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EL ESPACIO CINEMATOGRAFICO

3.1 La estructura
espacial

Hemos planteado en los
capitulos precedentes que
mirar una imagen es en-
trar en contacto, desde
nuestro espacio real que
es nuestro universo coti-
diano, con un espacio de
naturaleza diferente: el
de la superficie de la ima-
gen. Por tanto, una pri-
mera funcion de la ca-
mara es relacionar ese
espacio del espectador y
el espacio de la imagen.

El filme esta planteado
como una sucesion de un
gran numero de imagenes
fijas, llamadas fotogra-
mas, colocadas de tal ma-
nera sobre una pelicula
transparente que, cuando
pasa a un ritmo concreto
por un proyector, obtene-
mos el origen de la ima-
gen en movimiento. De
forma clara existen gran-
des diferencias entre el
fotograma aislado y la
impresién de movimiento
de la imagen filmica; pero
las dos se presentan bajo
la forma de una imagen
plana y ademads delimi-
tada por un cuadro.

Estas dos caracteris-
ticas fisicas de la imagen
cinematografica represen-
tan dos elementos fun-
damentales para la apre-
hension de la represen-
tacion filmica. La existen-
cia del cuadro, con fun-
cién andloga a la de la pin-
tura o la fotografia, es lo
que define el limite de la
imagen.

Este limite de la ima-
gen tiene las dimensiones
y proporciones impuestas
por el ancho de la peli-
cula y el paso por la ven-
tanilla de la camara; es-
tos dos elementos son los
que conforman el formato
de la pelicula, que desde
los origenes del cine han
existido muy diversos. El
formato llamado estandar
tiene una relacion 4/3
(1:1,33) entre el alto de la
imagen y el ancho: es el
utilizado en television.
Otros  formatos  son:
1:1,65, 1:1,85, 1:2.55.

En el encuadre, todos
los formatos juegan un
papel importante en la
composicion. El trabajo
de delimitar el espacio
para componer con un
cierto equilibrio o una

29




LENGUAJE AUDIOVISUAL

cierta expresividad es
uno de los primeros ma-
teriales sobre los que tra-
baja el cineasta.

La experiencia en la vi-
sion de peliculas nos de-
muestra que reacciona-
mos ante la bidimensio-
nalidad de la imagen pla-
na como si observaramos
una porcién del espacio
en tres dimensiones, pa-
recida al espacio real en
el que nos movemos. A
pesar de estas limitacio-
nes, esta analogia, que
conlleva la impresion de
realidad y se manifiesta
en la ilusion de movi-
miento y en la ilusion de
profundidad, llega nor-
malmente a hacernos ol-
vidar la presencia de un
cuadro, la ausencia de
una tercera dimensién;
en definitiva, su caracter
artificial. Esta idea se
traduce en la famosa afir-
macion de entender el
cuadro como una ventana
abierta al mundo (imagi-
- nario), porque claramente
éste no se acaba en los li-
mites del cuadro.

3.2 El concepto de
plano y toma

En esta primera aproxi-
macion a la estructura
espacial de la imagen he-
mos considerado la ima-
gen independiente del
tiempo. Pero un fotogra-
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ma esta colocado en me-
dio de otros fotogramas y
la imagen que percibimos
esta producida por un en-
cadenamiento rapido de
fotogramas sucesivamen-
te proyectados. Y tam-
bién, como hemos plan-
teado, la imagen cinema-
tografica esta ligada al
movimiento, a la apre-
hension del tiempo a tra-
vés del movimiento, de la
duracion,

Todo el conjunto de
condiciones de formato,
cuadro, etc., y también
los conceptos de duracién,
ritmo y relacién con otras
imagenes, conforman la
idea amplia de «plano».
El término es complejo y
tiende a ser considerado
como la unidad filmica
del lenguaje cinematogra-
fico. Aunque también se
trata de un concepto que
pertenece plenamente al
vocabulario técnico y que
es de uso corriente en el
proceso de elaboraciéon de
una pelicula.

Durante el rodaje, pla-
no se emplea como un
término equivalente a
«toma», que designaria
un punto de vista (encua-
dre) sobre una acciéon du-
rante un tiempo. La dife-
renciacion vendria dada
porque de un mismo pla-
no se podrian realizar va-
rias tomas; definiendo el
concepto de toma como
dos paradas de camara.

En el montaje, se pue-



de precisar mas su defi-
niciéon, convirtiéndose en
la verdadera unidad del
montaje, como fragmento
de pelicula minima que,
unida a otros fragmentos,
creara la pelicula. Gene-
ralmente este segundo
sentido predomina sobre
el primero, y lo mas nor-
mal es definir el plano de
forma implicita, como
una repeticion del mismo
concepto, como fragmento
comprendido entre dos
cambios de plano.

