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La funcion creadora de la camara

Luego de definir los caracteres generales de la imagen
debo estudiar ahora las modalidades de su creacion, es decir,
ante todo, Ja funcién de la cdmara como agente activo de regis-
tro de la realidad material y de creacién de la realidad cinema-
tografica.

Alexandre Astruc, respecto de esto, escribié: “La historia
de la técnica cinematogrdfica puede ser considerada en su to-
talidad como la historia de la Liberacién de la cdmara”! En
efecto, es cierto que la emancipacién de la cimara ha tenido
extrema importancia en la historia del ¢ine. El nacimiento del
cine como arte data del dia en que los realizadores tuvieron la
idea de desplazar el tomavistas durante una misma escena:
los cambios de plano, de los cuales los movimientos de camara
sélo constituyen un caso particular (sefialemos que en todo
cambio de plano hay un movimiento de camara, efectivo o vir-
tual), estaban inventados y, por eso mismo, también el monta-
je, fundamento del arte cinematografico.

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

No chetante, en 1896, un operador de Lumiére inventé espontd-
neamente el travellmg habfa colocado la camara en una géndola, en
Venecia; en 1905, en La Passion [La Pasidn) de Zecca, una panorémi-

1 L'crar francais, n°101, 3 de junio de 1947.
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ca segufa el movimiento de los Magos que llegaban ante el establo de
Belén. Pero el mérito de haber liberado a la cdmara de su estatismo,
a partir de 1900, variando el punto de vista en una misma escena de
un plano a otro corresponde a un inglés, G. A. Smith, representante
da lo que Sadoul llamé “escuela de Brighton”. En cierta cantidad de
pelfculas realizadas en esa época, pasa con mucha libertad del plano
general al primer plane, al cual, por otro lado, presentaban timida-
mente como un “truco”, visto a través de una lupa o una lente.
“Smith, escribe Sadoul, lleva & cabo una evolucién decisiva en el cine.
Super6 la éptica de Edison, que es la del zootropo o del teatro de ma-
rionetas; la de Lumi2re, que es la de un fotégrafo aficionado que ani-
ma s6lo una de sus pruebas; la de Méligs, que es la del ‘profesor de or-
questa’. La cAmara, entonces, se ha vuelto mévil como el ojo humano,
como el ojo del espectador o como el ojo del héroe de la pelicula. De
ahora en adelante es una criatura movible, activa, un personaje del
drama. E] director impone sus distintos puntos de vista al espectador.
La escena-pantalla de Méliés queda superada. El ‘profesor de orques-
ta’ se eleva en una alfornbra mégica.”2

En adelante, la cdmara se transformard en el manuable
aparato de filmacién que hoy conocemos. Al principio aparece
al servicio de un estudio objetivo de la accién o del decorado:
recuérdense los travellings que exploran los palacios de Cabi-
rig y el célebre travelling de Intolerance {Intolerancial, en que
la camara de Griffith, colocada en un globo cautivo, recorre el
gigantesco decorado de Babilonia. Pero pronto habra de expre-
sar puntos de vista cada vez mas subjetivos mediante movi-
mientos mas audaces.

Ast, en Der Letzte Mann [El dltimo de los hombres], 1a cdmara,
avanzando en un vertiginoso travelling, materializa en el espacic la
trayectoria de las palabras de un ama de casa que le cuenta a una ve-
cina los chismes de la casa. Unos afios mds tarde, en La chute de la
maison Usher [La caida de le casa Usher], la cémara de Jean Epstein
parece llevada entre las hojas secas por un viento furioso, mientras
que Eisenstein, mediante un célebre travelling hacia adelante, impri-
me a su cimara el punto de vista de un toro en celo que se precipita
hacia una vaca Staroye { noveye [La linea general o Lo viejo y lo nue-
vo]. En cuanto a Abel Gance, disconforme con el uso de camaras en
miniatura en su Napoléon [Napoledn], encerradas en pelotas de fit-

