La imagen (¢ cautiva?) filmica:
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Imaginarios

Francisco Javier Gomez Tatin

El discurso cinematografico vehicula un relato, una represen-
tacion inserta en el seno de un mundo posible (imaginario e ilimi-
tado), plasmada en una imagen sobre la pantalla de proyeccion,
a la que el espectador se enfrenta desde una perspectiva fisica,
perceptiva y sensorial afectada hoy por el influjo de otros medios
audiovisuales (esencialmente la television) que, en dltima instan-
cia, condicionan tanto su forma de vision como la de consumo.

Centrarnos en la imagen propiamente dicha, en aquello que
se proyecta y en su relacion clinque permanece ausents un
problema complejo que implica no solo a dicho flujo de image-
nes, sino una triple caracterizacion que afecta dialécticamente al
estado receptivo y hermenéutico de ese espectador, puesto que la
vision tiene un limite que obedece a tres parametros: marco, borde
y cuadro. En ellos, indefectiblemente, se inscribe la imagen.

Una primera aproximacion, de tipo funcional, tiende a de-
finir cuadroy marco como dos elementos de un todo unitario.

El marco provee la delimitacion espacial, el limite de la imagen
tanto longitudinal como transversal. Durante el rodaje estaria fi-
sicamente constituido por el objetivo de la camara y durante la
proyeccion seria el recuadro de la pantalla en el que se contiene
la imagen. El cuadro —habilitado como campo-, en tal caso, seria
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durante el rodaje alontinente del contenido visuah el seno del
objetivo que filma y durante la proyeccion el de la imagen pre-
sentada, propiamente dicha, lo visible por el espectador. Ahora
bien, esta “funcionalidad” resulta un tanto esquematica y propicia
algun que otro nivel de confusién.

Para poder centrar nuestra reflexion, debemos recordar que el
artefacto filmico es el resultado de un proceso que no concluye en
su constitucion como ente fisico (pelicula de celuloide impresio-
nado) ya que tiene un recorrido posterior que implica su exhibi-
cion publica, y es ahi donde se desvela como texto, en el momento
de fruicion espectatorial. Un filme (como todo texto) existe en la
medida en que es interpretado, sin su proyeccion esta incompleto;
por tanto, no podemos referirnos a marco, borde o cuadro, sin
antes ser conscientes del multiple juego de participaciones:

1. Durante el rodaje: “recorte” de un profilmico.
2. Durante la proyeccion: cabina, pantalla, sala.

3. Durante la fruicion espectatorial: “recorte” de una imagen
en la oscuridad.

El marco esta presente desde el momento del rodaje, delimita
una fraccioén del profilmico pero tiene una entidad fisica, puesto
gue responde a un mecanismo tecnoldgico (la camara); esa ca-
mara tiene su “doble” en el aparato de proyeccién, aunque, con
toda seguridad, el “recorte” fisico de la imagen no responde en-
teramente al inicialmente efectuado en el momento del rodaje.
El haz luminoso se expande sobre la pantalla y el espectador —
rodeado por la oscuridad- impregna su mirada con “otro recorte”
cuyo marco ya no es fisico porque sus bordes han sido difumi-
nados por un entorno en tinieblas. Si para el espectador cuadro
y marco pueden resultar partes de un todo homogéneo, no lo es
asi en su origen: el cuadro obedece a una composicion durante el
profilmico, limitada por el marco, es un continente y no un limi-
tador.

www.bocc.ubi.pt



Relatividad del limite fisico e imaginarios 3

Deberemos, pues, analizar los precedentes y evolucién de un
mecanismo de representacion con el que podemos reconstruir un
universo mucho mas amplio que el ofrecido a la visién (de ahi la
importancia de la relacion campo - fuera de campo, que diferen-
ciaremos de la de marco - fuera de marco) y, sobre todo, cémo
se genera mediante la ilusién de continuidad en el seno de una
fragmentacion maxima reelaborada por el montaje.

La escena, el cuadro, el plano, el rectangulo en-
cuadrado, es lo que constituyedandicionque per-
mite pensar el texto, la pintura, el cine, la literatura,
0 sea, todas las "artes", excepto la musica, que, por
esta razon, podrian ser denominaddes didptricas
(BARTHES, 1986: 94)

Toda representacion es el resultado de una mirada que recorta
un fragmento de un mundo real o imaginario y, de acuerdo con
la “distancia”, ese fragmento adquiere o no la dimension de es-
pectacular. La primera mirada, la fundacional, es aquella que se
produce en la relacién directa entre el acontecimiento y el ojo
humano, al que no le es posible una vision ilimitada y que, nece-
sariamente, debe efectuar una seleccion (punto de vista). En tal
acto, el hecho fluye, aun limitado, sin un marco que lo encierre (el
borde tiene una existencia fluctuante, se difumina hasta perderse):
es la representacion mental que el individuo construye a partir de
una manifestacion de la realidad sobre la que se ve obligado a ge-
nerar una determinada interpretacion. Por tanto, “no es la imita-
cion lo que define mas directamente la representacion; aunque nos
desembarazéramos de las nociones de lo "real”, lo "verosimil"y la
"copia“seguiria habiendo representacion, en la medida en que un
sujeto (autor, lector, espectador o curioso) dirijansitadaa un
horizonte y en €l recorte la base de un triAngulo cuyo vértice esté
en su ojo (o en su mente). El Organon de la Representacién (que
hoy ya es posible escribir, en cuanto que se adivin@gaaosg
se basaria, a la vez, en la soberania del acto de recortar y en la
unidad del sujeto que recorta” ARTHES, 1986: 93-94).
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La condicion hermenéutica con que la persona se enfrenta a
una representacion hace posible el texto, que inviste de sentido
aquello que, durante la fruicion, podemos llamar “espacio tex-
tual” (TALENS, 1986: 21-22). Tal “espacio” puede concebirse en
funcién del principio ordenador que lo constituye:

1. Espacio textual (ET): “organizado estructuralmente entre
unos limites precisos de principio y fin”, es un artefacto
finalizado, que ya lleva en si un orden inmutable (un solo
principio ordenador), sobre el que Unicamente es posible
ejercer la lectura. Es el caso de la novela, el filme, el cua-
dro, etc.: textos concluidos.

