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Introduccion

Cualquiera puede hacer cine, solo hay que conocer
los 180° 0 algunas reglas. La cuestion es tener talento.
Georges de Beauregard, productor

En mis inicios dije que no hacia falta mds de cuatro horas —incluso sin tener
un don— para aprender a realizar una puesta en escena,
y hoy en dia sigo pensando que es asi.

Claude Chabrol, director

Nuestra fumio'n princzjm[ es generar una emocion

y la segunda es lograr que se mantenga.
Alfred Hitchcock, director

Cuando era un adolescente fandtico del séptimo arte y luego, unos anos
después, cuando empecé a estudiar cine, y mds adelante, cuando empecé a
trabajar como director, nunca dejé de buscar un texto de referencia sobre el
lenguaje cinematografico. Una obra que sea a la vez tedrica y prictica, pero
también didactica. Pero nunca la encontré o, si lo hice, fue en un formato
poco satisfactorio o incompleto.

LENGUAJE: conjunto de medios de expresion especificos de un arte o empleados
por un artista para crear una obra.'

Con el tiempo, me di cuenta de que el ptblico en general o algunos
cinéfilos que conocia —mis vecinos, amigos o familia, o incluso algunos estu-
diantes de cine en pasantia— no siempre entendian a qué me referia cuando
hablaba del séptimo arte. Confundian travelling con zoom, no entendian qué
significa el campo/contracampo y no vefan diferencia alguna entre un plano
general y un plano americano. Hasta el dia en que me decidi a elaborar, en
algunas pdginas que incluyeran también unas veinte nociones fundamenta-
les, un breve libro sobre gramadtica del cine. Asi fue como nacié el texto que
ahora tienen en sus manos.

1 Traduccién de la definicién del término por el CNRTL francés (Centro
Nacional de Recursos Textuales y Léxicos).
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GRAMATICA: conjunto de principios y reglas que rigen el ejercicio de un arte?

Si bien para ejercer un arte hace falta conocer sus reglas y principios,
también hay que poder adquirirlos. Enumerar, definir y precisar son los
objetivos de una gramdtica moderna, pero no podria estar completa sin
que se la confronte a la realidad. Durante varios afios, la experiencia fictica
como el director que hoy en dia soy me permitié poner en perspectiva la teo-
ria abstracta y la practica concreta. Es por esto que, en estas pdginas, podrdn
encontrar nociones que no solo componen la ineludible base teérica del sép-
timo arte, sino que también han sido puestas a prueba ante la realidad, en
los rodajes y también en las salas de montaje. Ya que el cine es un arte vivo
que, por lo tanto, evoluciona, se adapta y va tomando forma en funcién de
las practicas profesionales y de las personas que lo ejercen.

ANALIZAR: descomponer un todo en sus elementos para definirlo, clasificarlo,
entenderlo, etc®

Lo original de esta gramdtica es que su construccién se basa, en gran
parte, en el andlisis de una gran cantidad de peliculas que van a permi-
tir ejemplificar las definiciones tedricas. A cada nocién, principio o regla,
reagrupados en seis capitulos principales (tomas, montaje, encuadre, movi-
mientos de cdmara, raccords, transiciones), corresponde un enunciado
explicativo y tres ejemplos tomados de la cinematografia mundial repartidos
de la siguiente manera:

* Un ejemplo del cine llamado “cldsico”, desde sus origenes hasta los
anos cincuenta;

* Un ejemplo del cine popular y de género, desde los afios sesenta hasta
los ochenta;

* Un ejemplo del cine contempordneo, desde los afios noventa hasta

hoy en dia [2016].

Elegi esta organizacién porque, sean cuales sean las reglas, siempre serdn
inherentes al cine, nacieron con él, atravesaron mds de un siglo de prictica y
siguen siendo vélidas hoy en dia en casi todo el mundo.

