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Resumen

Esta investigacion se propone estudiar el angulo cinematogréafico, es decir, la
ubicaciéon de la camara respecto al objeto filmado, asi como lo que transmite al
espectador al constituir el punto de vista (visual), para aplicarlo al cortometraje Tercera
visita. La investigacion cuyos resultados son llevados a la préctica cinematografica,
sigue el paradigma cualitativo de acuerdo al tipo de investigacion/creacion de
Hernandez Hernandez (2006, 13, 19 y 29; 2015). En el campo teorico, el angulo de
camara y el punto de vista tienen importantes estudios que a la vez configuran el marco
tedrico de la investigacion: Jorge Caldera Serrano (2002); Rodolfo Denevi (2005);
Alexis Racionero (2008); Leonardo Faican, Luciano Serrano, Patricio Paredes y Vinicio
Vega (2013); y De Santiago Ruiz y Orte Garcia (2017). Asi mismo se realiza el andlisis
de tres peliculas: Kill bill (2003), de Quentin Tarantino; Ciudad de Dios (2002), de
Fernando Meirelles y Kétia Lund; y Pescador (2011), de Sebastian Cordero, referentes
de la propuesta. El andlisis de las peliculas emplea la metodologia de Gentile, Diaz y
Ferrari, quienes en su libro Escenografia cinematografica (2007), dedican un capitulo a
la direccion y el lenguaje cinematografico, especificamente sobre la angulacién. Los
resultados del trabajo indican una coherencia bastante marcada entre la propuesta

teorica y la aplicacion préctica.

Palabras clave: Cine. Direccion. Angulacién. Punto de vista. Tercera visita.
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Abstract

This research aims to study the cinematographic angle, that is, the location of the
camera with respect to the filmed object, as well as what it transmits to the viewer when
constituting the (visual) point of view, to apply it to the short film Tercera visita (2021).
The research whose results are taken to cinematographic practice, follows the
qualitative paradigm according to the type of research / creation of Hernandez
Hernandez (2006, 13, 19 y 29; 2015). In the theoretical field, the camera angle and the
point of view have important studies that at the same time configure the theoretical
framework of the research: Jorge Caldera Serrano (2002); Rodolfo Denevi (2005);
Alexis Racionero (2008); Leonardo Faican, Luciano Serrano, Patricio Paredes and
Vinicio Vega (2013); and De Santiago Ruiz and Orte Garcia (2017). Likewise, the
analysis of three films is carried out: Kill bill (2003), by Quentin Tarantino; Ciudad de
Dios (2002), by Fernando Meirelles and Kétia Lund; and Pescador (2011), by Sebastian
Cordero, referents of the proposal. The analysis of the films uses the methodology of
Gentile, Diaz and Ferrari, who in their book Escenografia cinematogréafica (2007),
dedicate a chapter to cinematographic direction and language, specifically on
angulation. The results of the work indicate a fairly marked coherence between the
theoretical proposal and the practical application.

Keywords: Cinema. Direction. Angulation. Point of view. Tercera visita.
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Introduccion

Esta investigacion se propone estudiar el angulo cinematogréafico y la manera en
que contribuye al discurso del director, en tanto punto de vista, para aplicarlo a la
direccion del cortometraje Tercera visita. Peliculas contemporéneas como Inglourious
basterds (2009), de Quentin Tarantino; JoJo Rabbit (2019), de Taika Waititi; o Guns
Akimbo (2020), de Jason Lei Howden; y otras que interesan directamente a esta
investigacion como Kill Bill (2003), de Quentin Tarantino; Ciudad de Dios (2002), de
Fernando Meirelles y Katia Lund; o Pescador (2011), dan enorme importancia a la
angulacion como recurso expresivo y narrativo, cada una a su manera, para ayudarnos a

comprender la situacion dramatica del personaje y la perspectiva del director.

En el campo de la teoria del cine existen textos que abordan el angulo de camara y
su sentido dramatico, como el libro Lenguaje cinematografico (2008), de Alexis
Racionero, que en uno de sus apartados menciona el angulo de cdmara como parte del
lenguaje cinematografico. De igual manera en Apreciacién cinematografica: video
respaldo (2013), de Leonardo Faican, Luciano Serrano, Patricio Paredes y Vinicio
Vega, se realiza un recorrido, con fines didacticos, sobre las diferentes consideraciones
a tener en cuenta al momento de hacer cine: una de ellas es la angulacion. En estos
textos no se pone acento en la relacion entre angulacion, punto de vista y direccion,
como si lo hace el presente estudio. Consecuentemente, esta investigacion partira de las
siguientes preguntas: ¢De qué manera el angulo de camara contribuye a la transmision
del estado dramatico de los personajes? y ¢Cémo aplicar estos principios a la

realizacion del cortometraje Tercera visita?

En el cine se denomina angulacion a la relacion de nivel entre el lente de la
camara y el personaje filmado, lo que a su vez, segun De Santiago Ruiz y Orte Garcia,
“esta relacionado con el punto de vista especifico que el director quiere ofrecer en una
determinada toma” (2017, p. 39). Puesto que no es una decision que se tome a la ligera,
la ubicacion de la cdmara en relacidn al personaje puede generar una serie de reacciones
distintas en el publico, porque no es lo mismo el sentido de un plano en una angulacion
picada, un plano cenital, un contrapicado o un dorsal. Al respecto, en Punto de vista

cinematografico, Miguel Lagorio se refiere a éste “como un ver (lo que efectivamente

12
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se ve), como un saber (el detectar un cierto grado de saber o conocimiento), como un

sistema de valores (convicciones, intenciones)” (2013, p. 1). Por tanto, el punto de vista
funciona en tres niveles: lo que se muestra y se puede ver en imagen, lo que sabemos,
referente a lo que entendemos sobre la naturaleza de lo que vemos, y lo que se quiere

transmitir segdn la manera en cdmo se presenta.

El director de cine puede hacer uso de la angulacion y experimentar con el punto
de vista cuando tenga en mente una idea especifica sobre lo que ambas herramientas
expresan Yy significan respecto a la historia y a su personaje: ¢quién los cuenta?, ¢por
qué los cuenta? y ;como los cuenta? Para De Santiago Ruiz y Orte Garcia, el director
tiene “en sus manos la posibilidad de mostrar la vida con los ojos de sus personajes”
(2017, p, 39.). De modo que en base a las necesidades expresivas, los personajes pueden
mostrar emociones totalmente diferentes, segun desde donde se los mire, asi el director
puede recurrir a la angulacion si lo que se busca es interactuar con el espectador,

procurando que capte una variedad de sensaciones a traves de las imagenes resultantes.

El objetivo de la presente investigacion es establecer y definir la angulacion
cinematogréfica y su significado dramético en el relato audiovisual, para aplicarlos a la
direccion del cortometraje Tercera visita. Los objetivos especificos son: respecto al
Capitulo 1, teorizar sobre las caracteristicas del angulo cinematogréafico, punto de vista y
focalizacién cinematografica, sus variaciones, capacidad expresiva y significados como
medios narrativos en el cine. En cuanto al Capitulo I, con la informacion tedrica
recopilada, analizar los recursos del angulo cinematografico, su capacidad
expresivo/narrativa y angulacién en las peliculas: Kill Bill (2003), de Quentin
Tarantino; Ciudad de Dios (2002), de Fernando Meirelles y Katia Lund; y Pescador
(2011), de Sebastian Cordero. Respecto al Capitulo Ill, aplicar los resultados de la

teoria y el analisis en la propuesta de direccion del cortometraje Tercera visita.

En el marco del paradigma cualitativo, la metodologia funcional para la creacion y
practica cinematografica es la llamada “investigacion/creacion”, misma que se puede
definir como una metodologia cualitativa operativa para creadores, basada en la teoria y
en la experiencia con proyeccion a la aplicacion practica, o sea, a la creacion de un
producto artistico, audiovisual en este caso. En pocas palabras, esta metodologia
conjuga la experiencia subjetiva del creador/cineasta con la investigacion teorica: el

saber con el hacer. Por eso, el trabajo asume la investigacion ‘desde’ y ‘para’ las artes,

13
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segun la practica artistica (Hernandez Hernandez, 2006, 13, 19 y 29; 2015), como una

indagacion en el ambito del cine y los audiovisuales, que abarca un “proceso” que rige
la creacion estética y comprende tres fases: teorizacion, andlisis filmico y aplicacion
(2006, 13, 19y 29; 2015).

