la cdmara mévil en todo momento
crea una especie de dinamizacién del espacio, que en vez de
permanecer en un marco rigido se hace fluido y vivido: los per-
sonajes parecen arrastrados por una coreografia (casi se po-
dria hablar de una funcién coreogrdfica de la cdmara en la
medida en que ésta baila); por otra parte, los incesantes movi-
mientos de cdmara, al modificar a cada momento el punto de
vista del espectador sobre la escena, completan un papel un
tanto andlogo al del montaje y acaban por darle al film un rit-
mo propio que es uno de los elementos fundamentales de su
estilo.16

En la obra de Resnais, tante en Hiroshima mon amour
{Hiroshima mi amor], L'année derniére & Marienbad [El afio
pasado en Marienbad], como en sus cortometrajes, los movi-
mientos de camara (sobre todo el travelling hacia adelante) a
decir verdad no tienen (o por lo menos no en lo fundamental)
una funcién descriptiva sino de penetracién, ya en el mundo de
un pintor (Van Gogh), ya en el recuerdo, en los arcanos de la
memoria (Nuit et brouillard [Noche y nieblal); los travellings
de Nevers en Hiroshima mi amor): por su cardcter irrealista y
casi onirico (es muy semejante a los movimientos que hacemos
en nuestros suefios), el travelling completa y refuerza la fun-
cién (andloga, en otros planos) de la misica y del comentario
dicho en presente; por iltimo, los movimientos de cdmara sim-
plemente valen por su pura belleza, por la vivida y envolvente
presencia que confieren al mundo material y por la intensidad
irresistible de su lento y extenso desarrollo (los travellings por
las calles de Hiroshima).

Podemos decir que hay una funcion de encantamiento de
los movimientos de camara, que en ¢l plano sensorial (sensual)
corresponde a los efectos del montaje rapido en el plano inte-
lectual (cerebral).

16 No clvidemos que Ophils, deade hacia ya mucho tiempo, era afecto a los
movimientos envolventes de una cdmara felina lanzada a una ronda incesante
en torno de los personajes (Madame de...).
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Podemos distinguir tres clases de movimientos de cdma-
ra: travelling, panoramica y trayectoria.

El travelling consiste en un desplazamiento de la cdmara
durante el cual permanece constante el 4ngulo entre el eje 6p-
tico y 1a trayectoria del desplazamiento.

El travelling vertical es bastante escaso y las mas de las veces
no tiene otra funcién més que la de acompafiar a un personaje en mo-
vimiento: asi, en Riso amaro [Arroz amargo], la cdmara sigue a la
“mendina” que escala el andamiaje desde el cual se precipitard; en-
contramos un movimiento mas expresive en Citizen Kane [Ciudada-
no Kane): la cimara se eleva hacia arriba del escenario en momentos
en que Susan canta y el alejamiento progresivo revela con crueldad la
endeblez vocal de la cantante; después el aparato encuadra a dos ma-
quinistas que expresan con un gesto inequivoco la poca admiracién
que les inspira el talento de la esposa de Kane.

Mss interesantes (y excepcionales) son los travelling verticales
en donde el eje 6ptico de la cdmara no es ya horizontal sino vertical.
En el caso del travelling hacia adelante, la cAmara parece bajar en
caida libre para expresar el punto de vista subjetive de un personaje
que se cae al vacio: un hombre que se cae desde lo alto de un faro
{Gardiens de phare [Guardianes de farol); una trapecista en un salto
mortal (Lole Montes). Veamos un caso en que un movimiento seme-
jante (pero virtual) expresa un contenido mental: un anciano, agebia-
do por la miseria, piensa en el suicidio, y como mira por la ventana,
un répido travelling hacia adelante en picado muestra en primer pla-
no el pavimento (Umberto D (Humberto D]).

E] travelling hacia atrds (de abajo hacia arriba) se asemeja a un
efecto de picado que expresa el aniquilamiento moral del personaje:
un adolescente se precipita hacia su novia pero su hermano, en lo alto
de la escalera, le anuncia que ella murié: un rapidisimo travelling pa-
rece aplastarlo contra el suelo.