2 Histoire générale du cinéma, tomo I, pégs. 172 y 174,
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bol y proyectadas como balas de cafidn, pero “buscande el punto de
vista de una bola de nieve, ordend, dicen, que se lanzaran méquinas
portétiles a través del estudio. Los productores, preocupados, quisie-
ron amortiguar el golpe tendiendo hilos. Abel Gance protesté: Las bo-
las de nieve se estrellan, sefiores..., y las camaras se estrellaron’...™
Pero Paul Leni no manifesté menos imaginacién en The cat and the
canary [El gato y el canario] al dar mediante su ¢cdmara el punto de
vista del retrato de un muerto, del mismo modo que Jean Delannoy
en La symphonie pastorale [La sinfonia pastorall, que muestra el
punto de vista de la ahogada, una de cuyas manos se acerca a la del
pastor, que va a cerrarle los ojos. Por dltimo, citemos, dentro del mis-
me enfoque, el punto de vista de una gaviota que vuela sobre Estocol-
mo (Le Rythme de la ville {El ritmo de la ciudad] y el de otra, respon-
sable del incendio de la estacién de servicio (The birds (Los pdjaros]),
el de un gato (Bell, book and candle [Campana, libro y vela)), y el de
unos jobos fantédstioos (Wolfen [Lobos]).

Muy pronto, pues, la cdmara dejé de ser sélo el testigo
pasive, el filmador objetivo de los acontecimientos, para hacer-
se activa y actriz. Sin embargo hay que esperar a Lady of the
lake [La dama del lago] (1947), para ver aparecer en la panta-
1la un film que emplea desde el principio hasta el final la c4-
mara “subjetiva”, es decir, aquella en la cual el ojo se identifica
con el del espectador por medic del del héroe. Pero el realiza-
dor no ha hecho m4s que sistematizar un efecto psicolégico
usado desde hace mucho tiempo.

En 1905, en su Vie du Christ [Vida de Cristo], Victorin Jasset
habia adoptado para su cAmara un punto de vista muy crigin au-
daz para mostirar lo que vefa Jesiis desde lo alto de la cruz. Aartir
de 1923, Epstein ya coloca la cdmara en un tiovivo y muestra la vi-
si6n de las personas arrastradas por su loca carrera (Fiévre [Fiebre].
Luego René Clair habia lograde marear a miles de espectadores
mientras paseaba su ¢cAmara por 1a montafia rusa de Luna Park (En-
tracte [Entreacts]), mientras que Gance ajustaba la suya a la grupa
de un caballo echado al galope, con lo que obtenfa el punto de vista de
Bonaparte al huir ante los nacionalistas corses. En Putyovka v zhizn
[El camino de Iz vida], una panordmica volada 4 muy rapida mostra-
ba las sensaciones de las personas llevadas por un vals endiablado.

3 Sadoul, Histoire du cinéma mondial, pég. 174.
4 E1 eje 6ptico de la cdmara explora el espacio con la rapidez necesaria
para que la imagen pueda aparecer nitida en la pantalla.
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En 1932, el travelling inicial de Dr. Jekyil and Mr. Hyde [El Dr.
Jekyll y Mister Hyde) identificaba al piiblico con el misterioso asesino
cuya identidad debfa serle desconocida provisionalmente, asi come en
la secuencia nicial de L'assassin habite au 21 [El asesino vive en el
211.

En 1939, Orson Welles se habia propuesto hacer Heart
of darkness [Corazén a oscuras), donde pensaba emplear siste-
maticamente este procedimiento, pero los productores se echa-
ron atrds, espantados por su audacia. Por iltimo, en 1947, po-
niendo en prictica una idea que venia alimentando desde
1938, Robert Montgomery dirigié La dama del lago, film inte-
resante por su tendencia misma pero que resulté un fracaso.