Por dltimo, la teorizacidon usa técnicas y herramientas de la lectura critica de
fuentes bibliograficas en torno al tema y a los conceptos centrales de la presente
investigacion. En tanto, el método de analisis filmico es condicionado por la perspectiva
de andlisis desde la direccion, tomada del libro Escenografia cinematografica (2007),
de Gentile, Diaz y Ferrari, y su capitulo El espacio filmico, dedicado a la direccién y al
lenguaje cinematogréafico y, sobre todo, a la angulacién. Finalmente, gracias al énfasis
en la angulacion y en el punto de vista, se aplica la propuesta estética de direccion al
cortometraje Tercera visita.
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Angulacion y punto de vista cinematograficos
I.A. Antecedentes

Durante el rastreo bibliografico se encontré que en la Universidad de Cuenca se
realizaron algunas tesis sobre el tema de la presente investigacion, pero con algunas
diferencias. En Apreciacion cinematografica: video respaldo (2013), de Leonardo
Faican, Luciano Serrano, Patricio Paredes y Vinicio Vega, se realiza un breve recorrido
didactico a través de los procesos generales a tener en cuenta en una realizacion
audiovisual, como las unidades béasicas del lenguaje cinematografico, el espacio filmico,
el punto de vista, la composicién, el montaje, el color, el sonido, entre otros. Sin

embargo, no se profundiza en ninguno de ellos, incluido el tema de la angulacion.

Por su parte, Cristian Paul Maldonado Pauta, en El fotdgrafo frente al guion:
andlisis del cine contemporaneo y su propuesta fotogréafica aplicada al cortometraje:
Historia uno (2016), realiza un viaje por la historia de la fotografia, su aparicién y
posterior trabajo en el campo cinematografico. El objetivo de la investigacion es servir
de guia a las personas que, desde el apartado fotografico de una produccién audiovisual,
buscan establecer vinculos entre el realizador y el espectador para crear una realidad
narrativa creible, acorde a lo establecido en el guion. Pero no se detalla, por ejemplo, el
tema de la angulaciébn como herramienta expresiva/narrativa y sus funciones de

transmitir sensaciones o emociones.

En Composicion del encuadre fotografico en la pelicula Implicados (2016), de
Pablo Hernan Carriéon Parra, se busca establecer factores y procedimientos para el
director de fotografia por medio de la luz, la cromatica, el fondo y la forma, a fin de
desarrollar el encuadre fotografico y la composicion del plano en una produccién
cinematogréafica. Aunque, a pesar de que aspectos como la direccion de movimiento de
camara son mencionados, no hay un espacio de reflexion detallada sobre el angulo

cinematografico y su sentido comunicativo.

En el &mbito internacional, Jorge Caldera Serrano, en Incidencia angular y planos

en la descripcion de imagenes en movimiento para los servicios de documentacion de
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las empresas televisivas (2002), define y ejemplifica los principales planos e influjo

angular presentes en los servicios de documentacién audiovisual de las empresas
televisivas. Se destacan las angulaciones cenital, nadir, picado y contrapicado, y su
trabajo en, por ejemplo, coberturas periodisticas. De igual manera ofrece un breve

repaso por el concepto de los tipos de encuadres.

Elisa Hormazabal Donoso y Marielsa Palacios Méndez en su estudio Lenguaje
cinematogréfico y violencia audiovisual. Analisis de recursos expresivos y técnicos en
la obra de Gaspar Noé (2006), para la Universidad de Chile, tratan de acercar al lector a
la direccion de arte cinematografica, por medio de conocimientos basicos, desplegando
de manera éptima, eficiente y productiva su aporte en la creacién del mundo ficcional
de un filme, gracias al abordaje de temas presentes en la filmografia de Gaspar Noé y
los elementos utilizados para conseguirlo. Destacan algunos tipos de angulacion, pero

sin ahondar mayormente en el tema.

En La captacion de la imagen cinematogréfica: soporte fotoquimico y digital
(2011), de la Universidad de Barcelona, Rafael Suarez GoOmez presenta una
investigaciéon en torno a los soportes de captacion de la imagen cinematogréfica. El
autor se aleja de las implicaciones sociales producidas por la aparicion de los sistemas
digitales en el cine, y estudia aspectos relacionados con los componentes estructurales
de la misma, entre los cuales se encuentran el color, la textura, la resolucion, la calidad

de imagen. Sin embargo, el angulo de cdmara no es analizado a profundidad.

Cabe recalcar que estos trabajos, respecto a la presente investigacion, tienen
diferencias considerables. De manera que se establece y se define el cbmo la angulacion
de camara y el punto de vista que aquella genera, funcionan como una herramienta
expresiva/narrativa capaz de transmitir una sensacion o emocion al espectador a partir
del estado dramatico del personaje, pero siempre originado en las decisiones

fotograficas del director.

I.B. Historia del cine y manejo de la cAmara

A finales del siglo XIX, durante los tiempos del cine primitivo (1895-1915), la
camara era su principal elemento, pues el sonido todavia no se sincronizaba con la
imagen y tampoco existia el argumento. Cuando empezaron las primeras exhibiciones,

las personas se aglomeraban para contemplar pequefas ‘vistas’, tal como se les
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denominaban a los fragmentos filmados. Espectadores de toda clase social, los
disfrutaban. En La implantacion del cinematografo entre los vitorianos, Fernando
Crovetto Posse dice: “Las peliculas de los Hermanos Lumieére las disfrutaron tanto los
reyes como los obreros” (2002, p. 139), es decir, el cine era un espectaculo para todos, y
eso se reflejaba en las peliculas que entonces no eran sino registros a secas de la
realidad, del dia a dia. Quiza el mas famoso ejemplo sea La salida de la fabrica de
Lumiere en Lyon (1985), de Louis Lumiére, cuyos protagonistas pertenecen a la clase

obrera.

Las primeras “vistas’ de los Hermanos Lumiére eran pequefios cortos de la vida en
la Francia de la época. Como entonces el cinematografo era el unico recurso del cine, y
fungia como cdmara y proyector, la unidad basica narrativa era el plano, por lo que la
camara se colocaba frente al objeto a filmarse. No se contaba con actores, sonido ni
decorados y se limitaba a capturar una accién desde una vista frontal del objeto o
personas. En palabras de Aumont, en Estética del cine. Espacio filmico, montaje,
narracion, lenguaje: “El cine en el momento de su nacimiento no estaba dotado de un
lenguaje, era tan solo el registro filmado de un espectaculo anterior, o bien la simple
reproduccion de la realidad” (1985, p. 170). Sin embargo, en el mismo trabajo de los

Lumiére se vislumbraba ya una evolucion en el manejo de la camara.

En La llegada del tren a la estacién de Ciotat (1895), se rompe con la frontalidad
de la imagen y se traza una diagonal de derecha a izquierda de la pantalla, que sigue la
ruta de la locomotora, dandole al cine también la posibilidad de trabajar la profundidad
de campo. Es posible que se haya optado por ubicar la camara de esa manera, debido a
la dificultad de colocarla frente a la maquina; es decir, sobre los rieles, por el peligro
que eso conllevaba.

Figural

L'arrivée d'un train a La Ciotat (1895), Auguste Lumiere y Louis Lumiére

17


https://es.wikipedia.org/wiki/L%27arriv%C3%A9e_d%27un_train_%C3%A0_La_Ciotat
https://es.wikipedia.org/wiki/Auguste_Lumi%C3%A8re
https://es.wikipedia.org/wiki/Louis_Lumi%C3%A8re

UNIVERSIDAD DE CUENCA

gt

En una de las primeras proyecciones de los hermanos Lumiére, se encontraba
Georges Méliés, mago de profesion, quien quedd fascinado por el espectaculo que
contemplaban sus ojos, sobre todo por las posibilidades que ofrecia aquel invento
fascinante. Ante la negativa de los hermanos en venderle uno de los aparatos, cred su
propia version de la cdmara e inicio sus filmaciones. Su trabajo afiadié a las imagenes
un argumento alrededor del cual se podia construir una pelicula. Si bien se habian hecho
obras con la intencién de contar algo especifico como El regador regado (1895),
historia donde mientras un jardinero riega las plantas con una manguera, un nifio la pisa,
provocando que el jardinero la observe de cerca y termine mojado cuando el agua

regresa; el mago fue mas alla.

George Mélies afadié decorados y cred una atmosfera, un lugar, una época, en la
que se ambientaba la historia. Por su parte, los actores encarnaban a una variedad de
personajes con objetivos variados. Meélies incluso fue pionero en el uso de efectos
especiales. La obra del cineasta francés permitié que el espectador conociera la ficcion y
se dejara llevar por las historias, aunque en el manejo de la cAmara no se presentaron
grandes avances. Adrian L. Baccaro y Sergio Guzmaén, en EIl cine y sus lenguajes
Metodologia para la formacion, dicen que “la idea primitiva de los primeros
realizadores fue lo que se llamo tedricamente ‘teatro filmado’” (2017, p. 20). El asunto
era que la cdmara se colocaba frente a los actores, y no se la movia, por lo que en su
defecto se movian los decorados, creando grandes escenarios teatrales.