El travelling lateral més bien suele tener una funcién descripti-
va: en Jovenes alegres, de Alexandrov, la cimara recorre una playa
colmada de veraneantes y descubre escenas muy curiosas, mientras
que en la secuencia inicial de Kanal, la cdmara acompafia muy dete-
nidamente (durante tres minutos y medio) a los insurrectos que se
dirigen por entre las ruinas a su nueva posicién. Pero algo mas subje-
tive: Tokyo monogatasi [Historias de Tokiol, un corto y lento travel-
ling, excepcional en la obra de Ozu, dedicada al plane fijo, de pronto
nos hace descubrir, en el recoveco de una pared, a la anciana pareja
sentada en un banco: la cimara se detiene, entonces, como por discre-
cién.
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El travelling hacia atrds puede tener varios sentidos:

1. Conclusidén: al término de The crowd [La multitud], la
cdmara se aleja de la pareja cuyo drama familiar se acaba de
ver, y vuelve a insertar a los protagonistas entre la multitud
de los espectadores de una sala cinematogréfica; al final de
Le dernier métro [El #ltimo metro), la camara se aleja de los
personajes y se cierra el telén: entonices nos damos cuenta de
que estaban representando una obra teatral.

2. Alejamiento en el espacio: el marino achacoso visto por
sus dos compafieros de repatriacion desde el taxi que los lleva
después que lo dejaron frente a su casa (Los mejores aftos de
nuestra vida).

3. Acompafiamiento de un personaje que avanza y cuyo
rostro resulta dramaticamente importante que permanezca vi-
sible; al final de Les portes de la nuit [Las puertas de la noche]
un travelling hacia atrds permite conservar en primer plano el
rostro de Diego, afligido por el final trigico de su amor.

4. Despreocupacién psicolégica: el hermoso efecto final de
Los intitiles (serie de travellings hacia atrds sobre los persona-
jes dormidos) simboliza el atascamiento moral en que estaba
la vida de parasito estéril del joven Moraldo.

5. Impresion de soledad, de abrumamienio, de impoten-
cia y de muerte: el travelling final de Hon dansade in Som-
mar [Ella sélo bailé un verano)] sobre el muchacho desespera-
do por la muerte de su amada; el de (Les parents terribles
[Los padres terribles)), que sugiere la partida de la caravana
hacia nuevas aventuras; el de Une si jolie petite plage [Una
playa tan bonita)) sobre los dos personajes abscrbidos poco a
poco por la superficie desértica de la playa a semejanza de su
miseria moral; el de Der blaue Engel [El dngel azul] sobre el
viejo profesor muerto de desesperacién y vergiienza en la cdte-
dra que habia dejado en un momento de locura, o incluso el
conmovedor travelling hacia atrds sobre el rio punteado por
las gotas de lluvia en Une partie de campagne (Una excursion
al campo], movimiento que por su lentitud insistente y la tris-
teza del contenido expresa hasta la angustia la nostalgia de
una dicha imposible.

Por 1dltimo, hay que estudiar con un poco més de dete-
nimiento el travelling hacia adelante, que es con mucho el
m4s interesante, tal vez porque es el mds natural: corres-
ponde, en efecto, al punto de vista de un personaje que avan-
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za o bien a la proyeccién de la mirada hacia un centro de in-
terés.

Recordemos a titulo informativo el travelling hacia ade-
lante justificado por un empleo subjetivo de la camara (La da-
ma del lago). Hemos visto que también se puede tratar, de un
modo excepcional, del punto de vista de un animal {un toro en
la Linea general) o incluso de una cosa (una bola de nieve en
Napoleon). Una vez planteado esto, veamos ahora diversas
funciones expresivas del travelling hacia adelante:

1. Introduccién: el movimiento nos inserta en el mundeo
donde se habra de desarrollar la accién; el largo travelling ha-
cia adelante sobre la carretera a orillas del Po durante la ficha
técnica de Obsesidn o el comienzo de The set-up [La organiza-
cidn], en que la cdmara, partiendo de un plano general, llega a
encuadrar al boxeador que duerme en su cuarto.

2. Descripeion de un espacio material: la fisura de los rie-
les vista desde adelante de la locomotora (La béte humaine
[La bestia humanal), el paisaje visto desde el tranvia que baja
a través del bosque hasta la gran ciudad (L'aurore [La auro-
ral), o el largo travelling en la trinchera llena de soldados a la
espera de la sefial de ataque (Pahts of glory (Caminos de glo-
rial).