2 Ver nota 1.
3 Idem.



Aviso

La eleccién de las peliculas que aparecen en estas pdginas no indica
necesariamente que sean peliculas de calidad, al igual que el hecho de no citar
a un director o directora tampoco denota un acto de ostracismo. En efecto,
debido alos limites de esta obra, fue imposible citar a todos los directores y direc-
toras dignos de este nombre, ya sean grandes artistas reconocidos mundialmente
o artistas con menos reconocimiento adulados por ciertos especialistas.

Traté de elegir extractos lo mds variados, eclécticos y originales posibles,
que se encontraban en mi memoria cinematogréfica o con los que me haya
encontrado al azar mientras miraba cientos de peliculas. Por otra parte, en la
medida de lo posible, también traté de evitar las eternas referencias cinéfilas
obligatorias, sobre todo cuando me venian a la mente ejemplos bastante
evocativos de otros cineastas.

Hay que senalar que, en la seccion dedicada a los efectos especiales, no
siempre fue posible seguir al pie de la letra el sistema de divisién en tres ejem-
plos tomados de la historia del cine, ya que algunas técnicas son de aparicién
muy reciente.

En cuanto al andlisis propiamente dicho de los ejemplos, que constituye
una parte importante de esta obra, no es un andlisis en el sentido universi-
tario del término, sino, mds bien, un “recorte” detallado de cada extracto,
tomando en cuenta la forma y la funcién de la nocién. El objetivo es que se
entienda el rol de cada uno de los elementos del lenguaje cinematogréfico
y, por deduccidn, sus eventuales interacciones en un plano o una secuencia.
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PRIMERA PARTE

Algunas nociones cinematogréﬁcas



La elaboracién habitual de una pelicula consta de cuatro fases sucesivas:
la escritura, la preparacion, el rodaje y la posproduccion. Dentro de cada fase
hay varias etapas.

La escritura comienza con una idea que suele expresarse mediante un
pitch de algunas lineas. Luego sigue la preparacién de la sinopsis, de una
escaleta con las escenas o secuencias, un tratamiento y finalmente una con-
tinuidad dialogada mds conocida con el nombre de guién.

La preparacién del rodaje, a partir de un estudio profundo del guién,
permite apreciar tanto financiera como artisticamente lo que es realizable y
en qué medida. Involucra varios roles, desde la produccién hasta los efectos
especiales, pasando por la puesta en escena, los decorados, los vestuarios, la
imagen y el sonido.

Segtin el proyecto, el rodaje puede durar desde algunas semanas —o
incluso algunos dias— hasta varios meses. Es dirigido desde el punto de vista
artistico por el director o la directora, y desde el punto de vista financiero, por
el director o directora de produccién, representante principal del productor en
la filmacién.

Luego viene la posproduccién, que permite finalizar la pelicula. Primero
se procede al montaje (imagen y sonido), incluidos, en general en paralelo,
los efectos especiales, mds o menos numerosos, antes de pasar a la mezcla
(para el sonido) y al montaje (para la imagen).

De manera transversal, desde hace algunos afos, cada vez mds pro-
yectos —sobre todo en los que intervienen efectos especiales— incluyen un
seguimiento optimizado de toda la cadena de produccién (también llamado
workflow o flujo de trabajo). Desde el storyboard hasta la posproduccion, las
herramientas digitales facilitan el trabajo de los equipos y del director o de
la directora. La previsualizacién (o previz) permite anticipar y prever racio-
nalmente el trabajo. La animdtica, montaje mds o menos sofisticado de las
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vinetas del storyboard, se utiliza para poner a prueba el ritmo de las secuencias
que se van a trucar. La Design-visualisation (o D-viz) y la Technical-previz
permiten, respectivamente, el modelado tridimensional de los elementos del
decorado y de los personajes virtuales, y la Technical-previz permite la anti-
cipacién de la colocacién y el movimiento de distintos elementos (vehiculos
o naves espaciales, pero también maquinaria e iluminacién) durante la fil-
macién. De este modo, la posproduccion de los efectos visuales tras el rodaje
puede realizarse con mayor tranquilidad. Por dltimo, la Gltima etapa crucial,
la composicién, permite ensamblar de forma homogénea todas las imdgenes
procedentes de distintas fuentes necesarias para crear un plano.