Figura 2

1.B.1 Cine primitivo y clasico

Nuevos autores expandieron las posibilidades narrativas del cine. El
estadounidense Edwin S. Porter filmd Asalto y robo al tren (1903), con un recurso
técnico que representd un avance en el manejo de la camara en su tarea comunicativa, al

mostrar por primera vez un plano medio del actor George Barnes disparando a cdmara,
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con esto aisla a su personaje y destaca la accion en la escena. José Luis Tapia, en El

plano general como principal elemento narrativo cinematografico, dice que “mas alla
de la historia, aquella manera de encuadrar un personaje supone un avance en la
codificacion del lenguaje cinematografico con respecto al punto de vista en que puede
situarse la camara” (2015, p. 26). De esa manera, el director muestra al pablico una
accion especifica para detallar mas exhaustivamente las expresiones del personaje y
cdémo su mirada comunica sus emociones, y acaba por involucrar al espectador al mirar
directamente al lente.

Figura 3

The Great Train Robbery (1903), Edwin S. Porter

Por su parte, David Griffith, en su exploracion narrativa durante los tiempos del
cine clasico (1915-1941), buscaba transmitir el sentir de sus personajes, valiéndose de
maltiples técnicas que a lo largo de la historia del cine han sido reutilizadas y
perfeccionadas. Para Juan Carlos Carrillo, en Evoluciones del lenguaje cinematografico
en la era digital, fue Griffith “quien articul6 lo que hoy conocemos como lenguaje
audiovisual” (2015, p. 43), ya que utilizé una variedad de planos: generales, medios,
primeros planos, planos detalles, con lo cual destaco la intencion y el estado interior de
sus personajes. En La vision cinematogréafica de D.W. Griffith, Daniel Narvaez dice:
“Griffith no sélo es uno de los cineastas mas prolificos de la historia del séptimo arte,
sino que a el se le deben la gran mayoria de los recursos artisticos de los que se vale el
cine” (2009, p. 2). Por eso, el modelo que cre6 Griffith ha acompafiado a sus
realizadores como fuente de inspiracion y recursos estéticos para contar las grandes

historias del cine.

Susana Palas, en La introduccion del primer plano en el cine de origenes. Los
primeros intentos de una fragmentacion espacial en la escena cinematografica, atribuye
a QGriffith “la idea de que el orden de planos en la secuencia venga dado por las
exigencias dramaticas” (2019, p. 31). es decir, los actores ya no representan personajes
distanciados, sino que sus movimientos corporales reflejan lo que sienten; acercar la
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camara permite que sus rostros hablen; y con primeros planos, enteros o detalles, se

logra transmitir sus emociones. Este acercamiento le permite al puablico involucrarse en
la historia (véase Figura 4). La camara, su ubicacién, la escala de planos y el orden en
que se presente la imagen mediante trabajo de montaje, hacen que adquiera una
capacidad comunicativa que, por ejemplo, Orson Welles tomara como base para su
obra.

Figura 4

1.B.2. Orson Welles

Fue un actor, director, guionista y productor de cine estadounidense. En 1938,
dirigié la version radiofonica de la obra literaria de H. G. Wells, La guerra de los
mundos (1901), que al narrar una invasion marciana a la Tierra, gener6 panico entre los
radio escuchas. En La radio, el otro lado del tiempo, Alicia Tapia dice que “esta
adaptacion radiofonica es un ejemplo clasico de la fuerza de la radio para crear
sentimientos y emociones” (2016, p. 1). Welles involucr6 al publico en la obra, provoco
terror e incluso multiples Ilamadas a la policia de personas que ‘creian’ que la invasion
era real. El éxito que le dio este trabajo le permiti6 firmar un contrato con RKO (Radio-

Keith-Orpheum), del que naceria su obra maestra: Citizen Kane (1941).

En Citizen Kane (1941), pelicula iniciadora de la modernidad cinematogréafica,
Welles cuenta el periplo vital de Charles Foster Kane, millonario duefio de los medios
de comunicacion, a través de una investigacion periodistica tras su muerte. Desde el
inicio, el espectador se encuentra ante algo poco comun en la cinematografia de la
época, debido a que Welles junto con Gregg Toland, su director de fotografia, buscan,
mediante el uso de distintos planos y angulaciones, que la cdmara no sea solo una forma
de ver a los personajes, sino que se puedan entender sus sentimientos. Sobre esta
técnica, Juan de Dios Salas, en el libro Maestros del cine clasico (VIII): Orson Welles,
dice:
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Pasa a ser el instrumento necesario para construir en el interior del plano, una nueva
manera de leer los espacios, creando un sistema articulado de referentes espaciales
capaces de dar vida a una nueva “forma simbolica” con la que subvertir las reglas
aceptadas hasta ese momento. (2015, p. 24)
Asi, se recalca que la importancia de elegir correctamente el angulo y el punto de
vista radica en tener presente lo que ambos pueden generar en el espectador, y trabajar

conforme a ello.

Kane es un personaje egocéntrico, extravagante y solitario, con una Unica ventaja:
su poder. El espectador lo nota cuando aun en las peores situaciones, su dominio se
vuelve concreto por medio de la angulacion con la que trabaja la fotografia, por lo
general con planos contrapicados. En Orson Wells. Innovador, Enrique Martinez y
Salanova Sanchez, dicen a proposito de lo anterior: “Realiza tomas desde abajo,
integrando los pisos en ¢l decorado como asi también los techos” (2018, p.7). Por
ejemplo, después de que Kane es derrotado en las elecciones, el encuadre muestra el
techo casi al ras de su cabeza, como si una enorme plancha de madera fuera a caer en
cualquier momento. Lo que expresa su interioridad problematizada, el peso sobre sus
hombros. Pero también se ve que el cuerpo de Kane ocupa casi la totalidad de la altura
del plano: pese al fracaso, continta estando por encima de los demas, tal como lo
muestra la Figura 5.

Figura 5

Citizen Kane (1941), de Orson Welles
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A partir de la obra moderna de Welles, la técnica de la angulacion se vuelve
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comun en el cine, y evoluciona. El plano picado, contrapicado y frontal, dejan de ser
recursos Unicos y se implementan nuevos planos, cada uno con un significado y
capacidad para trasmitir conceptos distintos. Adridn L. Baccaro y Sergio Guzman R.,
dicen que “la posicion de camara no es arbitraria y las decisiones que el director tome
respecto a ellas, tienen que ver con el sentido dramatico del relato” (2013, p.35). En
definitiva, para trasmitir sensaciones especificas, el director debe conocer las
implicaciones dramaticas y semidticas de cada una de las herramientas a su disposicion.
En el caso de los angulos, la decision estara dada por el estado fisico o emocional del

personaje.

1.C Angulacion

En el cine se denomina ‘angulacién’ a la relacion de nivel entre el lente de la
camara y el personaje filmado. EI concepto lo complementan De Santiago Ruiz y Orte
Garcia, en El cine en 7 peliculas: “Esta relacionado con el punto de vista especifico que
el director quiere ofrecer en una determinada toma” (2017, p.39). Hay que tener en
cuenta que la ubicacion de la cdmara en relacion al personaje, es capaz de generar una
serie de reacciones distintas en el espectador. El director al ser consciente de esto, debe
centrar sus decisiones en el angulo y el punto de vista, puestos en una pelicula
unicamente por las exigencias de la historia, la situacion dramatica y el estado interior
del personaje. No es lo mismo el sentido y la dramatica de un plano en una angulacién

picada, en un plano cenital, en un contrapicado o en un dorsal.

La posibilidad de variar en altura la posicién de la cAmara, puede significar una u
otra cosa en cada caso. Pablo Ferré, en Curso de lenguaje cinematogréfico, dice que los
“encuadres desde angulos arbitrarios logran efectos dramaticos™ (2001, p. 42). De
manera que es necesario conocer y entender los alcances narrativos de las distintas
angulaciones. En EIl Lenguaje Del Cine, Carlos Vega Escalante dice: “La posicion de la
camara nos da un punto de vista, una perspectiva hacia el personaje y su importancia
dentro del plano” (2004, p.20). El resultado final es que el espectador perciba a un
personaje con sus particularidades. EIl angulo con el que se lo encuadra incide en la

significacion que el pablico le daré.