3. Relieve de un elemento dramdtico importante a lo largo
del travelling que encuadra, en el trineo echado en la caldera,
la palabra “Rosebud”, cuyo significado se ha buscadoe en vano a
lo largo de toda la pelicula (Ciudadano Kane); el travelling
que reencuadra al caddver de la deportada que acaba de echar-
se a la alambrada de piias electrificada (en Kapo).1?

4, Paso a la interioridad: introduccién de la representa-
cién objetiva del suefio (el chico se ve en suefios capturando a
Crin blane [Crin blancal; del recuerdo (el borracho que revive
ciertos momentos de su degradacién (El perdido fin de sema-
na); la carrera casi onirica del auto por la carretera, que es co-
mo un ascenso por el tiempo antes del comienzo del relato
{Partir revenir [Irse volyer]).

17 Este movimiento de cdmara suscité la ira de Jacques Rivette, que tituls
De l'abjection [Sobre la abyeccidn] la critica en que citaba la famosa férmula
de Godard —*Los travellings son una cuestién de moral”— y conclufa: “El ci-
neasta juzga lo que muestra y es juzgado por el modo como lo muestra”
{Cahiers du ciréma, n? 120, junio de 1961).
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5. Por ultimo, y esta funcién es quiz4d la méds interesante,
el travelling hacia adelante expresa, objetiviza y materializa
la tension mental (sensacién, sentimiento, deseo, idea violen-
tos y stbitos) de un personaje. Podemos distinguir tres usos
distintos del movimiento en esta perspectiva:

—en primer lugar, un proceso que yo llamaria objetivo
porque la ¢dmara no adopta el punto de vista del personaje si-
no el virtual, del espectador. Asi, un travelling muy rédpido en-
cuadra el rostro enloquecido del rico campesino Bonfiglio
cuando ve delante de su casa, con un fusil en mano, al pastor
que ¢l habia mandado a prisién después de robarle sus anima-
les (Non ¢ pace tra gli ulivi [No hay paz entre los olivos]); el
mismo efecto {en una pelicula muda), que lleva al primer pla-
no la boca de una mujer que pide socorro (El gato y el canario);
el comisario trata de recordar con qué otro crimen tenian que
ver los cigarrillos Ariston: tres cortos travellings hacia adelan-
te, con interrupciones, hacia su rostro, parecen corresponder a
la evolucién de un recuerdo (M (El malditol);

—proceso subjetivo: la cdmara reemplaza exactamente a
la mirada del personaje cuyo contenido mental hay que expre-
sar. El travelling se llamard “realista” si el personaje avanza:
en La sombra de una duda un travelling hacia adelante mues-
tra el punto de vista de la muchacha que, al verse en peligro,
escudrifia el rostro hostil de su tio avanzando hacia €1 (la sen-
sacién de angustia se refuerza aun mads con un efecto de con-
trapicado, en detrimento de la muchacha: el tio se encuentra
en lo alto de una escalinata);

—finalmente, llamaria subjetivo no realista a un travel-
ling que, estando inmdvil el personaje-sujeto, expresard de al-
guna manera la “proyeccién” de la mirada, el movimiento de la
atencién y de la tensién mental del héroe hacia un objeto cuya
percepcién contiene para él una importancia dramdtica consi-
derable, que puede convertirse en una cuestién de vida o
muerte. Este uso de la camara nos ha proporcionado algunos
de los efectos mas admirablemente expresivos del lenguaje ci-
nematografico: se puede apreciar en el famoso Blackmail
[Chantaje} de Hitcheock, en el que un travelling velocisimo
que encuadra en primer plano el rostro de un muerto expresa
la subita revelacién que tiene el policia acerca de que el asesi-
no no es sino su propia novia, de quien acaba de encontrar un
guante olvidado por ella en el cuarto;
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—en 14 de Julio, Anna, desamparada por la muerte
repentina de su madre, se precipita por la ventana y llama
a su amigo Jean, que vive en la casa de enfrente; al materia-
lizar el llamadoe desesperado de la muchacha, la cdmara cru-
za la calle y muestra en primer plano la cama vacia en la ha-
bitacién del muchacho; el momento en que la heroina de
The rains came [Llegaron las lluvias] comprende con terror
que acaba de tomar del vaso de una tifica, la cdmara da hacia
adelante un salto prodigioso que lleva al primer plano ¢l vaso
fatal, brillante en la penumbra.