Siguiendo el proceso
desde que se rueda hasta
que aparece en el mon-
taje, el plano ha sufrido
toda una serie de opera-
ciones consistentes en eli-
minar parte de lo que en
ellos habia contenido,
tanto elementos técnicos
(claquetas, etc.) como ex-
presivos (no importantes
para el conjunto del film).

Aunque se trata, pues,
de una palabra muy uti-
lizada en la produccion
de peliculas, es preciso
diferenciar que dentro de
la estética cinematografi-
ca el concepto de plano
puede entenderse en tres
contextos:

1) En términos de tama-
no
Definen cldsicamente las
escalas de los planos en
relacion con los diversos
encuadres que puede te-
ner un personaje, aunque
si el plano se refiere a la
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situacion de los actores
vistos por la camara (y
por extension, por el es-
pectador), se puede en-
tender que existan tantos
como puntos sobre una
recta que suponga el eje
optico. Con todo, y para
hacer mas comoda su de-
finicion, se puede descri-
bir el tamarno de los pla-
nos de la siguiente ma-
nera: general, americano,
medio y primer plano.
Las variaciones de cada
uno de ellos hacen que
pueda existir otra clasifi-
cacién dependiendo de si
es mas grande o mds pe-
queno (gran plano gene-
ral, primerisimo primer
plano, etc.). En una pri-
mera clasificacion mas
genérica podemos consi-
derar los planos como:

Largos: cobertura dis-
tante, no muy especifica.

Generales: vista am-
plia, que abarca toda la
aceion.

Cortos: vista parcial,
que incluye detalles.

Los planos largos reve-
lan el lugar, establecen el
espacio, muestran las po-
sibles relaciones y siguen
una accion amplia. Los
planos cortos ponen én-
fasis, dramatizan, reve-
lan las acciones, mues-
tran los detalles. Hacen
que el espectador se in-
tegre en la escena.

Y describiendo la clasi-
ficacion inicial nos encon-
tramos con:
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Plano general. También
puede ser denominado
plano entero o de conjun-
to. Localiza espacialmen-
te. Muestra la actividad
de lugares complejos.
Puede definir muchas ac-
ciones. Se ven las caras
de los personajes y su ac-
cién tiene mas protago-
nismo.

Plano americano. Lla-
mado, también, plano
tres cuartos; corta la fi-
gura por debajo de las ro-
dillas. Es un plano inter-
medio de la escala. Sirve,
como el anterior, para
mostrar acciones fisicas y
en él se observan los ras-
gos de los personajes con
mas definicion.

Plano medio. En todas
sus variedades: «largo»,
«corto», etc., es, quiza, el
mas utilizado. Se aprecia
con claridad la expresion
del personaje.

Primer plano. Se con-
centra todo el interés.
Atrae la atencion sobre
las reacciones (respuestas
y emociones) de los per-
sonajes. Acentua la infor-
macion y proporciona un
énfasis en la narracion.

La eleccion de cada pla-
no esta planteada en fun-
cion de la comodidad de
su percepcion y de la cla-
ridad con respecto a la
narraciéon. Debe haber
una adecuacion entre el
tamano del plano y su
contenido material en
cuanto a la cantidad de
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informacion que debe
mostrar por un lado vy,
por otro, en cuanto a su
contenido dramatico —en
el sentido de representa-
cion teatral— (mas cer-
cano, mas drama y mayor
significacion).

Hasta ahora hemos en-
tendido que los planos se
enfocan desde la horizon-
tal, desde la altura de «la
mirada del hombre»; pero
la alteracién del d@ngulo
de visi6n puede traer con-
secuencias significativas.
Un plano hecho desde lo
alto hacia abajo se llama
un picado, y en el sentido
contrario, contrapicado.
El contrapicado suele dar
impresion de superiori-
dad, de exaltacion y de
triunfo. El picado tiende
a empequenecer a la per-
sona, a aplastarla. Es evi-
dente que la incidencia
angular es mads sensible
en funcion de la cercania
del plano. Un picado so-
bre la lejania de un plano
general largo (desde el
alto de una montarna, por
ejemplo) tiene menos in-
cidencia de lo que hemos
planteado que un plano
medio picado sobre un
nino. Pero, con todo, estos
planteamientos suelen es-
tar justificados por las ne-
cesidades dramaticas de la
narracion filmica.