2. Espacio textual 1 (ET1): “una mera propuesta, abierta a
varias posibilidades de organizacién y fijacion”, pre-textos
sobre los que pueden actuar distintos principios ordenado-
res para constituirlos en textos, como el guién (que servira
de base para el filme), el drama (que posibilitara la repre-
sentacion teatral), la partitura musical, etc.

3. Espacio textual 2 (ET2): no constrefiido por “ningun tipo
de organizacion ni fijacion”, aunque puede convertirse en
cualquiera de los dos anteriores por la aplicacion de algun
principio ordenador. Es el caso de la naturaleza (paisaje
para la obra pictorica) o del “espacio de la realidad” (expre-
sion reduccionista cuya complejidad no podemos olvidar),
comprensibles mediante la constitucién en representacion,
Unica forma de que el ser humano haga asequible a su en-
tendimiento el mundo que le rodea.

Estas representaciones adquieren el caracter de “espectaculo”
cuando la implicacion del sujeto deja de ser intrinseca y su partici-
pacion tiene lugar a través de la mirada y no del acontecimiento.
La “mirada” es, pues, una mediacién —condicionada a un punto
de vista- que se ejercita directamente (por la vision del hecho) o
indirectamente (bien como resultado de la aplicacion de una tec-
nologia o bien a través de otra mirada entendida como delegada).
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En el segundo caso, todo “aparato” posee una entidad fisica, un
limite concreto, no fluctuante, al igual que toda “mirada por de-
legacion” genera un espectaculo enmarcado en un espacio fisico.
“La representacion (pues de ella tratamos) tiene que contar ine-
vitablemente con efjestussocial: desde el momento en que se
"representa”(se recorta, se circunda el cuadro, y se hace asi dis-
continuo el conjunto), hay que decidir si el gesto es social 0 no
(si remite, no a una u otra sociedad, sino al Hombre RKBHES,

1986: 97-98).

Es por la representacion que el hombre hace suyo el universo
gue le rodea, dotandole de un sentido que profiere como univoco
a sabiendas de la inconsistencia de toda expresion metafisica; en
su ejercicio de fijacion, separa una fraccion sublime del flujo plu-
risignificante para acotar su mirada y convertirla en discurso: “El
sentido comienza con glestussocial (con el instante prefiado);
fuera delgestusno hay lugar mas que para lo vago, lo insignifi-
cante” (BARTHES, 1986: 99). La herencia cultural ha fijado en
el tiempo modelos de representacion de los que hoy es practi-
camente imposible desprendernos y que responden a una mirada
privilegiada; ese gesto social, semantico, se ha transformado en
un gesto estético, en ocasiones vacio de contenido. Por otro lado,
la fijacion de la representacion en artefactos artisticos, no ha bus-
cado la similitud con la vision sino que ha restringido violenta y
significativamente su contorno.

Aunque el contorno del area de visibn humana es
de bordes redondeados, y con un acentuado estrecha-
miento de su extension vertical en el centro, la cultura
occidental ha impuestoontra naturala abstraccion
del encuadre rectangular, que supone una negacion
explicita de las leyes de la 6ptica humana, cuya mo-
vilidad gracias al cuello y a las érbitas oculares des-
truye ademas los rigidos limites del encuadre esta-
tico. Esta desviacion o repudio de la imitacién de la
naturaleza se completa con la convencion de la ima-
gen uniformemente nitida, cuando los seres humanos

www.bocc.ubi.pt



6 Francisco Javier Gémez Tarin

perciben con gran imprecision los bordes que consti-
tuyen su vision periférica (GBERN, 1994: 129)

La llegada del cinematografo, después de multiples experi-
mentos que a lo largo de la historia han buscado la representacion
del movimiento, es la conclusion de un periplo que se inicia en
las cavernas de la prehistoria, con la pintura rupestre, y parece
encontrar su punto de inflexion en la fijacion de la imagen so-
bre un soporte (la fotografia). El cine, lejos de constituirse en
una entidad representacional y discursiva diferenciada, bebe de
las fuentes de la pintura y del teatro, se apoya en sus principios y
obedece a Iperspectiva artificialisdominante desde el Renaci-
miento en la cultura occidental. Tanto en la obra pictorica como
en la representacion teatral:

1. La delimitacion del espacio es radical, ya que separa el con-
tenido de cuanto le rodea de forma violenta y explicita.

2. El marco y el limite (borde) no s6lo son definidos sino que
manifiestan su entidad mediante la presencia fisica como
objetos con formas especificas, lo que es mucho mas rele-
vante en el caso del teatro con la acumulacién de proscenio,
teldn, cortinas, etc.

3. Larepresentacion se produce para la fruicion extrema privi-
legiada desde un punto de vista muy concreto (centramiento
espectatorial).