La parordmica consiste en una rotacion de la cdmara en
torno de su eje vertical u horizontal (transversal), sin despla-
zamiento del aparato. Digamos, a titulo informativo, que se
suele justificar por la necesidad de seguir a un personaje o un
vehiculo en movimiento; distinguiria tres tipos principales de
panoramicas:

—las panoramicas puramente descriptivas, que tienen
por objeto explorar un espacio; a menudo tienen una funcién
introductoria o conclusiva (véanse las panordmicas del barrio
de Stalingrad en Paris, al comienzo y al final de Las puertas
de la noche), o bien evocan la exploracién con la mirada de un
personaje que da una ojeada {en cuyo caso comienzan o termi-
nan en el rosro del testige: la maestra mira las ruinas de la
cindad en Los nifios de Hiroshima; ¢l prisionero repatriade an-
te las ruinas de su casa en Le bandit |El bandido));

—las panordmicas expresivas se fundan en una especie
de trucaje, en un uso no realista de la ¢cAmara, destinado a su-
gerir una sensacion o una idea: de este modo, las panordmicas
circulares que sugieren la embriaguez del viejo en la boda de
su hija (El tltimo de los hombres); el vértigo de los bailarines
(El camine de la vida) o el panico de una multitud después de
un asesinato o la agitacién de un hombre victima de la obse-
sién del suicidio: mientras que gira sobre sf mismo, la cdmara
da vueltas a su alrededor, con lo que afiade su propio vértigo
fisico a la turbacién psicolégica del personaje (Le feu follet
[Fuego fatuol);

—las panordmicas que llamaria dramdticas son mucho
més interesantes, pues desemperian un papel directo en el re-
lato. Tienen por objeto establecer relaciones espaciales, ya en-
tre un individuo que mira y la escena o el objeto mirados, ya
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entre uno o varios individuos, por un lado, y uno u otros varios
que observan, por otro: en tal caso el movimiento introduce
una sensacién de amenaza, hostilidad, superioridad tsctica
{(ver sin ser visto, por ejemplo) por parte de aquel o aquellos a
quienes se dirige la c¢amara en segundo lugar. Ademas del
ejemplo de El circo, citado al comienzo de este capitulo, encon-
tramos otro famoso en La diligencia, cuando la cdmara, coloca-
da en lo alto de una cresta rocosa, luego de seguir a la diligen-
cia que va por &l valle, se dirige de pronto a un grupo cercano
de pieles rojas que se prepara para una emboscada. Vemos el
procedimiento andlogo en La sombra de una duda, en donde 1a
cdmara deja a los dos policias que vuelven frustrados, para en-
cuadrar al hombre que buscan y que los acecha después de ha-
bérseles escapado: en ambos gjemplos un efecto de picado pa-
rece aumentar la impotencia de la diligencia, por un lado, y Ia
de los policias, por otro.

La trayectoria, por dltimo, combinacién indeterminada
del travelling y de la panordmica, efectuada segiin las necesi-
dades con ayuda de una gnia, ¢s un movimiento bastante ex-
cepcional y —por lo general— demasiado poco natural para in-
tegrarse por completo al relato, si es puramente descriptivo.
Es el caso de una trayectoria que se encuentra en Caccia tra-
gica [Caza trdgical: la cdmara sigue a Michele, cuya novia ha
sido raptada por los bandidos; luego salta hacia arriba, descu-
bre en un plano general la cooperativa en la que acaba de so-
nar la alarma y vuelve a bajar para encuadrar a Michele y al
director en primer plano.

La trayectoria, colocada al principio de un film, suele te-
ner la funcién de introducir al espectador en el mundo que ella
describe con mayor ¢ menor insistencia (véase los genéricos de
Le diable au corps [El diablo en el cuerpol, de Il Cristo proibi-
to (El Cristo prohibido)] o de Odd man out {Un extrafio en li-
bertad] sobrestampados en los paisajes en los que transcurre
1a accién, vistos desde un avién).

Pero citemos algunas trayectorias cuyo vigor expresivo merece
que se resalte. En primer lugar recordaré la famosa de Lo noforio de
Hitcheock: la camara, partiendo de un plano general en picado sobre
un vestibule, desciende dando vueltas para alcanzar el primer plano
de una llavecita que la heroina tiene en la mano y cuya extrema im-
portancia en la accién es sefialada por el movimiento de cédmara.

