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(Con «::lu sión) 

31 cine es arte de movimiento. (Vi sual y auditivo) 
(No e s defini ción) . 

l ) Movim. de Sujetos ( o pe rsonajes) dentro del cua 
dro .. 

2 ) Movim. de cámara - P~N y TRAV. 

3) Hovim. de angulaciones - puntos de vista . 
Y distancias- L. S., Ni . S. , c. u. , B. S. 

4) h ovim. de tomas (C OMPhGINhC I ON 6 EDDITING) 
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5) Añádanse los movimientos interiores, de la expr~ 
sión dramática o emocional. 

6) Los movimientos sonoros, en sus tres etapas: pa­
labra , música y ruidos. 

Sólo lo s movimientos 2 , 3 y 4 son propios del cine. 
De éstos sól o el 3 y el 4 son tan esenciales , que 
par ece n o haber cine cuando falta un o de ellos dos. 
Y parece ~ue podría darse cine faltando todos los 
demá s. (nñádase el 5, sin e l cual no hay desarrollo 
artíst i co posible) . 

Nótese . que n o ponemos a quí el movimiento del celu­
loide a 24 fotogramas por segundo , aunque este rnovi 
miento mecáni co dió origen a la palabra 1; cine 11 , dei 
griego: movimiento . 

istamos seguros que una ace rt ada proyección de sli ­
des fijos que caen sobre la pantalla con un ritmo 
intencionado , con monta je de ángulos y di stancias , 
pueden producir un efecto netamente cin ematográfico. 
Son muchos los corto s cinema.tográfic os a base de fo 
tografí as . 

Deténgamon os en cada uno: 

1) rJiovim~e sujetos en l a escena. 

~unque este movi mient o procede del arte dramático , 
su modalidad sufrirá cambios , impuestos por el cine. 

Zl personaje , aunque esté quieto en ciertos planos , 
dará impresión de agitación mediante otros planos 
entreme zclados . 

C:n esos ca.:sos , bastará un instante de movim., una 
frac ción de segundo que indique la iniciación del 

' movimiento, para que nosotros (espectadores) ponga­
mos todo lo demás.. 
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Sobre el rostro quieto de un personaje puede dibu­
jarse todo lo que está suczdiendo a otro personaje . 

Sin dude.s me atrevería a afirmar que en un buen 1 
film deben suceder más cosas fuera que dentro del 
cuadro filmado . ~s se5a de gran dominio hacer vi­
vir tan plenamente el dr~ma visualizado que resul ­
ta inevitable vivir todo lo que no se ve . 

~l sonido actual facilita este procedimiento de s~ 
gerenc i as . 

21 a~hL!SMO INT~HPH~T~TIVO del ac tor cinematográfi 
co es mas apar ent e c.ue re al. Defenderlo demasi e.do­
es pel i gros o , pue s ddnot a incapacidad para dist in ­
guir en l a verdadera actuación de cine l e. enorme 
dosis de estilización que debe existir . 

Ya vimos en página 2.nterior, al gunas r azones de e::. ­
ta dife r en ci a entre e l teatro y el cine . 

Lo que par ece más obvio es que l a DOSIS de estili ­
zación, en la mayorí a de los films no radica en la 
interpr etación s ino en el montaje . No olvidemos 
qu e l as artes popul ares o masivc.. s deben dosificar 
su idealismo. 

;,.hor a bien , si un film c2crece de estilo inte rpre t~ 
t i vo es sirapl emente de fe ctuso , aun qu e posea otros 
valores . 

La COiviPOSICION lástica del cuadro, (sobre todo del 
r ectangulo actual e la pantalla , exige que cada 
puesta en escena i mprima posiciones y desplazamien 
to s a los artistas , en f unción de su lejanía o cer 
caní a a la cám.:lra. Un ~dem6.n de recha zo y huí da se 
rá completamente dive rso si el person 2. je actúa en­
un L. S . , en un P. A. ó en un B. C. U. Habrá por lo 
tanto una velocidad real del gesto y otra veloci­
dad con que deberá ejecutarse para que resulte 1 
real al lente de la ctmara dentro del rectángulo 
de la pantalla . 
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¿Y por qué e st e odioso r ectángulo? Responder emos 
en el Je r }Iovim. Adel ant emos aquí sol ame nte un so­
mero Qvi so : los límite s m2teria l es nun ca ha n s igni 
f i cado pri s i ones par a los artistas . ¿qué i mport a -
a l dramat ur go los poc os me tros de su e s cenario , las 
convenc i ones par a un te lón de f ondo, un a pu3rt a i ­
magin c::.r i a , un" a parte 11 , un soliloqui o? 