Sin embargo, una gran diferencia entre ambas es la que se es-
tablece entre el caracter estatico de la pintura y la movilidad del
espectaculo teatral (movilidad de los actores e incluso, en algunos
casos, del decorado); otra, el disfrute individual frente al colec-
tivo, puesto que la pintura habla tiea su espectador mientras
gue el teatro hace uso debsotros El cine participa de los dos
sistemas, pero el enmarcamiento fotografico, donde el limite es el
borde, responde a un mecanismo tecnoldgico (la cAmara) incapaz
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de suavizar el contorno; en la sala de proyeccion cinematogréfica,
ese contorno se explicita en la pantalla en tanto que la ausencia
de luz exterior pretende difuminarlo. Mientras que “el cuadro
(pictérico, teatral, literario) es un simple recorte, de bordes netos,
irreversible, incorruptible, que hunde en la nada todo lo que le ro-
dea, innominado, y eleva a la esencia, a la luz, a la vista, a todo
lo que entra en su campo; esta discriminacion demiurgica implica
un pensamiento elevado: el cuadro es intelectual, pretende decir
algo (moral, social), pero también afirma saber como hay que de-
cirlo; a la vez significativo y propedéutico, impresivo y reflexivo,
emocionante y consciente de las vias de la emociOnR{BIES,
1986: 94), el cuadro cinematografico se manifiesta como parte de
un todo que se abre al pensamiento, sus limites llaman a un mas
alla que participa de la representacion e impide la clausura del
sentido, por mas que los intentos del modelo hegemaénico vayan
en la direccion contraria.

Como muy bien ha indicadca@QUES AUMONT (1983: 19-
24), el primer estatuto de la imagen es la mostracion; antes que
nada, responde a un punto de vista que necesariamente establece
una relacién de co-implicacion entre presencia y ausencia, pero,
inmediatamente, construye sentido y, a través de los innumera-
bles cddigos de que hace uso (iconicos y representacionales), se
apropia significados, se convierte en “predicativa”. Se produce
asi una “collusion entre le donner a voir et le donner a compren-
dre™ que esta directamente relacionada con la esencia narrativa
del filme (de ficcidon, puesto que todo filme es ficcién); “si se pu-
ede leer en la imagen una calificacion de lo representado, es casi
siempre a traves, de una parte, de la coincidencia entre punto de
vista representativo y punto de vista narrativo, de otra parte, por
y correlativamente, de la institucion de esquemas narrativos y de
funciones actanciales (de personajes) que movilizan mas directa-
mente el registro de lo simbdlico. Lo narrativo, y méas especial-

1 Mantenemos la cita en francés por la dificultad de llevar a cabo una tra-
duccion que no la traicione. La equivalencia podrid‘selision entre mostrar
y relatar”
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mente el punto de vista narrativo, seria asi el que, inscribiéndose
a la vez en términos iconicos (especialmente bajo las categorias
diversas del cuadro) y en términos de significaciones y de juicios
de valor, operaria la mediacién necesaria a todo valor predicativo
de laimagen®

Para AJMONT toda obra de arte es “donaticny, en esa rela-
cion de entrega entre el filme y su espectador, se puede distinguir
siempre:

1. La mirada, como acto mostrativo, sobre un espacio ima-
ginario. "La institucion del cuadro, sus modificaciones,
su movilizacién, se sustituyen con la mirada del sujeto-
espectador”.

2. El relato, que habilita el lugar del espectador como punto
de relacion entre ficcion y enunciacion.

3. Laperversion, fruto de la imposicion de un sentido univoco
ligado al doble juego de la tradicion narrativo-representativa
y a la capacidad de seduccion a través de la identificacion
a que siempre es inducido el espectador, de tal forma que
la pulsion escépica quede aparentemente satisfecha por la
consecucion de sus demandas.

Esa tradicion, en cuanto modelo de representacién, obedece
a una cultura “oculocentrista” que “no es otra cosa que la union
de lo objetivo y lo subjetivo, la no distincion de lo uno y lo otro.
Hacer una imagen es siempre, pues, dar el equivalente de un ci-
erto campo -campo visual y campo fantasmatico- y los dos a la
vez, indivisiblemente” (AMONT, 1997: 83). La fusion de ambos
campos —visual y fantasmatico- contagia la ficcion con la impre-
sion de realidad y facilita los mecanismos de identificacion, pero
el espectador queda sujeto por el corsé del limite espacial, que

2 La traduccion es nuestra
8 Término que podemos, con todas las reservas, traducirgured,
“daciorf
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no es sino la garantia de su inmersién en la direccion de sentido
propuesta mediante la generacion de una secuencia de imagenes
gue responde a un punto de vista mévil (el cinematografico) cons-
truyendo un espacio filmico que implica al tiempo y también re-
laciones topoldgicas y de ordenMoNT, 1983: 10). En el en-
cuadre, que analizaremos mas adelante, se ha plasmado un punto
de vista —el de la camara- que es a su vez la adquisicion de una
imagen -otro punto de vista- (MONT, 1983: 8).

Sin embargo, este punto de vista ha variado considerablemente
desde los primeros espectaculos cinematograficos, en los que la
mirada obedecia a una situacion ideal del espectador no vinculada
a dimension narrativa alguna (frontalidad y distancia respecto al
sujeto) donde la “camara” posibilitaba la visién de un “cuadro”
en que no habia distancia alguna entre lo mostrado y lo narrado
(JosT, 1988: 27). Ciertamente, la camara fija y distante de los
primeros tiempos ancla su condicion en el intento de un “efecto
verdad” que no es capaz de desvincularse de la estructura picto-
rica ni de la teatral: pictérica para la representacion mal llamada
“documental”, y teatral para la ficcional (independientemente de
la simbiosis entre ambas, que ha venido funcionando hasta la ac-
tualidad). De ahi la permanencia de un marco, incluso visible en
ocasiones en la propia imagen representada.