2) En términos de mouvi-
lidad
Distinguiremos entre la



posicion estatica del apa-
rato y su movilidad.
Entre los movimientos
de camara, el mas senci-
llo es la panoramica,
identificable con la visién
de una persona que se
encuentra estatica y si-
gue la accion bajando o
subiendo la mirada o gi-
rando la cabeza. Puede
ser descriptivo, de acom-
panamiento o de relacion.
La panoramica descripti-
va consiste en un movi-
miento de la cAmara para
abarcar un espacio; la pa-
noramica de acompana-
miento justifica su movi-
miento en el seguimiento
de alguna accién y la pa-
noramica de relacion es-
tablece vinculos entre dos
o mas puntos de interés.
Y cuando el encuadre
permanece fijo y la ca-
mara se desplaza se de-
nomina travelling (del in-
glés to travel, viajar, des-
plazarse). Se identificaria
con el desplazamiento de
la mirada. Una variante
visual del travelling seria
el zoom, en la que el apa-
rente movimiento trans-
formaria la perspectiva
de la imagen. Y asi,
mientras que en el des-
plazamiento del {rave-
lling mantendriamos la
misma optica y la misma
perspectiva, con el zoom
no existiria ese desplaza-
miento, que se camuflaria
cambiando de éptica y de
significacion de la ima-
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gen. No tiene el mismo
sentido un primer plano
con un teleobjetivo que
con un objetivo normal.

La idea de los planos
en movimiento modifico
considerablemente la es-
tética del cine. La nor-
malizacién establecida an-
teriormente cambia de
sentido a la hora de plan-
tear la construccién de un
travelling. El efecto de
un simple desplazamiento
cambia la naturaleza de
los distintos planos con-
tenidos. Las variaciones
de plano en un travelling
con respecto a los perso-
najes y al decorado son
adaptaciones de tamano;
por tanto, hablar de un
solo plano cuando se tra-
ta de un travelling puede
ser considerado una con-
tradiccion. De esta ma-
nera, podria afirmarse
que el travelling es un
conjunto de planos suce-
81V0S.

3) En términos de dura-
cion
En la definicion de plano
como unidad de montaje
se distingue igualmente
entre planos fragmentos
breves (un segundo o me-
nos) y fragmentos largos
(varios minutos); pero,
aunque la duracion es,
segun la definicion préc-
tica de plano, su rasgo
principal, los problemas
mas complejos derivados
del término precisamente
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surgen de esta idea. De
ahi que, en cuanto a su
duracion, uno de los mas
estudiados sea el uso del
plano secuencia, que se
definiria como un plano
lo suficientemente largo
en el que se contienen va-
rias acciones, 0 €OmMoO
aquellos planos que por
su duracién contienen el
equivalente de aconteci-
mientos que correspon-
den a una secuencia (Ver
Capitulos 4 y 5).

Vemos, por tanto, que
las acepciones de plano
tienen un sentido amplio
y lo importante es desta-
car lo que delimita y lo
que abarca.

3.3 El campo
cinematografico

Al principio del capitulo
velamos que la imagen
filmica estaba delimitada
en su extension por un
cuadro que nos hace per-
cibir una porcion de un
espacio imaginario. Pues
bien, a esa porcion de es-
pacio imaginario conteni-
da en el interior del cua-
dro es a lo que denomi-
namos campo. El estudio
del concepto campo nos
puede resultar muy inte-
resante para comprender
la naturaleza del espacio
cinematogréfico.

La impresién de reali-
dad que nos produce la
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imagen filmica es tan
fuerte que nos hace olvi-
dar, no sélo su cardcter
bidimensional, sino que
mas alla del cuadro ya no
existe imagen. El campo
se percibe normalmente
como la unica parte visi-
ble de un espacio que
existe sin duda a su al-
rededor. Este espacio in-
visible que prolonga lo vi-
sible es lo que se llama
fuera de campo. El fuera
de campo esta ligado en
esencia al campo, porque
tan s6lo existe en funcion
de éste, y se podria defi-
nir como el conjunto de
elementos (personajes, de-
corados, etc.) que, aun no
estando referidos en el
campo, son imaginaria-
mente percibidos por el
espectador a través de
cualquier medio.

Por tanto, podriamos
decir que el espacio en
campo estd constituido
por todo aquello que el
0jo ve en la pantalla. Y el
espacio fuera de campo,
de naturaleza mas com-
pleja, lo podriamos divi-
dir en seis segmentos (es-
tructura planteada por
Noél Burch en su libro
Praxis del cine):

— los primeros cuatro
segmentos estarian deter-
minados por los cuatro
bordes del encuadre;

— el quinto segmento
no puede ser delimitado
tan claramente, y se si-



tuaria en un espacio fue-
ra de campo, detrés de la
camara, distinto de los
segmentos alrededor del
encuadre;

— y, por ultimo, el sex-
to segmento comprende-
ria todo lo que se encuen-
tra detras del decorado, o
detras de un elemento del
decorado: de una esquina,
de una pared, de una
puerta... El limite extre-
mo de este segmento de
espacio lo encontrariamos
mas alla del horizonte.