La mejor explicacién de este fracaso fue la que dio Albert Laf-
fay, que estimaba que el *error fue haber confundido asimilacién fieti-
cia con identificacién perceptiva”. A causa de su vocacién realista, “el
¢ine nos hace conocer ante tode a unos hombres, lo que en lenguaje
existencialista se puede llamar su modo de ser en el mundo... Lo pa-
radéjico de La dama del lago es que nos sentimos mucho menos ‘con’
el héroe que si lo viésemos en la pantalla en la forma ordinaria. El
film, al perseguir una imposible asimilacién perceptiva, impide, pre-
cisamente, la identificacién simbdélica”.s

A esta camara-actor que se supone qgue 50y “yo” la percibo, en
efecto, como “otra™ con més precisién, no percibo lo que sucede en la
pantalla como si yo fuera ese testigo-cimara, sino que percibo como
un dato objetive, que se supone que es la percepcién de la cAmara. No
s0y yo quien recibe el puiietazo dirigido a la cdmara: yo sélo percibo
la imagen que me muestra el realizador como correspondiente a la
sensacién de la camara-actor en ese momento. En este desfase, en es-
ta percepcién en segundo grado, reside la imposibilidad psicolégica de
una identificacion con la cémara. El efecto subjetivo que quiere el ci-
neasta no se ha alcanzado: me niego a creerme cdmara-actor.

De seguro, este efecto subjetivo s6lo alcanza su finalidad
si estd limitado en el tiempo y justificado por una razén dra-
mética precisa. Asf, durante los veinte primeros minutos de
Dark passage [Pasaje siniestro] 1a cdmara es subjetiva porque
no debemos ver el rostre del personaje encarnado por Hum-

& Le cinéma subjectif en Les temps modernes, n 34, 1948,
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phrey Bogart antes de que haya pasado por una cirugia pldsti-
ca que le da precisamente la cara de Bogart.

Pero veamos ahora algunos ejemplos ingenuos o insélitos
de efectos subjetives: ldgrimas (como la lluvia en un cristal),
parpados que se cierran (como un telén negro que baja); un
persongje visto a través del vaso de leche que estd tomando el
protagonista (Spellbound [Hechizadol).s

La actuacién de frente a la cdmara (los actores miran el objeti-
vo), méis interesante que la cdmara subjetiva, merece por un momen-
to nuestra atencién.

En la época primitiva, los actores actiian frente a la cdmara co-
mo lo harian frente al espectador teatral: ademas, en las peliculas ¢6-
micas, suelen tomar directamente al espectador como testigo de las
agudezas y de las situaciones chistosas del film.

Maés tarde, una vez gue el cine se habrd separade por completo
de la influencia del teatro, el hecho de que el actor se dirige directa-
mente al espectador (mediante la cdmara) tomaré un cariz dramatico
asombroso, porque el espectador se siente directamente implicado.

En Mat [Le madre], un prisionera que estd desempotrando una
piedra de la pared de su celda, de pronto se vuelve ante el espectador
como si éste acabara de sorprenderlo. En Aerograd, el traidor que lle-
van a fusilar se vela el rostro, mostrindose molesto, al darse cuenta
de que la cé&mara lo mira con insistencia. Cuando el tio asesino de
Shadow of a doubt [La sombra de una duda] declara que las ricas
viudas son seres iniitiles y perjudiciales de los cuales hay que liberar
a la sociedad, su sobrina le seiiala: “{Pero son seres humanos!”; ddn-
dose vuelta hacia la cdmara (en primer plano), el tio replica: “;En se-
rio?". Al comienzo de A bout de souffle [Sin aliento], Godard le hace
lanzar a Belmondo un provocador dicterio en la cara del espectador:
“Si a usted no le gusta el campo..., el mar..., la montaiia, que lo zur-
zan®. En la secuencia inicial de La femme &' c6té [La mujer de al la-
do], un testigo del drama que ocurrira se dirige directamente al es-
pectador para proporcionarle los datos iniciales.

Podemos ver aqui un equivalente del distanciamiento brechtiano,
en virtud del cual el actor {es decir, el autor) se dirige directamente al
espectador, considerado no ya un testige pasivo sino un individuo capaz
de tomar una decisién ante las implicaciones morales del espectdculo.

€ Con su humor habitual, Hitchcock extremo €l procedimiento mostrando
en Hechizado un suicidio subjetivo. El asesino desenmascarade hace girar el
revilver frente a la cdmara (empleada subjetivamente en ese momentso) y dis-
para; la pantalla se pone blanca y después roja (al menos en la copia original),
y negra. ;Quién, alguna vez, podré confirmar la exactitud de este punto de
vista?
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Cierta cantidad de factores crean y condicionan la expre-
sividad de la imagen. En un orden légico que va desde el esta-
tismo hasta el dinamismo son éstos: los encuadres, los distin-
tos tipos de planos, los d4ngulos de toma y los movimientos de
cAmara.