Cuando WMIERE filma Llegada del tren a la estacion de La
Ciotat, “el mismo hecho de instalar su camara en un sitio en vez
de en otro, antes de que el tren aparezca, consigue determinar por
adelantado el comportamiento plastico de uno de los elementos
de su imagen (el propio tren) puesto que se trata de un elemento
completamente previsible. Establece asimismeuwsdrg tanto
en sentido propio como figurado, que forzosamente va a delimitar
el area en la que se desarrollara el resto de la accioén, por otra parte
imprevisible. Mas alla pues de la lucha ciega, intransigente contra
el azar, da un primer paso haciacantrol’ (B URCH, 1998: 115).

Ese control depende del establecimiento de limites espaciales y
temporales (mejor: espacio-temporales), con lo que comienza la
construccion del cine como mecanismo discursivo, al que no es
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ajena la constriccion fisica del encuadre, mucho antes de que la
industria del cine fuera creada.

El marco es ya, desde el origen, un elemento esencial de la
“vista Lumiere”, pero es en el encuadre donde el cine se gesta,
donde la sensibilidad se hace patente y hay un primer paso hacia el
equilibrio entre “lo filmado” y “la forma de filmarlo”: equilibrio
composicional, centrado de la imagen que privilegia los puntos
de fuga y juega con ellos hasta establecer una relacion dialéctica
entre la percepcion y la representacion, desbordamiento (que es
transgresion de los limites y constatacion de un “mas alla” del
cuadro). El encuadre genera “una relacién entre la posiciéon de
la camara y la del sujeto; establece una superficie de contacto
imaginaria entre las dos zonas, la de lo filmado y la del filmador”
(AUMONT, 1997: 23-24).

Para el cine de los origenes, el cuadro cinematogréfico es si-
milar al pictérico (de ahi la denominacion tibleauxen los pri-
meros filmes); se busca una representacion parcial de los aconte-
cimientos tendente a:

1. Comprimir el relato en una sola instancia escénica, conden-
sando la diégesis en una micro-representacion que se lleva
a cabo en un lugar privilegiado (Unica toma, como acontece
en “El regador regadt) por condicionamientos de indole
técnico (filmes en una sola bobina), o bien en varias tomas
gue, a su vez, son micro-espacios no ligados entre si por un
lazo de continuidad narrativaiaccord), que sélo aparece
mucho después.

2. Fijar un momento privilegiado del relato (en la linea del
“instante prefiado”) desde donde situar al espectador con
relacion al discurso.

En el cine de los primeros tiempos (una sola toma) no hay
dimensién espacio-temporal, solamente se produce una manifes-
tacion espacial que fluye en un tiempo lineal (el del rodaje = el
de la proyeccion), y ese espacio es tan solo la consecuencia del
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“haber estado alli” de la cAmara, siendo su limitacion - puramente
fisica - la del aparato que filma. Por ello, no es de extrafar el
caracter centrifugo de la imagen primigenia, puesto que habia un
espacio “mas alld” - negado como tal para el espectador - hacia el
gue pugnaba por dirigirse y, frente a él, toda organizacion tendia
hacia el privilegio del centro, salvo excepciones en que ese “fuera
de campo” se manifestaba mediante el flujo de entradas y salidas
de los personajes. El marco era, pues, penetrable, y la herencia
pictérica - de caracter centripeto - coexistia con la vocacién cen-
trifuga intrinseca de la imagen cinematografica, segun indicara
en su momento ADRE BAZIN y recogiera ACQUES AUMONT
(1997: 80):

Para Bazin, el marco filmico es “centrifugo”: con-
duce a mirar lejos del centro, mas alla de los bor-
des del marco; reclama indefectiblemente el fuera de
campo, la ficcionalizacion de lo no visto. Inversa-
mente, el marco pictérico es “centripeto”: cierra el
cuadro sobre el espacio de su propia materia y de su
propia composicion; obliga a la mirada del especta-
dor a volver incesantemente al interior, a ver menos
una escena ficcional que una pintura, un cugoire,
tura.

La relacion espacial, la permeabilidad del marco, la unidad
espectaculo-espectador, sufren posteriormente transformaciones
radicales con la constitucién de un nuevo marco espacio-temporal
a través del montaje, llevado a sus Ultimas consecuencias por
GRIFFITH, auténtica piedra angular de la constitucion del MR.I.

y transmitido hacia nosotros como la evolucion logica del embrio-
nario lenguaje cinematografico de los primeros tiempos. El mon-
taje asumia asi formas espaciales, ritmicas y discursivaRivi
1987: 19):

4 Modelo de Representacion Institucional (terminologia @&NBURCH)
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1. Multiplicando los puntos de vista y relacionandolos entre si
para:

(&) No permitir al espectador la desvinculacion del en-
torno diegético.

(b) Dotarle de omnisciencia y movimiento ilimitado en el
interior de la representacion, entre los personajes.

(c) Generar la impresion de realidad espacial.

2. Fijando un ritmo explicito para cada filme, merced a la va-
riedad de puntos de vista, de intensidad y de encuadres, or-
ganizados segun las relaciones de duracion entre los planos
(intervencion del tiempo) y por las interrelaciones entre es-
pacios y tiempos.

3. Posibilitando un paso mas alla de la denotacion (lo mos-
trado) al poner en relacion los diferentes fragmentos y ge-
nerar un significado afiadido, un plus de sentido, o conno-
tacion.