3 ) 1v1ovim. de l~NGUUCION Y PLi.IH FIC1-.CI ON: 

¿Por qu3 no se queda qui ata l a cámar a? 

La r e spuesta más s i mpl e y r a zonabl e expli cará l e::. 
nec e s ida d que s i ent e todo espacta dor de ver me j or 
l os detal les , una vez que los ha s i t ua do en l a ge o 
grafí o.. d el ambi dnt e . 1::- er o este '1ver m..; j or í' n o se-­
r í a m~s que una exi genc i a ca s i mecánicc::. . Hay r azo­
ne s e s t ét i c c. s r:J. 2. s pr ofundas ; son ell a s l c.. s que ori 
~inan e l monta j e o se c. .;:ü a r te del cine . ..:.;1 cambio 
de posición y de dista nc i a llega pronto en la hi s -

' to r i o del cin e , a l os 15 nao s de s u i nvención , a 
1 se r un modo de expre si ón, un nuevo l engua j e visual 
. ha st a ent on ces descon ocido . 

Se de scubr en l eyes ps i cológi cas t an import a ntes co 
mo óst a : - toda vez que l e. cétm.::: r a se ace rc a a a l ­
gún suj eto , l a int ensid o.d dr a;nática cr ece en pro­
porc ión a l ac erc~ient o . 

Luc h2s son l as expli c2.c iones d2d2s a est e f en ómeno . 
Pa r a mí hay una f undamental: - e l aislami ento de l 
sujeto en c cción . 

Frente a l os ci en ob jetos o suje tos que existen ~n 
un amb i ent e e s cen 2gr 6fi co cualqui er a , nuestra ateQ 
ción pu ede , t i ~n e si empre l a f a culta d de sustraer ­
se de l o sup..; rfluo y con centrarse en una . Cunn do 
un dr amatur g o nos pre s ent a el e sc enario , deberá / 
guiar nue stra atención hn cia lo más importante . Pa 
ra el cin ematografista no habrá n e cesidad de reto~ 
1Ca r l .:l r eo..lidad circunda nte , porque al ponernos e! 
c l usi v 2m ente frente a los más importante , sin con-
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vención ninguna (pues on 5sto hace ~ l p~pel de 
nu~str~ f~cultad de ~bstracción) nos obligará a 
seguir su p,msc.mi0nto paso 2. paso . 

i1Qbligc.rá i1 , dije int<.mcion c.dt'lll.3 nte . Porque r eco 
nozco que este l enguaje visuc.l as t a n efic az 7 
que f2..cÍlrpente se 2.busa do 01. Varias veces he 
s2.lido de un cino, pr~gunt6ndome si hay derecho 
p2..ra íl jugar con el públi e oí 1 fronto al dolor , a 
la crueldad , c.l sadismo , a lo sórdido. 

El cine se torn a así ~n un instrumento do inten 
sidad umocional y sugcr•.mto tD.n pot0,nte que sus 
cre2..dores so h2.n visto obli[!;o..dos a un ~IT:MO vi­
sual fuertemente ncolcr2do ; do t2l mbdo que ya 
el público g0no r 2l divide los films , s in m6s ni 
mts , en dos grupos : films int cr cs3ntes y l0ntos . 

Junto a c;stG aspecto descubrimos otro, estudia­
do por los psi cól ogos desde h2. ce m6s do 25 afios , 
LA PASIVITh~D IRR2F12XIV~ del espe ctador cin ema­
tográfi e o. .·'licntras -.::1 públi e o de t.a2 tro debo / 
ponsc..r y r el.J.cionar acti ve>.m .. mte, con su mentG / 
sin doj2.r do sentirse individuo y porsona diver 
sa a l porsonc.j\3 do lo. oscen2. junto a l cu2 l vi -­
br a con sus emociones y p2siones ; el espectador 
de cine es sac2.do d-e: su s~ntimiento y reflexión 
personal y a rrast r ado sin resistencia al asunto 
d-::: Jí.a pant2..lla . 