59



Le crime de M. Lange [El crimen del Sr. Lange] contiene una trayec-
toria impresionante para la época: la camara, colocada fuera de la ca-
sa, nos muestra a Lange tomande un revélver, y después lo sigue
cuando atraviesa el taller de la imprenta, baja la escalera y sale al
patio del edificio para encontrar y matar al inncble Batala “resucita-
do” con el 1inico fin de apoderarse de los beneficios de la cooperativa;
aqui el largo movimiento de cdmara expresa vigorosamente la mar-
cha irresistible de los acontecimientos, la voluntad hicida y resuelta
de Lange de hacer justicia por su prepia mano. Esta trayectoria
comprende un movimiento desacostumbrado que es fameso: la cd-
mara deja por un instante Lange, que cruza el patio, y hace una pa-
nordmica del lado opuesto a &l velviéndolo a encuadrar cuandoe llega
ante Batala; interrogado sobre este efecto tan peculiar, Renoir me
respondié que estaba destinado “a recordar el marco de la accién”.
El easo Paradine incluye una trayectoria muy espectacular en la se-
cuencia del tribunal: la cdmara gira en torno de la joven mujer culpa-
da del asesinato de su marido, que esta sentada en el banquillo de los
acusados, para filmarla al mismo tiempo que al ayuda de camara de
la victima, que recorre la sala para llegar a la barandilla de los testi-
£05; me parece que en esta voluntad de conservar durante un largo
lapso a los protagonistas en el mismo cuadro podemos ver, ademads de
la preocupacién por poner en primer planc el rostro de la mujer, en el
cual se puede observar una expresién de intranquilidad constante, el
deseo de Hitcheock de sugerir la existencia entre ellos de una relacién
atin indefinible pero que la continuacién de la pelfcula pondra en evi-
dencia, y el de hacer sentir cé6mo estdn vinculadoes el uno con el otre
en esta aventura. Encontrames un movimiento un tanto andlogo en
Hamlet, en momentos en que los e6micos ambulantes ineterpretan la
obra que habrd de desenmascarar al rey asesino: la cdmara, aunque
dirigida a los actores, efectiia en torno de la sala varios movimientos
de vaivén semicircular y descubre a cada momento, en primer piano,
elementos dramaticos nuevos: creciente terror del rey, sensacién sat-
nica de triunfo en Hamlet, curiosidad cada vez més nitida de Horacio
¥ los demads asistentes respecto de la conducta del rey.

También hay un bellisimo efecto en La aurora cuande el hom-
bre, de noche, va a encontrarse con la extranjera de la que se ha ena-
morado: primero, la cAmara lo sigue con detenimiento y luego lo
abandona; al avanzar rdpidamente por el campo iluminade por la lu-
na, descubre a la mujer que espera, antes que el hombre la haya en-
contrade; la lentitud y la audaz complicacién del movimiento recalean
la importancia de este encuentro (en el cual se decidira la muerte de
la joven esposa) y la prisa de la cdmara traduce la impaciencia del
hombre por encontrarse con su amada. Por tltimo, recordaré una tra-
yectoria que se encuentra en Das Testament des Dr. Mabuse [El tes-
tamento del Dr. Mebuse], en su secuencia inicial, que es una de las
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mas extraordinarias de la historia del cine: la escena se desarrolla en
una especie de cobertizo lleno de los m4s variados objetos, mientras
que de un local vecino llega el ensordecedor estrépito de una maquina
supuestamente demoniaca; la cAmara avanza con lentitud, exploran-
do el decorado, mostrando en detalle los objetos amontonados y hur-
gando en los recovecos, y después, con un breve y rdpido moevimiento,
descubre a un hombre al acecho tras una caja, y cuyo rostro esé mar-
cado por el terror: Fritz Lang ha transferido audazmente al espec-
tador-cdmara la sorpresa del hombre de verse descubierto (virtual-
mente, mediante la cdmera) y su angustia (real), ante la idea de ser
descubierte por aquellos ante quienes trata de disimular su presen-
cia. Pero en Madame de... [Sefiore de...] se encuentra un efecto mucho
mads elaborado: una larga trayectoria con sucesion de espacios distin-
tos y de temporalidades sucesivas (por medio de fundidos encadena-
dos); la continuidad dramética queda asegurada por el didlogo.