La angulacién actia como un elemento narrativo de relevante importancia en el

lenguaje audiovisual: el cineasta toma decisiones respecto a su uso, de acuerdo a cémo
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pueden comunicar una idea en el relato, y la forma en que el espectador relaciona y

reacciona ante lo que ve. Segun Gilles Lipovetsky y Jean Serroy, en La pantalla global.
Cultura medidtica y cine en la era hipermoderna: “El cine no presupone ya un
espectador ingenuo, sino un espectador ‘educado’ por los medios, con el que establece
un efecto de complicidad, basado en una cultura de imagenes y arquetipos comunes”
(2009, p. 137). Porque la evolucion misma del sistema audiovisual permite al
espectador familiarizarse mas con una serie de convenciones audiovisuales que los
realizadores manejan con plasticidad y soltura, vueltas habituales en el lenguaje

audiovisual presente en los medios actuales.

Segiin De Santiago Ruiz y Orte Garcia, el director “tendrd en sus manos la
posibilidad de mostrar la vida con los ojos de sus personajes” (2017, p. 39). En este
sentido, dependiendo de las necesidades narrativas, los personajes pueden mostrar
emociones totalmente diferentes. Ademas, el autor puede acudir a la angulacion si busca

interactuar con el espectador.

Junto con lo derivado de la angulacion de camara esta el punto de vista, que lo
desarrollaremos mas adelante; por ahora digamos solamente que el punto de vista es
coémo se le presenta la historia al espectador, es decir, quien lo cuenta, como y porgue lo
hace; la decision del director estara basada en la percepcion que se busque dar respecto
de los hechos de la historia. Para el desarrollo de nuestra investigacion nos basaremos
en los estudios de Alexis Racionero (2008), Adridn Massanet (2011), Miguel Lagorio
(2013), Francisco Pérez (2017) y De Santiago Ruiz y Orte Garcia (2017).

I.C.1 clasificacién de planos por su angulacion

Las posibilidades narrativas y expresivas de la angulacion estan ligadas a la
posicion de la cdmara respecto a lo que se va a filmar; en este sentido las significaciones
cambian segun lo que se desee comunicar de un personaje u objeto. Para esto existen
diferentes tipos de angulos, cada uno con la capacidad de transmitir una idea basada en
la interpretacién por parte del espectador de los sucesos vistos en pantalla, y que son
aplicados cuando el relato lo demanda. Para su clasificacion, tendremos en cuenta los
angulos ubicados respecto al eje Y, es decir, aquellos cuyas variantes se dan en forma
vertical; y los angulos respecto al eje X, los que se dan en forma horizontal (Véase

Figuras 6 y 7). En esta parte seguiremos las indicaciones de los siguientes autores:
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Carlos Vega (2004), Di Buglez (2011), Rubén Enzian (2012), Adrian L. Baccaro y

Sergio Guzman (2013), Pablo De Santiago y Jesus Orte (2017).

Figuras6y 7
Angulo de camara respecto a los ejes Y y X, realizacion propia

Angulos respecto al eje Y

ko

Plano Picado

<.

Plano Contrapicado

Plano
g— Nadir

Angulos respecto al eje X

o &

Plano Dorsal Plano frontal

Plano Cenital

I.C.1.a Angulos respecto al eje Y
I.C.1.a.1 Plano cenital

El plano cenital esta filmado desde arriba del objeto o personaje, y la camara se
ubica en un angulo de noventa grados paralela al piso, de tal forma que se obtiene una
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imagen orientada de arriba hacia abajo. Las imagenes captadas resultan enigmaticas y
cargadas de misterio. Para Baccaro y Guzman, “debe estar muy bien justificado su uso
so pena de ser juzgado por el espectador critico solo como un artificio visual” (2013, p.
40). Por lo general, este tipo de plano se utiliza para mostrar los escenarios y objetos
alrededor del protagonista, asi para el espectador la sensacion sera la de estar ante
personajes empequefiecidos o vigilados. Por ejemplo, en la Figura 8 se observa tanto el
escenario como los personajes, a la vez que se reafirma el rol de los espectadores,
quienes miran la accién desde una posicion que, por supuesto, no le pertenece ningun
personaje de Kill Bill (2003), pero que favorece a la comprension de la situacion.
Figura 8

Kill Bill (2003), de Quentin Tarantino

1.C.1.a.2. Plano nadir

Es opuesto al plano cenital; la cAmara se ubica por debajo de los sujetos y paralela
al cielo, magnificando a los personajes. En su sitio web Fotografia y video, Di Buglez
dice: “Podemos excluir la linea del horizonte y utilizar el suelo como fondo” (2011, p.
1). Un recurso Util para mostrar estructuras y resaltar su tamafio. Ayuda también a
generar el efecto de vertigo, en el cual el espectador se siente oprimido, pues parece
cargar todo el peso del plano sobre si. Por ejemplo, la Figura 9 muestra el resultado
visual de la camara ubicada al ras del piso y su tiro paralelo a las estructuras laterales.

Figura 9
Batman: The Dark knight (2008), de Christopher Nolan
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I.C.1.a.3. Plano picado

En este caso, la cdmara se ubica ligeramente por encima del sujeto, perpendicular
al piso e inclinada hacia abajo. El objetivo de este angulo es empequefiecer los objetos
dentro del cuadro. Julia Acosta en Metalenguaje en el cine contemporéneo: estudio
sobre la proyeccion del espacio cinematografico como recurso narrativo segun los
directores internacionales Christopher Nolan, Zhang Yimou y Krzysztof Kieslowski,
dice que el picado brinda “una sensacion de superioridad al espectador” (2018, p. 161).
Porgue lo posiciona por encima del personaje, que se vuelve inferior, débil y a veces

hasta puede adquirir una condicién de victima.

El plano picado es utilizado también para resaltar el tamafio fisico de una persona
sobre otra, y transmitir su estado psicoldgico. Busca que el espectador empatice con el
sujeto al vulnerarlo. Segun De Santiago y Orte Guzman: “El plano picado puede tener
ademés la caracteristica de aportar a las imagenes generales un cierto sentido de
clausura o terminacioén” (2017, p. 43). Por lo que es un plano muy comun para finalizar
los relatos. Una vez que los personajes han cumplido sus objetivos la camara se eleva
por sobre ellos y los escenarios a modo de cierre. Como ocurre, por ejemplo, en
Casablanca (1942) (véase Figura 10).

Figura 10
Shrek 2 (2004), de Conrad Vernon, Andrew Adamson y Kelly Asbury

I.C.1.a.4. Plano Contrapicado

En la angulacion contrapicada, la camara se ubica por debajo de la mirada del
personaje, con una ligera inclinacion hacia arriba, en una especie de media
perpendicular respecto al cielo. La accion se capta desde abajo, enalteciendo al
personaje u objeto. Rubén Enzian dice que el contrapicado “da una apariencia colosal a
los personajes y les confiriere un halo de superioridad” (2012, p. 6). En cualquier caso,

este plano se utiliza para mostrar un sujeto fuerte, fisica o psicoldgicamente; una
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persona encuadrada con este angulo transmite seguridad, fortaleza y poder, sin importar
si es grande o pequefia en comparacion con los demas (Véase Figura 11).

Figura 11

Cidade de Deus (2002), de Fernando Meirelles, Kéatia Lund

I.C.1.b. Angulos respecto al eje X
1.C.1.b.1. Plano Frontal

La camara se ubica a la altura de los ojos del personaje. Es un angulo descriptivo
que permite centrar la atencion en el sujeto filmado, en lo que hace y dice, mas que
suponer un estado interno especifico. Para Carlos Vega Escalante, “es importante
mencionar que no importa si el personaje esta de pie o sentado” (2004, p. 21), este plano
otorga naturalidad a la escena y genera en el espectador una sensacion de tranquilidad,
porgue imita la manera en que se ve cotidianamente el mundo real. Como es el angulo
mas habitual en el cine, se puede decir que es un angulo neutro (véase figura 12).

Figura 12

Forrest Gump (1994), de Robert Zemeckis

1.C.1.b.2. Plano dorsal

En este angulo la camara se ubica detras del personaje, no se ve su expresion, por
lo que el misterio y el desconcierto es mayor. El espectador, al igual que el protagonista,
no posee mas informacion que la revelada poco a poco durante la escena. Segun Enzian,
el plano dorsal “nos explica que ve el protagonista pero incluyéndolo, nos confirma

nuestro rol de espectadores” (2012, p. 12), es decir, se utiliza para mostrarle, al mismo
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tiempo, un hecho al personaje y al publico, dando lugar a un proceso de descubrimiento
mutuo sobre un acontecimiento relevante en la historia. La Figura 13 ejemplifica el
resultado que la cAmara cumple al ubicarse detréas del personaje, asi como su capacidad
de develamiento.
Figura 13

Pescador (2011), de Sebastian Cordero

1.C.1.b.3. Plano perfil

La cdmara se ubica a un costado del personaje para captarlo lateralmente. Se
utiliza cuando se quiere mostrar desconfianza o revelar algun tipo de intenciones. Este
tipo de plano permite ver y entender de mejor manera los gestos faciales. Victor Amar
Cédiz, en La alfabetizacion audiovisual a través de la educacion con el cine, menciona
que el espectador “accede al protagonista a través del gesto y la mirada de éste” (2000,
p.142). Las expresiones del personaje resultan mas evidentes cuando revelan también su
estado psicoldgico. Los ojos se vuelven el principal elemento comunicativo, y seglin a
donde el personaje dirija su mirada, el espectador intuird lo que estad por venir en la
escena (véase Figura 14).