Por quá dijimos que ~NGULkCION y PLA~IFICaCION 
son movimi ent os? 

Simpl e y llan2.m~nto porque son desplazamientos 
en el espacio , en los que 1 2 cámara nos suple o 
nos traslada a nosotros mismos . 

Comp2..romos aquí al Gspoct t::.dor de tc2tro y al de 
cine: hmbos están sentados en butacas fijes . El 
primero ve r á toda la obra, todos los pJrsonajes 
desde l a distancia que le tocó en la s ala. El 
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sogundo, sin movorse de su butaca, v~ rá los parso­
na j as a l a misma dist ancia que todos los demás es­
pac t adoros ; porque la distancia dol parson~ja no 
dopa nderá da su carcanía o l ~ janía do l a pantalla 
do l a sala, sino d ~ l a dist anci a ontro cámara y 1 
porsonaje cuando se filmó l a oscena. 

~üontras el espectador de t~atro se s L:mt e quieto 
an su r al ac ión do dist anci a corporal, ol aspecta­
dor de c in ~ so si~nte constantomente trasladado , 1 
movido . 

31 rostro hwnCillO se torna así a l modio oxpr osivo 
más potente dol SSptimo hrto . 

Sscal a de planos: LS 
MS 
cu 
BS 

4) 1 ~~1ovim . de COl~¡Pl-..GINhCION . (Llámese l•lonta je , aun­
qua 5sto abarca todo-rü antorior) 

Indepondiontem~nta todos los movimiontos anterio­
ros , l a juxtapos ición do los planos a s, en sí mis ­
met , un nu~vo 1DVIIii iNTO . 

Puede haba r f ilms donde l a acclon dramática de los 
p~rsonajes son tan importante , donde l a planifica­
ción ayudo lo suficiente para transmitir e sa a c- 1 
ción, que ol movimi0nto do tomas sea menor . Sin e~ 
ba rgo, os aquí donde el gánero dr amático puede op~ 
car y suplantar al gSnero cinematográfico. Se t r a­
tará, entonce s , de un límite peligroso para al cr~ 
ado r de cinc, a l ha ccr concesiones al druma abando 
nando lo más propio d-.::1 movimL:mto cincme.togr áfico : 
el mont et j o. 

Dado quG so trata de un nuevo movirniont o , habrá de 
admitirse aquí un nuevo ritmo . Lo más difícil sorá 
adacuar este ritmo al ritmo dramático dol contoni -
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do, so pena de haser algo puramente formal . No o1 
videmos que por mas defensores que seamos de la 
forma , el fondo,(el contenido) , no puede dejarse 
en la penumbra . 

La CONTINUIDhD , problema vi tal en la creación y / 
realización-a8l montaje . 

11 cine debe producirse en forma fraccionada , di~ 
continua. Pero e s un lengua je que aparentará l a 
más natural continuidad , cuc.ndo , a rmado ó compag,i 
nado , sea proyec tado an la pantalla. 

RI'INO . 

Hemos visto el e omple j o cuadro de ~ -IOVIlii.óNTOS que 
no s presenta 21 cine . Su justa valoriza cion y je­
r ar quia ritmic a de penderá de lo qu e e l estilo y 
el fondo permitan a l a fan t asi a e inspiración del 
arti sta . Poli r itmia. 

¿ 0u~ es el ritmo? ORD2N en e l tiempo (en el movi ­
mi ento ). 

Eaturaleza inund ada de ritmo visual y auditivo, 
interior y exte ri or a l hombre (fi siológico , emo­
cion al , ideológico. ) 

Su valor en t odas l as artes . De modo especial en 
l a s temporales. 

La unidad y variedad en el ritmo . 

L~ CONTINUIDh.D . 

¿Por qué no se filma en continuidad? 

Seria el camino más corto para sacrificar el cine. 
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