El cine, pues, ha ido sufriendo variaciones de muy diversa in-
dole desde los tiempos primitivos (y pioneros); a cada periodo
han correspondido diferentes relaciones entre la imagen y su con-
texto: la existencia de una delimitacion fisica (el marco) se ha
mantenido inalterable, pero no asi su permeabilidad.

Nos interesa, en consecuencia, establecer los limites de la pan-
talla cinematografica y, sobre todo, la funcion que esta constric-
cion impone desde la perspectiva del discurso cinematografico y
su interpretacion. Discrepamos de una concepciéon que da como
supuesto e incuestionable que el cine es lo que se ve en la pantalla,
aun reconociendo su relacién con lo que no es visible (“El cine es
lo que vemos en la pantalla y lo que, durante el rodaje, vemos
en el visor de la camara. Sin embargo, lo que esta en la pantalla
(dentro) se trabaja en relacién a lo que no estd o aun no esta”
(VILLAIN, 1997: 29); no sblo no compartimos esta teoria, sino
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gue entendemos cualitativamente el factor de “sugerencia” en el
cine como una de sus esencias inalienables y, evidentemente, esta
facultad esta directamente ligada a las “ausencias” (las elipsis y
el fuera de campo). Quizas el estudio de “lo ausente” se ha visto
perjudicado por el caracter empirico de “lo presente”, sobre el que
las reflexiones tedricas han sido considerables.

La pantalla tiene dos dimensiones, pese al efecto tridimensio-
nal en que consigue sumir al espectador, y toda imagen reflejada
en ella se constituye en una “presencia” conjugada en “presente”,
incluso en sus partes menos reconocibles e imprecisas (tal como
ocurre con la visibn humana) que son ya materia por el simple
hecho de su proyeccion, “paquetedide’ en términos de MEL
BURCH (1998: 42). Ahora bien, el cine, en tanto que entidad
discursiva, no puede limitarse; las dos dimensiones de la pantalla
son un corte sobre un universo imaginario que puede o no actu-
alizarse en la imagen. La mirada al interior de ese universo es
movil (como acontece en la vision) y con limites difuminados, es
ubicua (por la fragmentacion), pero no obedece a la voluntad del
espectador, esta prefijada y no es susceptible de ser actualizada.

Segun ACQUES AUMONT (1997: 81) “el marco es lo que
hace que la imagen no sea ni infinita ni indefinida; lo que termina,
lo que detiene la imagen. .. La institucion del marco es eminen-
temente convencional, cultural’. La imagen, ciertamente, si es lo
gue vemos en la pantalla, mas alla de ella prosigue ese universo en
el nivel de lo imaginario; el marco es un contenedor, un producto
y un aliado de la vocacién unidireccional del discurso.

El marco centra la representacién, la dirige ha-
cia un bloque de espacio-tiempo en que se concentra
lo imaginarig es, pues, la reserva de este imagina-
rio. De modo accesorio (accesorio desde mi punto de
vista; para los narratélogos de cualquier indole, es el
aspecto primero), es el reino de la ficcion, y aqui de
la ficcionalizacion de lo real.

El marco es, como corolario, lo que instituye un
fuera de campo: otra reserva ficcional de la que el
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filme, ocasionalmente, va a absorber ciertos efectos
necesarios para su resurgimiento. Si el campo es la
dimensién y la medida espaciales del encuadre, el fu-
era de campo esu medida temporal no solamente

en sentido figurado: es en el tiempo donde se des-
pliegan los efectos del fuera de campo. El fuera de
campo como lugar de lo potencial, de lo virtual, pero
también de la desaparicion y del desvanecimiento: lu-
gar del futuro y del pasado mucho antes de ser el del
presente.

El marco, finalmente, es lo que rubrica la distan-
cia: distancia del tema filmado a la camara, o mas
bien -veremos que es algo mas que un matiz- distan-
cia de la camara al tema filmado. MONT, 1997:

25)

Retendremos la idea de temporalidad para el fuera de campo,
gue rompe con una tradicion de definicion espacial; en nuestro
criterio, precisamente por la importancia de la elipsis y el fuera de
campo, debemos pensar en una dimension espacio-tiempo como
la adicion de las caracteristicas propias del espacio y del tiempo
mas un plus de significacién que provee al todo de algo mas que
la suma de las partes. El marco “centra” la representacion (y aqui
podemos pensar en sinGbnimos como “encamina”’, “dirige”, “si-
tua”) y con ella la vision del espectador (que mira “a través de”,
como lo haria desde una ventana), acotando el rectangulo de “lo
permitido”; su entidad es material y, como tal, tiene un limite que
se difumina en el contorno de laimagen (el borde), alla donde ésta
pierde el caracter de nitida, como queriendo escapar de la imposi-
bilidad de iluminar mas alla de la pantalla, y otro limite, exterior,
gue establece su frontera en la presencia fisica de la sala (una pa-
red, un soporte, un proscenio) y devuelve al publico la sensacion
de seguridad. Pero ese marco tiende a expandirse, a quebrarse, a
no ser fiel a sus limites, permitiendo “suponer” cuanto esta mas
alla de aquello que retiene; este caracter centrifugo abre a la ima-
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ginacion los mecanismos de identificacion y permite la dualidad
de patrticipar e interpretar.

Tomar juntos el marco-limite y el marco-ventana
se justifica, como acabo de decir, por su reversibilidad
misma en casos innumerables, y esta reversibilidad
es la que se evidencia en la eleccion de parejas de
términos - apertura/cierre, centripeto/centrifugo - que
sonreversoel uno del otro.