Finalmente, cuando la pelicula adquirié su forma definitiva, se realiza
la primera copia (film o digital) o méster necesario para luego hacer varias
copias de proyeccién (analégicas o digitales).



1
Nociones técnicas sobre las tomas cinematogrdficas

El rodaje es el sitio emblemadtico del cine, el sitio que nos hace sonar,
aquel donde todo puede suceder. Es el momento crucial de la fabrica-
cién de una pelicula, ya que, una vez que termina el rodaje, hay pocas
chances de que todo lo que no haya sido filmado pueda ser incluido.” El
director, el verdadero jefe en esta etapa un poco especial que puede durar
unas semanas o varios meses, debe saber qué es lo que quiere respecto de
las imdgenes, los decorados, los vestuarios, los movimientos de cimara y
también del sonido.’ La preparacién, que se llevé a cabo algunas semanas
antes, en general habrd permitido determinar en detalle cémo se desarrollard
el rodaje. Un plan de trabajo establecido de manera ultrarrigurosa por el
asistente del director servird de referencia permanente hasta el dltimo
segundo del tltimo plano del dltimo dia.® En un rodaje muy costoso, cada
minuto en cada rol tiene que ser optimizado con un madximo de eficacia.
Como todo se prevé hasta el tltimo detalle, un eventual error cometido
por alguien a veces puede ser mal tolerado.

Es por esto que el director o directora debe conocer el vocabulario y las
reglas esenciales del lenguaje cinematografico so pena de no poder comuni-
carse con el resto del equipo y encontrarse con problemas de incomprensién
o de mala interpretacion.

4 Volver a filmar escenas o partes de secuencias porque en el montaje faltan
planos es algo totalmente excepcional, incluso cuando se cuenta con un gran
presupuesto.

5  No hay nada peor en un rodaje que un director que estd todo el tiempo
dudando y parece no saber nunca qué es lo que quiere.

6 Aunque este plan de trabajo suele pasar por varias transformaciones, debido
a los numerosos imprevistos (clima, enfermedades, indisponibilidades de
tltimo momento, eliminacién de algunas escenas, agregado de otras escenas,
problemas financieros, etc.).
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Hay tantas maneras de filmar como directores. Algunos adoran esta
etapa, otros no. Para Alfred Hitchcock, el rodaje no era mds que una sim-
ple formalidad, un momento un poco penoso por el que habia que pasar
aunque ya todo estuviera escrito y guionado con sus cuidados.” El sabia
exactamente lo que queria y dirigia a sus equipos y actores de manera
estricta dejando muy poco lugar para la creacién externa.

A Claude Chabrol le encantaba este momento. De alli que, durante una
etapa de su carrera, encadenaba las peliculas (hasta tres por afio), filmando
la siguiente, aunque la Gltima atin estaba en montaje. Le gustaba llegar tem-
prano al platé para reflexionar sobre su jornada e ir familiarizdndose con el
set. Para él, lo esencial se realizaba en el rodaje, con un montaje y un ordena-
miento de los planos muy preciso.

Sea cual sea la forma en que el director o directora aborde las tomas, debe
saber que su manera de filmar tiene que estar en perfecta adecuacién con su
rol, desde el primer dia de rodaje hasta el dltimo, porque es el inico miembro
del equipo que podrd garantizar la coherencia y la verosimilitud de la historia.

El director o directora tiene que ser capaz no solo de indicar el lugar de la
cdmara, sino también qué distancia focal utilizar® y los movimientos de cdmara
que habra que realizar.

1.1 La profundidad de campo

La profundidad de campo es, para lo filmado, la parte del espacio en
profundidad que se verd nitida en la imagen generada por el objetivo sobre
la pelicula o el sensor, en contraste con otras zonas mds desenfocadas.” La
profundidad de campo puede variar segtin la lente (el objetivo utilizado), el
diafragma (la cantidad de luz que entra en la cdmara) y la distancia de enfoque.