Figura 14

Kill Bill (2003), de Quentin Tarantino

1.C.1.b.4. Plano holandés o aberrante

Sobre el término aberrante, Carlos Vega Escalante dice que asi “se conoce a la

utilizacion de la camara cuando pierde su horizontalidad” (2004, p. 22). Este encuadre,
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Ilamado también plano holandés, rompe la horizontalidad del encuadre clasico y
realista, y puede ocurrir en cualquiera de los &ngulos anteriormente mencionados. Pero,
ademas, la cdmara tendré una inclinacion de entre veinticinco y cuarenta y cinco grados
respecto al horizonte. El encuadre girado hacia su costado, rapidamente muestra que
algo no esta bien, dando inestabilidad al plano, cuando un personaje se encuentra
desorientado, enfermo o en medio de un problema del que practicamente le es imposible
salir. Por ejemplo, la Figura 15 evidencia el efecto de desequilibrio que la cdmara logra
al inclinarse sobre un costado.

Figura 15

Twelve Monkeys (1995), de Terry Gilliam

I.C.1.b.5. Plano tatami o japonés

En el plano tatami o también conocido como plano japonés, la camara esta
ubicada a la altura de una persona que esté sentada en el piso, recrea asi la posicion en
la que una persona participa en la ceremonia japonesa del té. Débora Garcia Sanchez en
su articulo El tatami shot, para el sitio web, El espectador imaginario, indica que “la
camara permanece fija y nos permite presenciar una escena cotidiana, a la que somos
invitados a asistir” (2011, p.1). Es un plano cominmente presente en la filmografia de
Yasujird Ozu, quien popularizo este recurso. Garcia Sanchez y agrega que “al emplear
la toma a ras de tatami, el cineasta nipon esta negandole al espectador la posibilidad de
identificarse con sus protagonistas” (2011 p.1). Es decir, el espectador toma una actitud
meramente contemplativa (véase Figura 16).

Figura 16
Equinox Flower (1958), de Yasujird Ozu
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I.D. El punto de vista

Se entiende por punto de vista, la manera en que el publico vive el relato, en
funcion de quien mira la historia, de quien cuenta la historia y cuél es el concepto. Se ha
dicho en el acépite anterior que una accion dramética puede verse desde distintas
posiciones o angulaciones, y en funcion de ellas puede tener distintos efectos y
significaciones, segun las decisiones del director. En Punto de vista cinematografico,
Miguel Lagorio dice: “El punto de vista: como un ver (lo que efectivamente se ve),
como un saber (el detentar un cierto grado de saber o conocimiento), como un sistema
de valores (convicciones, intenciones)” (2013 p.1). En pocas palabras, el punto de vista
trabaja en tres niveles: la mirada de un personaje o del narrador externo, lo que se sabe
sobre la imagen vista, segin como cuenta o0 narra, y lo interpretable segun los

conceptos y discurso.

I.D.1 Tres puntos de vista posibles

I.D.1.a Punto de vista 6ptico

Respecto al punto de vista dptico, se refiere a la manera en que el director de la
pelicula cuenta la historia mediante la ubicacion de la cdmara y el uso de los distintos
recursos cinematograficos con los que cuenta: iluminacion, escenografia, vestuario, etc.
Sin embargo, la posicién de la camara es el aspecto central de este apartado, porque
permite ver una situacion determinada con los 0jos de un personaje, exteriorizar su
estado interno, e incluso ubicar al espectador en un espacio y en un tiempo especifico.
Segln Adrian Massanet: “El director emplaza la cdmara en un lugar determinado y mira
hacia un punto establecido” (2011, p. 1). O sea que, a diferencia de la angulacion, el
punto de vista dptico, no toma en cuenta solo al personaje, sino que su labor es la de
establecer una idea, teniendo en cuenta toda y cada uno de los elementos que componen
el encuadre: es una forma de simbolizar y conceptuar el mundo en el que ocurre el

relato. Dentro de este apartado, se envuelven varios tipos de punto de vista optico.

I.D.1.a.1 Plano Subjetivo

Este plano hace referencia a la mirada de uno de los personajes, como si la camara
fueran sus ojos. Es un plano de descubrimiento en el que tanto espectador como
protagonista se encuentran en igualdad de condiciones. Segun Alexis Racionero, en El

lenguaje cinematografico, “este plano genera tension e incomodidad” (2008, p. 31). Es
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un plano que involucra al pdblico en el relato al fundirlo con el protagonista,
volviéndolo uno. De modo que ambos reciben juntos la informacion presentada.
Ninguno sabe mas que el otro. La Figura 17 muestra la interaccion visual entre el
personaje y el espectador, sin llegar a romper la cuarta pared.

Figura 17

Kill Bill (2003), de Quentin Tarantino

o

I.D.1.a.2 Plano objetivo

Es una forma neutra de abordar el relato. No se involucra con la mirada de ningln
personaje. De Santiago y Orte Garcia mencionan que es “ajeno por completo del mundo
personal percibido por los personajes de la pelicula” (2017, p. 39). La camara y, por lo
tanto, el espectador, son observadores omniscientes; su ubicacidén esta destinada a
mostrar de la mejor manera a los personajes y sus acciones, sin que ellos sean
conscientes de que alguien los observa. Es el plano mas comun en la realizacion
cinematogréafica. En la Figura 18, observamos que la camara se ubica de tal manera que
permite ver con claridad al protagonista, a la vez que favorece a la estética del plano, a
través de conceptos como la profundidad de campo y la composicion.

Figura 18
Darkest Hour (2017), de Joe Wright

1.D.1.a.3 Plano objetual
Aqui la camara se ubica como si encarnara la perspectiva de un objeto en la

escena, un lugar que no podria reflejar la mirada humana. Como Racionero dice:
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“Nunca podria estar en la nevera, un microondas o un inodoro” (2008, p.32). Este plano
también suele ser llamado plano imposible, por lo irreal que supone una mirada desde
este tipo de lugares. Es similar al plano subjetivo, pero aplicado a objetos. En la Figura
19, observamos el resultado del plano objetual con la camara ubicada en el interior de
una lavadora.

Figura 19

Breaking Bad (2008-2013), de Vince Gilligan

I.D.1.a.4 Plano aéreo (Vista de ave)

La camara se ubica sobre personajes y locaciones, como si se tratara de una
mirada omnisciente que los acompafia, al tiempo que revela el lugar donde se
desarrollara la historia. Segin Francisco Pérez, en Angulos de camara en el cine:
“Podria ser cenital, pero también puede ser un plano picado” (2017, p. 3). Y lo dice asi,
porgue el plano no exige una angulacion especifica. Por lo que es comUnmente utilizado
en largos trayectos realizados por los personajes, para mostrar la naturaleza o
caracteristicas de los lugares por los que recorren, y que tendran relevancia en el film.
En la Figura 20 se observa el lugar en que se desarrollara la historia, a la vez que el
plano advierte de la lejania de nuestros personajes con, por ejemplo, la ciudad.

Figura 20

The Shining (1980), de Stanley Kubrick
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I.D.1.a.5 Plano de interpelacion

Ocurre cuando el personaje es consciente de la presencia de la camara, llegando
incluso a interactuar con ella. Miguel Lagorio dice: “La caracteristica de la interpelacion
es su esencia discursiva” (2013, p. 5). El personaje evidencia la ficcionalidad al
interactuar directamente con el espectador, para argumentar una idea o un concepto. Se
rompe la cuarta pared y el espectador pasa de ser un simple observador a ser un receptor
directo al que se le entrega informacion muy especifica. Por ejemplo, en la Figura 21, la
camara no representa la vista subjetiva de un personaje, sino que la interaccion que se
da con el espectador es directa, consciente de su propia presencia, rompiendo
momentaneamente la ficcion.