Estos complejos y sutiles movimientos de cdmara pueden
ser bellisimos cuando, como en los ejemplos anteriores, estdn
cargados de significado. Si sélo son una demostracién de vir-
tuosismo, casi no tienen mas valor que lo anecdético: tal es el
caso de la sorprendente trayectoria que da comienzo a Jdve-
nes alegres y que quizd sea la m4s larga de la historia del cine:
la cdmara gira durante cuatro minutos para seguir al pastor
de magnifica voz que conduce su rebafio. El ejemplo mas famo-
so de virtuosismo gratuito es seguramente el de Yo soy Cubda:
la camara (manejada por el desaparecido Serguei Urusevsky)
sale de un cuarto por la ventana, desciende por el edificio, se
sumerge en una piscina por entre los nadadores y vuelve a sa-
lir a la terraza vecina, en un movimiento ininterrumpido de
varios minutos.

Este anglisis de la funcién creadora de la cdmara es la
continuacién légica del capitulo anterior y constituye un estu-
dio prdctico de la imagen, entendida como un elemento bdsico
del lenguaje cinematografico. Pone de relieve la evolucién pro-
gresiva de la imagen, desde el estatismo hasta el dinamismo.
La etapas sucesivas del descubrimiento de los procedimientos
filmicos de expresién corresponden, claro estd, a una libera-
cién cada vez més profunda de las trabas del enfoque teatral y
a la instauracidn de una visién cada vez més especificamente
cinematrografica.

Podemos hablar a la vez de una estructura pldstica de la
imagen, concepto estdtico en la medida en que la imagen, al
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comienzo, e asemeja a un cuadro o a un grabado, y de una
estructura dindmica porque asistimos a una dinamizacién pro-
gresiva del punto de vista: &ngulos inhabituales, primeros pla-
nos, movimientos de cémara, profundidad de campe (sobre és-
ta ya volveremos a hablar).

Pero no podriamos insistir demasiado en que la pantalla
define un espacio privilegiado cuyo marco debe ser puramente
virtual y debe ser una apertura hacia la realidad y no una pri-
sién cuadrangular: el espectador jaméds debe olvidar que el
resto de la realidad contimia existiendo, por ofra parte, y que
en cualquier momento puede entrar en el campo de la cdma-
ra;8 el estatismo y la rigidez de la composicién interna de la
imagen son peligrosos enemigos de la ésmosis dialéctica que
debe existir entre ella y la totalidad del mundo dramético.

Por 1ltimo, no habrd de olvidar que la imagen no puede
considerarse s6lo en si misma sino que se coloca por fuerza en
una continuidad: llegamos asi a la importantisima nocién de
montaje, que més adelante serd objeto de un extenso ans-
lisis.1®

18 Por ejemplo, cuando ¢l encuadre le sugiere con gran fuerza al especta-
dor que tal puerta o tal ventana sélo forman parte del decorada pero que al-
guien o algo (benéfico o maléfico, de allf el suspenso} va a entrar o aparecer: el
chico que surge a un lado de su madre (El chico), la Bestia con la nariz en el
vidrio, antes de raptar a la Bella (King Kong).

1% Se podria definir una posicién neutra de los distintos elementos del len-
guaje cinematogrifico, entre lo descriptive y lo expresive, entre lo objetivo y lo
subjetive. El plano de duracién media (uncs 10 segundos} no tiene ningdn sig-
nificado especial como tal {independientemente de su contenide): de este lade
{plano corto, flash) y m4s ali4 (plano largo) de esa duracién media, afiade una
tonalidad nueva al contenido figurativo de la imagen, segin hemos visto. El
plano filmado a una distancia media (llamado justamente plano medio) tam-
bién tiene un valor neutro: de este lado {primer plano, inclusién} y méas all4 de
esta distancia (plano general), adquiere un valor expresivo suplementario. Del -
mismo modo, en lo que se refiere a a movilidad de la cdmara, podemos admi-
tir que los movimientes lentos son puramente descriptivos: por el contrario, de
este lado {plano fijo) y mas all4 (movimientos rdpidos), el comportamiento de
la c4mara introduce una dramatizacién nueva. Dicho de stra manera, cuando
la cAmara ofrece un punto de vista distinto del que habitnalmente tenemas so-
bre el mundo, de un modo auténtico (¥ s6lo entonces) ocurre el nacimiento del
lenguaje cinematogrdfice propiamente dicho.
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