Hay que tener en cuen-
ta que este espacio plas-
tico fuera de campo tiene
la misma importancia
que el espacio en campo.
Pero, jcomo actuan estos
segmentos de espacio en
el desarrollo de una peli-
cula? El cine aprendié
muy pronto a dominar es-
tos elementos que se pue-
den concretar en tres
principales tipos:

— en primer lugar, por
las entradas y salidas de
campo que se producen
por los cuatro segmentos
enumerados arriba y que
se conforman por los dos
laterales del encuadre y
por los espacios definidos
detras de la camara y de-
tras del decorado; lo que
demuestra que el fuera
de campo no esta restrin-
gido a sus lados, sino que
también puede situarse
con profundidad. Los seg-
mentos inferior y supe-
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rior no intervienen en las
entradas y salidas de
campo, a no ser que se
utilice un picado o un
contrapicado extremo, o
que se planteen planos de
escaleras. Con las entra-
das y salidas de campo
esas partes del espacio
toman cuerpo en la ima-
ginacion del espectador
cada vez que un perso-
naje entra o sale de ellas.
Es interesante destacar
la importancia que en el
ritmo del film poseen las
salidas y entradas del
encuadre precedidas por
campos vacios. Es preci-
samente el campo vacio
el que atrae la atencion
sobre lo que ocurre fuera
del campo y, por tanto,
del espacio fuera de cam-
po, porque, en principio,
nada retiene la vista en
el campo propiamente di-
cho. Claramente, una sa-
lida que deja un campo
vacio lleva nuestra aten-
cion hacia una parte de-
terminada del espacio
fuera de campo, mientras
que un plano que empie-
za por un campo vacio
nos deja en la incerti-
dumbre de por dénde va
a surgir el personaje. Y
es, precisamente, en ese
momento cuando el cam-
po vacio muestra todo su
potencial y, en su control,
radica la fuerza de una
manera de contar;

— en segundo lugar,
por las miradas off. Son
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las diferentes llamadas
de atencién directas que
los personajes realizan al
fuera de campo. Y el me-
dio que mas suele usarse
es el de la mirada fuera
de campo, pero se pueden
incluir todos los medios
que tiene un personaje en
campo para dirigirse a
otro fuera de campo, ya
sea por la palabra o por
el gesto;

— vy, en tercer lugar,
otra forma por la que se
determina el espacio fue-
ra de campo es por los
personajes (o por otros
elementos del campo) que
mantienen una parte fue-
ra del encuadre. Toman-
do un ejemplo sencillo,
toda aproximacién a un
personaje pone de mani-
fiesto la existencia de un
fuera de campo que con-
tiene la parte no visible.
O el mismo decorado, que
se extiende por fuerza al-
rededor de todo el campo,
sirve de la misma mane-
ra para definir el espacio
fuera de campo, pero de
forma inoperante. Este
espacio se plantea exclu-
sivamente mental, ya que
lo que juega un papel de-
terminante es el motivo
de atencién. Sélo cuando
un brazo o un cuerpo en-
tra en campo para reali-
zar una acciéon es cuando
se piensa de forma expli-
cita en el espacio fuera de
campo.

Espacio en campo y es-
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pacio fuera de campo, a
pesar de la diferencia im-
portante que existe entre
ellos (visible y no visible),
se pueden considerar
COMO un mismo espacio
homogéneo que es el es-
pacio filmico o espacio ci-
nematografico.

El espacio fuera de
campo también se ha cla-
sificado de otro modo: es-
pacio concreto y espacio
imaginario. Se considera
espacio imaginario fuera
de campo aquel que nun-
ca ha sido visto, y se
plantea concreto el espa-
cio que estd fuera de
campo después de haber
sido visto. Con todo, y de-
jando a un lado esta di-
ferenciacion, lo importan-
te es destacar la homo-
geneidad del espacio ci-
nematografico,  porque
tanto el campo como el
fuera de campo son cla-
ves para su definicion.

Y aunque, como se vera
mas adelante, la unidad
del espacio filmico no se
define unicamente por
parametros visuales, el
sonido juega un papel
primordial, ya que entre
un sonido en campo y
otro sonido escuchado
fuera de campo no se
aprecia diferencia. Esta
unidad sonora es uno de
los factores clave para la
unificacion del espacio ci-
nematografico.