7  Hoy en dia, algunos delegan a los guionistas gréficos, a los directores de segunda
unidad el rodaje y los aspectos técnicos, sobre todo cuando se trata de escenas
especiales como las persecuciones, los combates o las escenas de accién peligrosas.

8  Dor cierto, es por esto que los directores cuentan con la ayuda de un “visor de
director” o “visor de accién” (esa suerte de objetivo que llevan colgando en el
pecho) que les permite, en todo momento, simular el cuadro que les interesa,
en funcién del formato del film y la distancia focal deseada.

9  Con mayor precisién: la profundidad de campo es la distancia entre el punto
nitido enfocado més cercano y el punto nitido enfocado mds lejano dentro del

encuadre de una fotografia. (N. del Ed.)



Nociones técnicas sobre las tomas cinematogrificas 25

Cuando la profundidad de campo es menor, esto permite aislar al sujeto
en escena, mientras que una mayor profundidad de campo lo integrard con
lo que lo rodea.

Si hay una gran profundidad de campo, esto también permite, como su
nombre lo indica, una puesta en escena “en profundidad”, un poco como lo
permitiria una escena de teatro.

El ciudadano™

Imposible hablar de profundidad de campo sin mencionar a Orson
Welles. Gracias a un plano nitido “de cero al infinito”, Welles puede trabajar
su puesta en escena en profundidad y asi dar ain mds fuerza a la escena y
a sus personajes. Una de las secuencias mds emblemdticas de E/ ciudadano
(1941, il. 1), por ejemplo, es aquella en la que, al inicio de la pelicula, el
banquero va a buscar al joven Kane en pleno invierno. El plano mds impor-
tante (de casi dos minutos) es el que empieza con un #ravelling hacia atrds
que inicia en la ventana y termina en el fondo de la casa, donde se firmard el
documento que marcard la vida entera del nino. El cuadro final tiene varios
niveles de profundidad:" el primer plano (donde todo se decide) lo ocupa la
madre (Agnes Moorehead) y Mr. Thatcher (George Coulouris), ambos bien
ubicados en su posicién; en el segundo plano se encuentra el padre (Harry
Shannon), parado y sin dejar de moverse —sin dudas el personaje mds activo
de los tres adultos—, y bien al fondo, por ende en lo mds lejano, y ademads
incluido en el encuadre de la ventana, el nifio (Buddy Swan) jugando afuera
en la nieve. Cada posicién fue estudiada y calculada minuciosamente para
dar a cada cual el lugar que le corresponde: la madre y el representante del
banco son los mds importantes porque son los inicos que van a decidir; el
padre estd relegado al segundo plano porque no puede decir nada, su opi-
nién no le interesa a nadie; en cuanto al nifio, separado de los adultos por
el encuadre de la ventana, no tiene ningtin vinculo de proximidad con ellos
porque adn no sabe qué le depara el destino (sin contar que, desde luego, no
tiene voz en el capitulo). La gran profundidad de campo, de varios metros, es
empleada por Orson Welles de manera extremadamente simbdlica y posee,
en cada nivel de lectura, un gran significado. Pero en este caso, la forma estd

10 Citizen Kane. El ciudadano, en Argentina y Uruguay; Ciudadano Kane, en
Espana y parte de Hispanoamérica. (N. del Ed.)

11 Véase, en el capitulo 3 “Cuadros, encuadre y cdmara’, la seccién 3.3 “Los planos
en la imagen”.



26 La gramitica del cine

tan bien adecuada con el fondo que también puede resultar redundante o
incluso artificial. Este uso de la profundidad de campo para anadir “signi-
ficante” en la imagen estd presente repetidas veces, durante toda la pelicula.
Es una de las marcas distintivas de Welles.