Figura 21

El rey del barrio (1950), de Gilberto Martinez Solares

1.D.1.b Punto de vista narrativo y focalizacion

En cuanto al punto de vista narrativo o de quien cuenta la historia, que puede ser
intradiegético o extradiegético, un personaje o0 varios personajes en el primer caso, u
omnisciente en el segundo (y que puede incluir la banda sonora). Los autores Monica
Gentile, Rogelio Diaz y Pablo Ferrari, en su libro Escenografia cinematogréafica (2007),
mencionan que, “crear el universo en el cual se desarrolla la historia, depende
directamente de la focalizacion” (2007, p. 286).Es decir, el punto de vista desde el cual

se afronta el relato, es decir, quien nos cuenta la historia.

Si se tiene en cuenta que el punto de vista implica el lugar desde donde es visto el
relato, la focalizacion es qué, como y cuando se presenta informacion al espectador. Es
decir, comprende qué se muestra y qué se omite al publico. Gentile, Diaz y Ferrari,
explican que “la focalizacion de un hecho, de una escena o0 de todo el relato se establece
en la construccion misma del texto narrativo (guion)” (2007, p. 286). Es decir, el

narrador, sea intradiegético o extradiegético, tiene la capacidad de decidir cémo y
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cuando el espectador se entera de un hecho relevante para la historia. En ese aspecto, la
focalizacién consta de tres tipos: focalizacion interna, focalizacion externa y

focalizacion cero.

1.D.1.b.1Focalizacién interna

La focalizacion interna es aquella en la que el espectador ve y sabe lo mismo que
el personaje, porque es capaz incluso de meterse en su cabeza. Ambos se enteran al
mismo tiempo de los hechos que suceden en la historia. Ninguno sabe ni ve mas que el
otro. José Luis Valhondo, en Focalizacion filmica Clasica y Moderna: estructuras de
informacion en la historia del cine de ficcion, dice que en la focalizacion interna “el
publico es orientado hacia el protagonista de la trama, del que puede leer en algin grado
su mente a través de la representacion directa de sus cogniciones” (2020, p. 6). Lo que
significa que el espectador, a través de lo que ve, sabe y siente el personaje, respecto a
los acontecimientos que ocurren entorno y dentro de este, puede entender como se

siente, qué piensa, que suefia, puesto que comparte la camara y el mundo subjetivo.

1.D.1.b.2 Focalizacién externa

En la focalizacion externa, el espectador no puede acceder a las emociones y
sentimientos del personaje, porque como dice Efrén Cuevas, en Focalizacion en los
relatos audiovisuales: “Se trata de relatos en los que el narrador muestra todo desde
fuera, sin que le sea posible acceder a los pensamientos de ningun personaje” (2001, p.
126). Asunto que implica que el publico ve y sabe menos que el protagonista, y, por lo
tanto, segln Gentile, Diaz y Ferrari, es el narrador “quien guia la mirada del espectador
decidiendo qué debe ver y qué debe ignorar” (2007, p. 286). Todo esto provoca que el
espectador tome un rol de testigo en la historia, obteniendo informacion unicamente de

lo que ve y escucha a través del narrador cinematografico (la cAmara objetiva).

1.D.1.b.3 Focalizacién cero

En la focalizacion cero se hace presente un narrador omnisciente que cuenta todo
lo que pasa desde la extradiégesis: su conocimiento y vision de los hechos sobrepasa a
los del personaje y el espectador. Efrén Cuevas dice aproposito de esta focalizacion: “El
narrador sabe mas —o0 mejor, cuenta mas— de lo que saben los personajes” (2001, p.
126). Conoce y ve todos los hechos desde todas las perspectivas, incluidas las que

tienen los personajes. Para José Luis Valhondo, “la expresion «cero» denota que el foco
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no se coloca en ningun agente en especial y si en todos” (2020, p. 6). Se podria decir

entonces que la focalizacion cero aporta imparcialidad al relato.

En general, las peliculas no se basan en un tipo especifico de focalizaciéon para
contar sus historias. Segun avanza el relato y en medida de lo necesario, se intercalan
distintas focalizaciones para dar dinamismo a los hechos, al mismo tiempo que se
exploran acontecimientos y personajes desde distintas perspectivas narrativas vy
angulacion de camara. En el cine clasico realista hay una predominancia de la
focalizacion externa, pero es en el cine moderno cuando comienza a explorarse el
mundo interno del personaje y la descripcion de los lugares, entonces aparece la

focalizacién interna y cero.

1.D.1.c Punto de vista discursivo o conceptual

Para nuestra investigacion y el analisis de peliculas, importa solamente el punto
de vista optico y el narrativo y sus focalizaciones. Sin embargo, no esta por demas,
decir algo sobre la tercera posibilidad del punto de vista que se refiere a la parte
conceptual. Asi, el punto de vista discursivo es la manera ideoldgica en que el director
aborda el relato, Adrian Massanet en Espinof: El punto de vista, dice que “lo que te
esta diciendo, como espectador, es: ven aqui, acompafiame, te voy a mostrar algo y te lo
voy a mostrar de la forma en que yo lo veo” (2011, p. 2); es decir, el realizador
establece su vision del mundo narrado, basado en su decisiones conceptuales (estéticas
y filosdficas), y el espectador asimilara ese discurso del director de una u otra manera, y
dependiendo en como se enfoque ideologicamente la realidad contada, comprendera la
situacion y/o personaje presentado. Puede ocurrir que el discurso o sistema de valores y
creencias que aparece en una pelicula, no necesariamente sea el mismo para el

espectador ni el director.

A manera de resumen del capitulo primero, se puede decir que la angulacién en el
cine es la relacién de altura entre la camara y el personaje u objeto filmado. Segun De
Santiago Ruiz y Orte Garcia: “La angulacion de un plano viene definida por la
correspondencia entre dos niveles: el de la toma y el del objeto u objetos que contiene
en ella” (2017, p.35). El asunto de la toma resulta imprescindible, porque si el plano es
filmado desde una posicion elevada respecto al personaje, su significado sera distinto,
por ejemplo, a si es filmado desde abajo, de perfil o de espaldas. Y el segundo nivel al

que hacen referencia los autores, es del objeto u objetos en el interior del plano, ya que
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no importa su tamafo, su color o su naturaleza. La ubicacion de la cAmara puede dotar
de fuerza, inestabilidad emocional o vulnerabilidad al personaje. Por eso, De Santiago
Ruiz y Orte Garcia, anaden que “gracias a las imagenes resultantes, incluso podran
interactuar con el espectador, de modo que capten sensaciones distintas” (2017, p.35).

Cada plano implica un significado que el espectador interpreta al momento de verlo.

Por otro lado, el punto de vista es la manera en que el director de la pelicula
cuenta la historia. De esta manera, encontramos tres tipos: el punto de vista dptico, que
se refiere a la ubicacion de la cdmara y el uso de los distintos recursos cinematograficos
con los que cuenta, permitiendo ver una situacién determinada con los ojos de un
personaje. El punto de vista narrativo es la manera en que la informacion se devela al
espectador en la medida en que la historia se desarrolla, sin olvidar que esta delimitada
por necesidades dramaticas para mantener el interés del publico. Para esto, tiene en
cuenta la focalizacion, y sus tres tipos: focalizacion interna, en la que el espectador y
personaje ven y saben lo mismo, y ambos descubren a la vez los hechos que son
necesarios conocer; focalizacion externa, en la que el narrador muestra todo desde fuera,
sin acceder a los pensamientos de ningln personaje: es la mirada del narrador; y
focalizacion cero, en la que existe un narrador omnipresente que permite al espectador
conocer toda la informacion de la historia, incluso lo que piensa o recuerda algin

personaje.

Finalmente, el punto de vista discursivo, que es, como el autor se define a si
mismo gracias a su capacidad para establecer un estilo que le permita desarrollar la
visién que tiene de una historia para entenderla, moldearla y presentarla al espectador,
sus decisiones sobre ¢como lo hara? (angulacion y recursos cinematograficos), ¢de
quién sera la mirada? (subjetiva u objetiva), ¢quién la contara? (focalizacion y tipos de
narradores), y ¢por qué? (discurso del director), dan forma y diferencia a una pelicula de

otra. Como hemos dicho para este estudio dejaremos fuera el punto de vista discursivo.
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Capitulo 11

Estudio de casos: andlisis de tres peliculas.

Para reflexionar sobre el uso de las distintas angulaciones de camara en el cine, el
punto de vista y el tipo de narrador, se realizard un analisis de tres peliculas: Kill Bill
(2003), de Quentin Tarantino; Ciudad de Dios (2002), de Fernando Meirelles y Katia
Lund; y Pescador (2011), de Sebastian Cordero. La seleccién se ha hecho en funcion de
que en las tres peliculas se puede detectar nitidamente la intencion narrativa de la
angulacion. Para el andlisis se usé la metodologia sugerida por Gentile, Diaz y Ferrari
en su libro Escenografia cinematografica (2007), cuyo capitulo dedicado a la direccién
y el lenguaje cinematografico, pero sobre todo a la angulacion de cémara, resulta

imprescindible.