Los encuadres

Constituyen el primer aspecto de la participacién creado-
ra de la cdmara en la filmacién de la realidad exterior, para
transformarla en materia artistica. Se trata de la composicién
del contenido de la imagen, es decir, el modo como el realiza-
dor desglosa y, llegado el caso organiza, el fragmento de reali-
dad que presenta al objetivo y que se volvers a ver idéntico en
la pantalla. La eleccién del material filmado es el estadio ele-
mental del trabajo creador en cine: el segundo punto es la or-
ganizacién del contenido del marco que ahora nos ocupa.

Al principio, cuando la cdmara estaba fija y filmaba el
punto de vista del “sefior de la platea”, el encuadre no tenia
ninguna realidad especifica, puesto que se limitaba a marcar
un espacio que correspondia con mucha exactitud al inicio de
una escena de teatro a la italiana.

Poco a poco se fue advirtiendo que se podia:

1. Dejar ciertos elementos de la accién fuera del cuadro
(se descubria asi el concepto de elipsis): las peripecias de un
strip-tease se siguen en los rostros congestionados de respeta-
bles sefiores (A woman of Paris ([Una mujer de Paris]);?

2. mostrar sélo un detalle significativo o simbélico (es el
equivalente de la sinécdogue): primeros planos de las bocas de
burgueses glotones (Boule de suif [Bola de cebo]); primeros
planos de las botas de un policia para significar la opresién za-
rista [La madre];

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

7 Con el advenimiento del cine hablado se aprendi6 a dejar fuera de cua-
dro la fuente de las palabras o de los ruidos (sonido en off ).
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horizontal de la armazdn de Ja cama le atraviese la frente, lo
cual simboliza con vigor el drama que la atormenta (Foolish
wives [Esposas —o mujeres— ridiculas), de von Stroheim);

4. modificar el punto de vista normal del espectador (de
alli el simbolo, otra vez): un encuadre inclinado expresa la in-
quietud de un hombre que sorprende una conversacién entre
su novia y un individuo sospechoso (Feu Matias Pascal (El di-
funto Mattas Pascall);

5. jugar con la tercera dimensién del espacio (la profun-
didad de campo) para lograr efectos espectaculares o draméti-
cos: un gangster al acecho avanza lentamente hacia la cdmara
hasta que su rostro esté en primerisimo plano.

Mediante estos pocos ejemplos vemos hacia qué extraor-
dinaria transformacién e interpretacién de la realidad se vuel-
ca el cine a través de un factor de creacién tan elemental como
el encuadre. Volveremos a ver la idea de encuadre y sus fecun-
das prolongaciones en la mayoria de los capitulos siguientes.
Pero desde ahora, su extrema importancia aparece claramen-
te: es el m4s inmediato y necesario medio que emplea la cama-
ra para la captacién de lo real.

El estatismo potencial que engendra el encuadre se compensard
si es preciso con su dinamismo interno, €l de los movimientos o de los
sentimientos; pero el cuadro puede ser mdvil sin que por eso pierda
su valor de composicién plastica. El japonés Ozu es tal vez el cineasta
que se ha inclinado més a mantener en cualquier circunstancia la fir-
meza del encuadre considerado, segin el critico Tadao Sato, como
“una perfecta naturaleza muerta” inserta en “el marco mds estable”
pero “cargada de tensién interna”™.® Este estatismo se refuerza con la
inmovilidad absoluta de la cdmara sisteméticamente colocada —por
otro lado— a unos 60 centimetros del suelo, con el fin de encuadrar a
los personajes sentados al estilo japenés en el tatami, del mode mds
natural. Esta proximidad con los personajes aumenta por el hecho de
que en el campo y el contracampo los actores dirigen siempre la mira-
da hacia un punto situado justo al lado del objetivo.

& Currenis in Japanese Cinema, pégs. 188-193.
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