Destacar que estos con-
ceptos referidos al espa-
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cio filmico so6lo tienen
sentido cuando hablamos
del llamado cine narrati-
vo, es decir, peliculas que
cuentan una historia y
que se sitian en cierto
universo imaginario que
se concreta al represen-
tarlo. Desde los inicios
del cine este tipo de peli-
culas han dominado la
produccion mundial, ten-
dentes a mostrar el uni-
verso ficticio como si fue-
se real, donde la repre-
sentacion filmica es la
ocultacion sistematica de
cualquier huella de la re-
presentacion. La percep-
cion de ilusion de reali-
dad —que es preciso te-
ner presente continua-
mente— sugiere, por tan-
to, la percepcién del cam-
po como un espacio de
tres dimensiones, como la
manifestacion de un es-
pacio fuera de campo
siempre invisible,

3.4 La profundidad
del espacio

Aunque la impresion de
profundidad no es exclu-
siva del cine, los procedi-
mientos utilizados para
producir esa aparente
profundidad demuestran
de forma clara como el
cine se inserta en la his-
toria de los medios de re-
presentacion de la reali-
dad. Ademas de la repro-
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duccién del movimiento,
que ayuda a la percepcion
de la profundidad, dos
técnicas ponen de mani-
fiesto esta sensacién: la
perspectiva v la profun-
didad de campo.
Podriamos definir la
perspectiva como «el arte
que ensena el modo de re-
presentar en una super-
ficie los objetos, en la for-
ma y disposicion que apa-
recen a la vista». Supone
que las artes representa-
tivas se apoyen en la ilu-
sion parcial que permite
aceptar la diferencia en-
tre la vision de lo real y
de su representacion. Y
es el unico sistema que
estamos acostumbrados a
considerar como propio,
va que ha dominado toda
la historia de la pintura
moderna y comenzoé a uti-
lizarse a principios del si-
glo xv con el nombre de
perspectiva artificialis, o
perspectiva monocular.
La perspectiva filmica
es una continuacion de
esa tradicion representa-
tiva y su historia se con-
funde con el invento de
los diferentes aparatos
sucesivos de filmacién
que son descendientes de
un dispositivo bastante
sencillo, el de la camara
oscura que permitia ob-
tener, sin la ayuda de
una lente, una imagen
que correspondia a las le-
yes de la perspectiva mo-
nocular. Pero lo impor-
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tante no es destacar esta
relacion, sino que en la
base de este buen funcio-
namiento de la ilusion
de la tridimensionalidad
producida por la imagen
del film se constata que
existe un punto de vista
organizado por y para un
ojo situado delante de
ella; vy esto significa, en-
tre otras cosas, que la re-
presentacion filmica su-
pone un sujeto que la
mira desde un lugar pri-
vilegiado.

Otro pardmetro que
juega un papel importan-
te en la ilusién de profun-
didad es la nitidez de la
imagen. La imagen filmi-
ca es nitida en una parte
del campo y la extension
de esa zona de nitidez es
lo que se denomina pro-
fundidad de campo. Es
una caracteristica técnica
de la imagen que se pue-
de modificar variando la
distancia focal del objeti-
vo o la apertura del dia-
fragma. Lo importante es
el papel estético y expre-
sivo que juega este dato
técnico. La profundidad
de campo es una forma
de demarcar el artificio
de la profundidad. Si es
grande el escalonamiento
de los objetos nitidos,

ayudara a reforzar el
efecto de la perspectiva; y
sl es pequena, sus mis-
mos limites manifestaran
la ausencia de profundi-
dad de la imagen. En la
primera opcion. se apro-
vechan las posibilidades
expresivas de la distancia
focal corta dando la idea
de un espacio profundo, y
con objetivos de larga dis-
tancia focal, la perspecti-
va se aplana dando la im-
portancia a un solo objeto
o personaje destacado por
el fondo borroso en el que
se encuadra.

Al hablar de profundi-
dad de campo es impor-
tante senalar como los
adelantos técnicos han
ido construyendo paulati-
namente en la pantalla la
percepcién natural. La in-
troduccion de los objeti-
vos, con sus diferentes
distancias focales, sitia
al espectador frente a la
imagen en una relacién
mas proxima que tiene
con la realidad. Todo ello
pese al truco que repre-
senta la variacion de ni-
tidez con respecto a la vi-
sion humana. Este efecto
anadido de la profundi-
dad de campo se convier-
te en un procedimiento
alternativo al montaje en
sentido estricto.