Ahora bien, entre estas dos nociones sigue habi-
endo a pesar de todo una diferencia basica que es-
tos términos podrian enmascarar pero que ha demos-
trado la reflexion sobre el fuera de campo y el fuera
de marco en el cine, a saber: que si el primero es ori-
entado y espacial, el segundo no tiene, hablando con
propiedaddimensiéralguna.

Dicho de otro modo: el marco-limite rige sola-
mente el interior, la superficie que él delimita; mas
alla del marco-limite nada hay que pueda ponerse en
relacion con ese interior, ni en términos ficcionales
-esto es funcion de la "ventana-, ni en términos vi-
suales en general, plasticos por ejempl@i#ONT,
1997: 88-90)

Surge asi una dicotomia entre marco y campo de la que debe-
mMos ocuparnos, al tiempo que establecemos las diferenciaciones
para términos como plano y campo, o plano y encuadre, sin olvi-
dar la que hay que fijar entre plano y toma. Una primera aproxi-
macion:
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Relacion con: Espacio - Tiempo
Rodaje| Proyeccion Continug Discontinug Actualizable
Marco X X E
(marco-
ventana)
Borde X X E
(marco-
limite)
Encuadre | X E T
Toma X T E
Campo X X E
Plano X E T

Tanto el marco como el borde son comunes a rodaje y proyec-
cion al tratarse de limites manifiestos del aparato cinematogratico
gue tienen su correspondencia fisica con el objetivo de la cAmara
o del proyector; sin embargo, sobre la pantalla, en la sala de exhi-
bicidn, el borde se confunde con los limites de la tela (alla donde
se difumina la imagen) y el marco (explicito mediante un soporte
o implicito en la porcién de sala a oscuras que rodea al haz de
luz) adquiere una especial consistencia que fija un espacio dis-
continuo (encierro y delimitacion del universo imaginario por el
real). Ambos actian en el nivel espacial, insensibles al desar-
rollo de la temporalidad filmica; impiden que el espectador pueda
transgredir el caracter espectacular de la proyeccion. El proceso
de identificacion se personifica e individualiza, su participacion
en los acontecimientos que se narran es parcial y dirigida.

El encuadre y la toma tienen que ver con el momento del ro-
daje, independientemente de que, en ocasiones, al tratar de re-
flexionar sobre algudécoupagehablemos en tales términos (se
trata de una referencia a la accion sobre el profilmico). El encua-
dre es, pues, el “recorte” espacial efectuado sobre el profilmico, la
parte que contiene el “campo”, es decir, el desplazamiento que un
marco (fisico, del aparato que filma, tangible y concreto) efectla
sobre la materialidad de una representacion (el profilmico) para

www.bocc.ubi.pt



Relatividad del limite fisico e imaginarios 17

fijar fotoquimicamente la inmaterialidad de una mirada sobre el
celuloide; el encuadre, en consecuencia, es el ejercicio de la mi-
rada sobre un acontecimiento y todo cuanto engloba se constituye
en un campo que sera el puente entre el momento del rodaje y el
de la proyeccion....

El encuadre ejerce su funcién en el espacio pero, por el mo-
vimiento, puede ser actualizado, actua también en el nivel de lo
temporal; la toma, por su parte, es un continuo temporal, pura-
mente mecdanico -el tiempo ininterrumpido de filmacion-, cuyo
anico sentido esta en el rodaje, en el juego constante del recor-
rido del celuloide entre los rodillos que lo aprisionan, desfilando
gracias al arrastre de las ruedas dentadas. La toma es identifi-
cable como una seccion longitudinal de la pelicula cuyo tiempo
es continuo y cuyo espacio puede ser actualizado (los movimien-
tos de cdmara, como en el caso del encuadre, pueden romper los
condicionamientos espacio-temporales).

El plano, a veces confundido con la toma, no es una entidad

material sino la expresion de la “distancia” entre espectador y es-
pectaculo. “Todolano define uncampq entendido éste como
la porcion de espacio imaginario contenida en el interioredel
cuadre” (ZUNZUNEGUI, 1995: 159) y también en ((RMONA,
1993: 99). El campo, recogido por el encuadre, deviene en frac-
cion viva de la representacion y llama a su desbordamiento en
todas las direcciones; el plano, que lo acota, se ve sometido al dic-
tado del espacio-tiempo pero puede triunfar sobre él combinando
el sentido mecénico de la toma con el plastico del encuadre. Es
claro que nos encontramos ante términos conflictivos, muchas ve-
ces mal utilizados, cuya constante es la “delimitacion”.

De los accesorios de la representacion cinemato-
grafica, ninguno, a decir verdad, encarna de manera
convincente el conjunto de las funciones que pue-
den asignarse al enmarcado del cuadro. No es sin
embargo, por falta de que estas funciones existan -y
densamente- en el cine: el espectaculo cinematogra-
fico, como se ha dicho, es extrafio y su dispositivo
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impresionante y significativo. Asi que es en el inte-
rior de ese dispositivo - es decir, de una construccion
ya abstracta - donde hay que encontrar el equivalente
del marco-objeto.

Siento la tentacién, sobre todo, de resaltar aqui el
papel de laoscuridaden la sesion cinematografica.
Ante todo, la oscuridad alrededor de la imagen es la
gue - literalmente - la hace visible: a plena luz, pa-
lidece y se borra, se altera mas radicalmente todavia
gue el cuadro bajo una luz cruda. De modo mas pro-
fundo, es la oscuridad la que materializa la parte de
sombray de misterio de la sesion; es la que hace exis-
tir los fantasmas en la pantalla(/oNT, 1997: 86)

Tal como ha sefialadoUMONT (1992: 154-156), el marco
desarrolla toda una serie de funciones, no siempre de caracter res-
trictivo:

1. Funcidn visual, que segmenta un exterior y un interior con
respecto a la imagen, cumpliendo la doble mision de resal-
tarla sobre un fondo y suavizar el corte perceptivo entre ese
“dentro” y “fuera”.