1. Gran profundidad de campo: E/ ciudadano (Orson Welles, 1941).

Tiempo de masacre™

En el western de Lucio Fulci Tiempo de masacre (1966, il. 2), los perso-
najes que se desarrollan en los espacios interiores (sobre todo en el saloon)
suelen estar aislados de su entorno con planos con poca profundidad de
campo. El objetivo es mostrar y transmitir el egocentrismo e individualismo
en desmesura que reinan en el Oeste de los Estados Unidos, sumado a una
rotunda soledad y a una falta de vinculo notable entre los seres. Los lugares
publicos, donde se bebe y se baila, en realidad son lugares de aislamiento

12 Le colt cantarono la morte e fu... tempo di massacro. También conocida como
Las pistolas cantaron la muerte. (N. del Ed.)
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donde cada cual intenta olvidar la brutalidad y violencia que los rodea.
Pero, en la pelicula, dos escenas de interior importantes son tratadas de
manera distinta. La primera es al principio, cuando Tom Corbett (Franco
Nero) vuelve a su casa y encuentra a su madre y su hermano Jeffrey (George
Hilton). Los planos, filmados con distancia focal corta,” son nitidos, con
escorzos en primer plano y plano de fondo, incluso en los desplazamientos
y a pesar de la relativa oscuridad. El hogar pasa a ser el sitio de la igualdad
donde a todos se los trata por igual, es el sitio del descanso y la serenidad...
aunque, algunos minutos después, todo cambia cuando el mundo exte-
rior irrumpe trdgicamente. La segunda escena, que podemos ver al final
de la pelicula, remite en cierta forma a la primera, cuando los hermanos
Corbett vienen a saldar cuentas con el hijo de Scott (Nino Castelnuovo). La
hacienda, un lugar muy blanco bafado de luz (a diferencia de la casa de los
Corbett, muy sombria), es el sitio donde la venganza podrd expresarse a la
luz del dia. La persecucién del malo, filmado con distancia focal corta, per-
mite una sorprendente profundidad de campo, incluso en la larga sucesién
de habitaciones y en los travellings que siguen o preceden a los personajes.

2. Poca profundidad de campo: Tiempo de masacre (Lucio Fulci, 1966).

13 Véase, en el capitulo 3 “Cuadros, encuadre y cdmara”, la seccién 3.3 “Los
planos en la imagen”.
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Marea roja't

Al combinar dos técnicas de captura (el uso de distancias focales largas
y de luces bajas), Tony Scott, en Marea roja (1995), sumerge de inmediato al
espectador en un universo de encierro donde el horizonte no existe. En efecto,
desde el inicio de la pelicula, ya sea durante las secuencias del cumpleanos de
la hija de Ron Hunter (Denzel Washington) o en la oficina militar del capitdn
Frank Ramsey (Gene Hackman), la mayoria de los planos —y mds especifi-
camente los planos cerrados— casi no tienen profundidad de campo, aislan a
cada uno de los personajes de su entorno. En este caso ya dejan ver cémo serd
el resto de la pelicula que, como sabemos, va a desarrollarse adentro de un
submarino nuclear en alerta. En este lugar cerrado por excelencia, el director
eligié jugar, la mayoria de las veces, con profundidad de campo reducida vy,
de esta forma, otorga mayor importancia a los hombres y a la tragedia que
sucede en este entorno “claustrofébico” y deshumanizado.

Para tener en cuenta: El uso por algunos cineastas de las cdmaras de
video (DV, HDV, Beta Num, XDCAM, HDCam y otras) a fines de los
anos noventa, permitié obtener una mayor profundidad de campo, incluso
con poca luz, por su objetivo y por su gran sensibilidad (entre otros).
Podemos pensar por ejemplo en las peliculas llamadas “intimistas” como
La celebracion® (1998) de Thomas Vinterberg, o la trilogia de Jean-Marc
Barr y Pascal Arnold: Amantes (1999), Demasiada carne (2000) y Témalo
con calma (2001),'° que fueron filmadas en DV. Las escenas de noche de
Colateral”” (2004) de Michael Mann, una de las primeras peliculas rodadas
de principio a fin con HDCam, son sorprendentes respecto a esto: si bien
la luz es esencialmente limitada, la profundidad de campo es muy impor-
tante. Al contrario, la llegada al mercado a fines del 2000 de un material
que pudiera filmar en HD con grandes sensores (cdmaras fotogréficas réflex,
cdmaras 4K, etc.) revivi6 la moda del enfoque borroso y de los planos con

poca profundidad de campo.