En el texto los autores establecen los siguientes conceptos: 1) angulacion, que
como hemos visto a lo largo de este estudio, es la relacion de altura de la cdmara
respecto al personaje u objeto; 2) punto de vista Optico; y 3) punto de vista narrativo o
focalizacion, que se refiere a quién construye el mundo dentro de la ficcién, y la forma
en que el pablico lo descubre. A su vez, la focalizacion o instancia narrativa, se clasifica
en tres distintos tipos: focalizacion interna, en la que el espectador conoce la misma
informacion que el personaje; focalizacion externa, presente en los relatos donde el
narrador es quien dirige el punto de atencion, decidiendo qué se ve y qué se ignora; y la
focalizacion cero, que corresponde a un narrador omnisciente extradiegético que

permite verlo y saberlo todo.

El analisis tiene el siguiente orden: sinopsis, escena 0 secuencia, contexto
dramaético, angulacion, punto de vista dptico y focalizacion narrativa, aspectos aplicados
a los componentes tedricos de la angulacién, segin Alexis Racionero (2008), Rubén
Enzian (2012), Francisco Pérez (2017), De Santiago Ruiz y Orte Garcia (2017), y Julia
Acosta (2018); en tanto el punto de vista segun Adrian Massanet (2011), Miguel
Lagorio (2013); y la focalizacion segun Efren Cuevas (2001), Gentile, Diaz y Ferrari
(2007), y José Luis Valhondo (2020), que constituyen el marco tedrico.

37


https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk03FN-AIlaU9OMb2h5PoFdyzyxY4ig:1605729991134&q=Fernando+Meirelles&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MEpOsihXgjAzks2ytMSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX7RIlYht9SivMS8lHwF31SgYE5OavEOVkYAFXa4JUgAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwis2Oet8oztAhUN-6wKHU_eDagQmxMoATAiegQIFhAD
https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk03FN-AIlaU9OMb2h5PoFdyzyxY4ig:1605729991134&q=K%C3%A1tia+Lund&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MEpOsihXAjOTs9MrTbTEspOt9NMyc3LBhFVKZlFqckl-0SJWbu_DC0syExV8SvNSdrAyAgAlx5qCQQAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwis2Oet8oztAhUN-6wKHU_eDagQmxMoAjAiegQIFhAE
https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk03FN-AIlaU9OMb2h5PoFdyzyxY4ig:1605729991134&q=K%C3%A1tia+Lund&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MEpOsihXAjOTs9MrTbTEspOt9NMyc3LBhFVKZlFqckl-0SJWbu_DC0syExV8SvNSdrAyAgAlx5qCQQAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwis2Oet8oztAhUN-6wKHU_eDagQmxMoAjAiegQIFhAE

AR B A

55% UNIVERSIDAD DE CUENCA
l_—-._ .__

11LA. Kill Bill (2003), de Quentin Tarantino
11.LA.1. Sinopsis

Luego de que su prometido fuera asesinado e intentaran hacer lo mismo con ella,
Beatrix Kiddo despierta de un coma que la mantuvo hospitalizada por cuatro afios,
dispuesta a tomar venganza de las personas que arruinaron su vida y a quienes
consideraba amigos. Sus enemigos pertenecen al Escuadron Asesino Vibora Letal, al
que Beatrix también pertenecia con el alias de Mamba Negra; en adelante, no

descansaré hasta acabar con ellos y con su lider, Bill.

I1.A.2. Escena o secuencia

Para el andlisis de Kill Bill se ha tomado en cuenta la secuencia que va desde los
82’:16” hasta al 82’:30”°, vemos una multitud de hombres pertenecientes a grupos
yakuza ingresar a una sala de fiestas japonesa a la que Beatrix ha llegado para acabar
con O-Ren Ishii, lider de la organizacion criminal. Sin salida y sin intencién de escapar,
Beatrix se enfrenta a todos con su katana, hasta llegar a O-Ren. La escena muestra un
descomunal derroche de sangre y extremidades mutiladas, producto de la intensa lucha

llevada a cabo.

11.A.3. Contexto dramético

Beatrix Kiddo inicia un viaje de venganza en busca de los asesinos de su
prometido, y no descansard hasta haber liquidado a todos. Su objetivo se complica,
porque las personas a las que quiere eliminar son asesinos profesionales, de modo que
debe enfrentarlos uno a la vez. Beatrix visita Japon, pues ahi encontrara a uno de sus
principales objetivos en un salén de bailes: O-Ren, la lider yakuza que controla la

ciudad y posee un ejército de asesinos dispuestos a todo por defenderla.

I1.LA.4. Angulacion

La escena seleccionada tiene una angulacion cenital que muestra a Beatrix
rodeada por decenas de asesinos a los que debe eliminar antes de enfrentarse a O-Ren.
La angulacion permite ver y entender la desventaja de la situacion en la que se
encuentra, porque como menciona Julia Acosta: “Es eficaz para mostrar la limitacion de
un area o el caos existente en un espacio” (2018, p. 162). Justamente en ese instante de
la pelicula, el espectador se encuentra en un lugar demasiado cadtico, y el plano muestra
a la protagonista en medio de un salon de fiestas, rodeada por asesinos armados y listos
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para matarla. Para Baccaro y Guzman la angulacidon cenital “genera un efecto de
extrafiacion ya que no es tan frecuente este tipo de mirada en el trato personalizado de la
vida cotidiana” (2013, p. 40). Pero en este caso, su uso permite enfatizar la dificultad de
la situacion. En primer lugar, por la cantidad de oponentes que tiene que enfrentar la
protagonista, y segundo, porque cada uno de ellos ha sido entrenado para matar es por
eso que el plano cenital en esta escena no llega a ser, solo un artificio visual (Baccaro y

Guzmén, 2013).

I1.LA.5 Punto de vista 6ptico

El punto de vista de esta escena es aéreo: la cdmara se ubica por sobre el lugar
donde ocurre la accién. Alexis Racionero menciona que esto sirve para mostrar “un
lugar que es importante conocer” (2008, p. 27). Y resulta asi debido a que en ese
espacio ocurre el enfrentamiento méas sangriento de la pelicula, a la vez que deja ver a
los personajes que se involucrarén, lo cerca que estan de Beatrix y la cantidad de armas
que poseen. La manera en que el espectador ve lo que sucede no pertenece a un
personaje, sino a la mirada omnisciente del narrador cinematogréafico, que ensefia la
escena casi siempre desde una posicion elevada, gracias al plano cenital, pero también
al plano picado (Francisco Pérez, 2017).

I1.A.6. Focalizacién narrativa

La escena tiene una focalizacién externa, pues el narrador cinematografico
(extradiegético) guia la mirada del espectador, decidiendo qué debemos ver y como lo
debemos hacemos. Gentile, Diaz y Ferrari dicen que “esta focalizacién dosifica la
informacion y manipula la curiosidad en busca de lograr el desconcierto que luego se
transformara en sorpresa” (2007, p. 286). Eso precisamente sucede en la escena cuando
vemos a los contrincantes de Beatrix, quien se encuentra en clara desventaja. Nada le
asegura al espectador que Beatriz pueda ganar, pero todo cambia cuando inicia la batalla
y entendemos que sus habilidades son superiores a las de los demas. En la focalizacion
externa, el narrador muestra todo desde fuera, sin que le sea posible acceder a los
pensamientos de ningun personaje (Efrén Cuevas, 2001). Por esto, el espectador toma

una postura de duda ante lo que Beatrix pueda lograr. VVéase Figuras 22, 23 y 24.
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Figuras 22, 23y 24
Kill Bill (2003), de Quentin Tarantino
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11.B. Ciudad de Dios (2002), de Fernando Meirelles y Katia Lund

11.B.1 Sinopsis

En los afios sesenta, en una favela de Rio de Janeiro conocida como Ciudad de
Dios, Buscapé, un nifio pobre con afan de ser fotdgrafo profesional, es testigo de los
enfrentamientos cotidianos entre las bandas del crimen organizado. Por su parte,
Dadinho, un nifio del mismo barrio, suefia con ser el jefe de los criminales y controlar la
ciudad. Su ambicion e incapacidad empatica lo convierten poco a poco en un asesino a
sangre fria. Para Ricardo Greene, en Ciudad de Dios: tan lejos de la postal, tan cerca
del infierno, “es innegable que Ciudad de Dios gira tematicamente entorno a la pobreza
y a la violencia” (2004, p.121) a la que se enfrentan las personas que habitan las favelas

en las grandes ciudades de Brasil.