2. Funcion econOmica, que empaqueta el contenido para ha-
cerlo mas asequible o apetitoso al espectador, de acuerdo
con los cédigos sociales que conceden un valor determi-
nado segun la apariencia del entorno. En la pintura, por
ejemplo, el marco adquiere una gran relevancia, su calidad
esta en consonancia con la que se le supone a la obra.

3. Funcién simbdlica, que lo convierte en una aseveracion de
gue lo que se esta percibiendo es una imagen, se esté ejerci-
endo una mirada que, por esa condicion - la del artefacto -,
debe cumplir una serie de requisitos culturales preestable-
cidos (condiciona una forma de lectura).
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4. Funcioén representativa-narrativa, que acentta su dimension
de limite y refuerza el valor del imaginario a traves de la
constatacion de un fuera de campo en relacion directa con
la imagen interior o campo.

5. Funcion retérica, que acontece en aquellas situaciones en
gue el marco es, de por si, un ente discursivo auténomo.

Esta clasificacion, acertada y oportuna, genera una contradic-
cion entre la funcion visual y la representativa, cuando otorga al
marco la capacidad de “suavizar” (en el nivel perceptivo) la dife-
rencia entre exterior e interior al tiempo que valora (desde el punto
de vista narrativo) la relacién campo - fuera de campo. Creemos
gue el marco, lejos de suavizar, es la constatacion violenta de un
“fin de imagen” que habria que acercar mucho mas a la funcion
simbdlica, puesto que sus objetivos son los de disefar:

1. Un recorrido de lectura.
2. Una forma de lectura.
3. Una direccién de sentido.

Claro esta que, por las especiales caracteristicas del texto ic6-
nico, la imposicion del cerco discursivo tiene considerables aper-
turas a otras direcciones y a otros niveles espacio-temporales, mas
alla de lo representado, que quedan pendientes de la actualizacion
gue todo espectador puede llevar a cabo, aunque, en principio, le
sea aparentemente negada. Y es que “la pantalla no es un marco
como el del cuadro, sino un orificio que no deja ver mas que una
parte del acontecimiento. Cuando un personaje sale del campo vi-
sual de la cAmara, admitimos que escapa a nuestro campo visual,
pero continta existiendo idéntico a si mismo en otra parte del de-
corado que nos permanece oculta. La pantalla no tiene pasillos,
no podria haberlos sin destruir su ilusion especifica, que consiste
en hacer de un revolver o de un rostro el centro mismo del uni-
verso. En oposicion al espacio de la escena, el de la pantalla es un
espacio centrifugo” (BzIN, 1999: 183).
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La contradiccién se acrecienta al considerar la pantalla como
un espacio centrifugo, puesto que el espectador esta fijado a su
butaca y el viaje inmovil, aunque omnisciente, parece no tener
otro punto de partida posible que el de la propia imagen (lo cual
fomenta considerablemente el flujo de movimientos de camara,
hoy en dia casi permanente). Esta disociacion la reflejagNT
(1997: 100) al decir que “si en la imagen del filme, los bordes
son mas permeables y al mismo tiempo terriblemente separado-
res, es porque el cine es la mas completa encarnacion del ojo vari-
able, porque el ojo productor -la cAmara- es en él mas fantasmable
como piramide visual mévil, como muestra de un campoy, corre-
lativamente como recorte. Es para el cine para el que se ha forjado
la palabreenmarcadoes en el cine donde adquiere su verdadero
sentido, el sentido de urectividad del marco que fundamenta
también el desenmarcado”.

Ya hemos visto la gran diferencia existente entre marco y campo,
por lo que debemos separar claramente el fuera de campo de un
supuesto fuera de marco. Mas alla del marco, toda “presencia”
0 “accion” nos transporta a lo cotidiano, al entorno vivido y tan-
gible de la sala de proyeccion, negandonos el mundo imaginario
de la pantalla. De ahi que el centramiento del espectador —de su
vision- obedezca al deseo indefectible de mantenerlo en el inte-
rior de la imagen (compartiendo la evolucion de la diégesis) y su
consecucidn cuente con un proceso de “centrado” en toda imagen
proyectada. A ello tiende el cine clasico por excelencia y es uno
de los elementos béasicos del M.R.1.: un personaje “no centrado”
provoca necesariamente una reaccion de extrafieza en el especta-
dor, uno desenmarcado, de rechazo; es el fruto de la asuncion de
cbdigos a lo largo de los afios.

El desenmarcado rompe el nexo identificativo porque vacia el
centro de la imagen de la presencia humana, es diferente a un
descentrado y “lo que permite basar en €l una estética, es que
transforma el equilibrio clasico entre las funciones del marco: lo
gue cuenta es menos la hipotética y siempre fragil presencia de
los personajes en el borde del cuadro, que el caracter activo, deci-
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sivo, marcado, de ese borde; es decir, el énfasis puesto en el marco
como limite y, sobre todo, como operador retorico'UMONT,

1997: 96-97). Por otro lado, el desenmarcado evidencia el fu-
era de campo y le otorga un valor diegético; la presencia humana
se precipita al interior del cuadro “a través del marco”, el campo
pierde su condicion narrativa para reclamar de lo ausente el com-
plemento que subvierta su carencia diegética, y todo ello tiene
lugar en el interior de:

1. Una escala cualitativa que patentiza:

(a) Lafragilidad del campo como significante de la repre-
sentacion.