14 Crimson Tide. En Francia, conocida como USS Alabama. (N. del Ed.)

15 Festen. La celebracion, en Argentina; Celebracion, en Espafa. (N. del Ed.)

16 Trilogfa de J.-M. Barry P. Arnold: Lovers, Too much flesh'y Being light. (N. del Ed.)
17 Collateral. Conocida también en Hispanoamérica como Colateral: lugar y

tiempo equivocado. (N. del Ed.)
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1.2 El objetivo

“Lente” es un término comtinmente empleado para designar el objetivo
utilizado en la cdmara. La distancia focal normal o promedio,™ en una pelicula
de 35 mm o para un sensor de formato completo, es de entre 40 mm a 60 mm
—un objetivo de 50 mm es el que se asemejaria mds a la vista humana—. Todo lo
que esté por debajo, se denomina distancia focal corta (o gran angular), y todo
lo esté por encima, distancia focal larga (o teleobjetivo).

Distancia focal corta (gran angular)

La distancia focal corta permite una gran profundidad de campo y
abarca un campo mds amplio que la distancia focal promedio.

Aumenta la sensacién de perspectiva, magnifica los volimenes y acelera
los movimientos en profundidad.

El proceso®

Si Orson Welles puede jugar con la profundidad de campo como suele
hacerlo, esto se debe en parte al hecho de que emplea mayormente las distancias
focales cortas. Su film mds representativo del empleo de este procedimiento es,
sin lugar a dudas, £/ proceso (1962). Casi toda la pelicula estd rodada con gran
angular, y la secuencia de apertura, en la habitacién de Joseph K. (Anthony
Perkins), es muy elocuente de este aspecto. Los efectos deformantes en las
lineas (perspectivas en fuga) y los personajes son evidentes; la atmdsfera de
la secuencia se siente mucho, destila una especie de malestar y artificialidad,
amplificada por efectos en el decorado (los techos bajos) o en la imagen pro-
piamente dicha (uso del contrapicado casi sistemdtico y de una luz muy llana,
précticamente sin sombras). Durante toda la pelicula, los planos secuencia, los
movimientos amplios de cdmara o los largos travellings estdn, gracias al uso de
la distancia focal corta, extremadamente sublimados y dramatizados.

18  La distancia focal es la distancia, medida en milimetros, entre el centro éptico
del objetivo (es decir, el punto en donde se cruzan los rayos de luz dentro del
objetivo) y el sensor o plano focal sobre el cual se proyecta la imagen. (N. del Ed.)

19 The Trial. (N. del Ed.)



30 La gramitica del cine
Lucky Luciano

Las distancias focales cortas tienen la capacidad de amplificar sitios que
ya eran imponentes, volviéndolos atin mds monumentales, casi solemnes. Al
inicio de Lucky Luciano (1973, il. 3) de Francesco Rosi, el transatldntico que
estd en el muelle toma una dimensidn increible, lo cual simboliza la fuerza y
la grandeza del ganster que vuelve a su pais.

3. Uso de una distancia focal corta en Lucky Luciano (Francesco Rosi, 1973).

Los visitantes®

En varios planos de Los visitantes (1993), Jean-Marie Poiré usa distancias
focales cortas, especialmente cuando Godefroy de Montmirail (Jean Reno)
y Jacquouille la Fripouille (Christian Clavier) se acercan exageradamente a
la cdmara, jugando con los efectos burlescos y deformantes del gran angular:
durante la escena del almuerzo en la que los dos amigos entonan una cancién un
poco obscena, cuando dan las buenas noches a los nifios o, al final, durante la
transformacién de Jacquouille. La eleccién de esta distancia focal se hace notar
desde el principio de la historia, con la bruja de Malcombe, primer personaje
filmado con gran angular. A lo largo de la historia se suceden varias escenas en

20  Les visiteurs. (N. del Ed.)
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