(b) Lafuerza del fuera de campo como generador de sen-
tido.

2. Una escala cuantitativa que puede visualizar:

(a) El desbordamiento del marco por entradas o salidas.

(b) Elpropio marco fisico, por oscurecimiento de una zona
limitrofe o por proyeccion del haz de luz mas alla de
la pantalla.

(c) Un marco procedente de la ficcion diegética que se
manifieste en la imagen por inclusién, compresiéon o
mise en abime

(d) Fraccionamiento de la pantalla.
(e) Las posibles combinaciones de los anteriores.

Algo similar explica RSCAL BONITZER, en resumen que
hace ACQUES AUMONT (1997: 95), cuando revisa las caracte-
risticas del “desenmarcado” que, segun él, son: 1) manifestacion
del vacio en el centro de la imagen, 2) acentuacién del marco
como borde, y 3) Unica posibilidad de reabsorcién a través de la
secuencialidad.

www.bocc.ubi.pt



22 Francisco Javier Gmez Tarin

Todo lo anterior nos permite sefialar en el encuadre el nexo
entre los aspectos materiales e inmateriales, entre lo rodado y lo
proyectado, entre la captacion del profilmico y la exhibicion del
filme concluido. El encuadre responde al “punto de vista” apli-
cado, es la forma de mirar.

Si el encuadre es la forma de mirar, el campo es “lo mirado”
y el plano es el resultado de la conjuncion de ambos. El puente
entre la mirada que genera el artefacto cinematogréfico y la del
espectador en la sala de proyeccion hemos de situarlo en el en-
cuadre; “a través del fantasma de la pirdmide visual, la nocién
de encuadre atrae, pues, el marco al ambito de una equivalencia,
propuesta por el dispositivo de las imagenes, entre ojo del pro-
ductor y ojo del espectador. Esta misma asimilacion de uno a otro
es la que incluye, en sus avatares, la nociopu@o de vistd’
(AUMONT, 1992: 164).

Siguiendo a RMAN GUBERN (1994: 121-122), el encuadre
se estructura en tres ejes, coincidentes con los limites del marco
desde el punto de vista posicional del espectador: abajo/gravedad-
arriba/cielo, lateral derecha-izquierda, y delante-detras. En su in-
terior, componiendo la imagen, los iconos se articulan segin una
serie de relaciones topograficas:

1. Relacién de continuidadsupone la articulacion de los ico-
nos figurando formar parte integrante y homogénea de un
mismo sujeto, objeto o entidad...

2. Relacion de contactessupone la articulacion de los iconos
figurando estar en contacto, pero sin fusionarse unitaria-
mente como en el caso anterior...

3. Relacion de vecindadsupone la articulacion de los ico-
nos figurando estar proximos entre si, pero sin estar en con-
tacto...

4. Relacion de lateralidad es la articulacion derivada de la
posicién de un icono a la derecha o a la izquierda de otro.
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5. Relacion de superioridad o inferioridads la articulacion
derivada de la posicion de un icono encima o debajo de otro.

6. Relacion de anterioridad o posterioridacgupone la arti-
culacion de los iconos figurando una distribucion sobre el
espacio longitudinal a diferentes distancias del observador
(...) Dentro de esta categoria entra sefialadamengala
cion de traslapo

Los ejes posicionales coinciden con las demarcaciones del fu-
era de campo, si entendemos éste en su dimension espacial. Cu-
atro de ellos (arriba, abajo, izquierda, derecha) remiten a la con-
tinuidad del campo; los otros dos, desbordando el encuadre, nos
hablan de un “detras del decorado” y de un “delante”, que es “de-
tras de la camara”, es decir, el equipo de produccion del artefacto
cinematografico. En su interior, tiene lugar la composicion, el
ordenamiento de todos y cada uno de los entes iconicos que lo
forman (a esta faceta la denominaremos “principio de montaje”):
“los elementos que el encuadre cinematografico compone, des-
compone y recompone son como, por ejemplo, en pintura: la luz,
el color, los distintos lugares de las distintas figuras (en el campo),
su proximidad, presencia, nitidez o su alejamientd]ay el ju-
ego de los primeros planos y los segundos planos (en el plano),
de los fondos (el decorado) y de la superficie (la pantalla), de los
puntos de fuga y de los puntos de vista, de las direcciones de la
mirada, de la relacion con el espectador, etc.IL(MIN, 1997:
115-116). Este principio ordenador tiene lugar antes de que el ro-
daje se efectue, actuando sobre el profilmico mediante una serie
de mecanismos que no solo deciden sobre la llamada “puesta en
escena” sino también sobre la interpretacion o sobre las mas pre-
cisas caracteristicas de los planos. El encuadre, plasmado en el
plano, es una “fase final” del filme, sélo tratable posteriormente
por la articulacion del montaje, que fragmenta y/o une, o por, en
condiciones determinadas, los efectos especiales (superposicio-
nes, realidad virtual, etc.)
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Estamos ante una serie de caracterizaciones, de definiciones
y de terminologia que resultan altamente fluctuantes, en muchos
casos contradictorias y pocas veces resueltas en la practica. Nu-
estra pretension, lejos de ser dogmatica o excluyente, pretende la
fijacion de un punto de vista concreto, pero no renuncia a la duda
gue toda hipétesis debe afrontar como elemento dinamizador.
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