11.B.2 Escena o secuencia

La escena transcurre entre el 42°:27° al 42°:40°°, se ve como un Dadinho, siendo
aun un nifio, dispara a quema ropa contra Marreco, hermano mayor de Buscapé, el
protagonista de la pelicula. Mientras Marreco esta en el piso, Dadinho se ubica por
encima de él y sigue disparando. Su rostro muestra una sonrisa que luego deja salir
estridentes carcajadas. La siguiente secuencia intercala varios planos contrapicados del
mismo personaje disparando en direccion a la cAmara en distintas ocasiones, todo visto
través de planos subjetivos de las victimas. La escena enlaza varios asesinatos
cometidos por Dadinho a lo largo de los afios, a la vez que muestra como el personaje

cambia fisicamente, hasta llegar a su adolescencia.

11.B.3 Contexto dramatico

En el barrio mas pobre de Rio de Janeiro, en la década de los sesenta, la
delincuencia resulta practicamente la Unica opcion que muchos tienen para dejar atras la
miseria. En ese contexto, aparecen dos personajes con sus diferencias y puntos en
comudn. Ambos tienen distintos planes de vida en base a su ominosa experiencia en la

favela Ciudad de Dios, lugar infernal donde se desarrolla la historia.

El suefio de Buscapé aparece al ver como un reportero fotografia el crimen de uno
de sus vecinos. Sin embargo, a lo largo de su infancia y adolescencia no logra
deslindarse de la abundante violencia que lo rodea. Sin querer continla involucrandose

en hechos macabros que lo mantienen cercado por el peligro. En cambio, Dadinho
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roban y asesinan porque estan seguros de que no existe otra manera de salir de la
pobreza. Las condiciones mas hostiles de ese mundo donde se malvive todos los dias,
crean un personaje sadico, sin posibilidades de empatizar con nadie; el asesinato y las

drogas se terminan normalizando en su vida.

11.B.4. Angulacion

La secuencia presenta una sucesion de planos con angulacion contrapicada en la
que vemos a Dadinho ubicarse por sobre la cdmara, mientras con un arma apunta
directamente al espectador. El resultado de este angulo de camara, como indica Eizan,
es que “el personaje queda engrandecido, potenciado, de manera que parecera mas
grande y poderoso” (2012, p.7). No importa que Dadinho todavia sea un nifio. La
situacion no lo hace ver ni inocente ni vulnerable, por el contrario, al encuadrarlo con
un angulo contrapicado obtiene el control total de la escena. EI arma que lleva en sus
manos, la actitud alegre ante el crimen cometido sin ningun rezago de inocencia,
revelan al espectador la naturaleza de Dadinho y su rol en la pelicula. El dngulo de
camara que Meirelles y Lund elijen para esta secuencia, da al personaje una apariencia
colosal (Eizan, 2012).

11.B.5 Punto de vista 6ptico

En la escena analizada, el punto de vista es subjetivo de las victimas; la camara se
posiciona para mostrar la accién como si fuera el espectador el que esta siendo atacado
por Dadinho. Alexis Racionero indica que “la cdmara esta en los ojos del personaje”
(2008, p. 30). Solo asi es posible que el espectador se involucre directamente en la
historia, ubicandose cara a cara con Dadinho, mientas este les dispara sin
contemplaciones. Racionero agrega que el punto de vista subjetivo puede “generar
tension e incomodidad” (2008, p. 31). Ademas, el uso de cdmara en mano logra develar
la presencia de alguien en el piso, y si bien el espectador no sabe de quien se trata, se

puede poner en su lugar.

11.B.6 Focalizacién narrativa

En la escena se identifica el uso de la focalizacion interna que José Luis Valhondo
dice que se utiliza para “indicar un tipo de narracién en la que el espectador sabe tanto

como uno de los personajes” (2020, p. 6). En este caso la victima (Marreco). De modo
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que el espectador no tiene mas informacion que el personaje. Juntos acaban por
experimentar la sorpresa generada al iniciar la secuencia tras los primeros disparos. Asi,
el conocimiento de ambos se limita a lo que ven y entienden. Hay que pensar que en
principio, Dadinho se ve como alguien indefenso, es facil quitarle su dinero, y de hecho
es lo que hace Marreco. Pero en el momento exacto en que Dadinho saca su arma,
cambia todo. La sensacion de grandeza al jalar facilmente el gatillo y la satisfaccion de
provocar la muerte, permiten ver ya no solo a un nifio, sino la conversion de aquel en un
sanguinario asesino que, por supuesto, actua en defensa propia y que también disfruta

del mal ocasionado. Véase Figuras 25, 26 y 27.
Figuras 25, 26 y 27
Ciudad de Dios (2002), de Fernando Meirelles y Kétia Lund
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11.C. Pescador (2011), de Sebastian Cordero
11.C.1. Sinopsis

Carlos Adrian es un pescador con grandes aspiraciones, pero su vida en ElI Matal,
un pequefio pueblo de la cosa ecuatoriana, donde ha pasado toda su vida, no lo satisface.
Tras encontrar varios paquetes de cocaina por el naufragio de una lancha de
narcotraficantes, ve la oportunidad de empezar por fin la vida de sus suefios. Decide
viajar a Guayaquil, ciudad en donde Lorna, una mujer colombiana, le ayudara a vender

la droga y encontrar a su padre, un importante politico local.

11.C.2 Escena o secuencia

La escena seleccionada para el analisis transcurre entre el 47°:40°° al 48°:10”’,
Carlos Adrian recorre las calles de Guayaquil, a donde acaba de llegar con la firme
intencion de cambiar de vida. El mundo entonces se le abre ante sus ojos: grandes
edificios, autos y luces, no son como en su pueblo EI Matal. La escena esta realizada
mediante un plano secuencia dorsal que sigue al protagonista mientras descubrimos
simultaneamente la ciudad. El recorrido es bastante largo, pero el director utiliza el

efecto de camara rapida para apresurarlo.

11.C.3 Contexto dramatico

En el Matal, para Carlos Adrian los grandes afanes vitales se reducen a la pesca,
unica forma para sobrevivir el dia a dia. Cuando la corriente trae a la orilla de la playa
los restos del naufragio de una lancha de narcotraficantes, varios paquetes de droga son
recogidos por los habitantes del lugar. Carlos Adrian ve llegada la oportunidad de su
vida, y con la ayuda de Lorna viaja a Guayaquil, donde vendera los paquetes y visitara a
su padre, un importante politico que nunca ha visto. Lorna se encarga de contactar a

quienes venderan los paquetes, mientras €l explora la imponente ciudad.

11.C.4 Angulacién

Para la exploracion que Carlos Adrian realiza de la ciudad de Guayaquil, el
director Sebastian Cordero utiliza un plano dorsal con angulacion en el eje, que permite
observar las acciones y reacciones del personaje ante lo que ve. Julia Acosta indica que
esta angulacion logra “crear una conexion entre el personaje y lo que estd mirando”
(2018, p. 161). La ciudad es nueva, diferente a lo que Carlos Adrian ha visto a lo largo

de su vida. El recorrido a través de las calles lo sorprende sobremanera. Para el
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espectador, el plano dorsal explica qué ve el protagonista, pero incluyéndolo; confirma
su rol de observador (Eizan, 2012).

11.C.5 Punto de vista 6ptico

En esta escena se observa el punto de vista objetivo: la camara muestra claramente
a Carlos Adrian y sus reacciones ante lo que esta viviendo, sin posicionarse en la mirada
de otro personaje. Miguel Lagorio dice que el punto de vista objetivo esta presente en
los planos “que no presentan &ngulos ni movimientos demasiado elaborados o extrafios
que manifiesten al espectador la presencia de un narrador o un punto de vista personal”
(2013, p. 5). Lo que llega a cumplirse cuando la camara avanza junto al protagonista,
como una presencia omnisciente, ajena por completo al mundo personal percibido por
los personajes de la pelicula (De Santiago y Orte Garcia, 2017), lo que permite centrar
nuestra atencién en Carlos Adrian y su recorrido por la ciudad que esta descubriendo.

11.C.6 Focalizacién narrativa

En la escena se observa la focalizacion interna, debido a que el espectador vy el
personaje descubren la ciudad mientras se adentran por sus calles. Gentile, Diaz y
Ferrari dicen que en la focalizacion interna “el espectador unicamente ve y sabe lo
mismo que el personaje” (2007, p. 286). En la escena el personaje no sabe mas que el
espectador. Lo que encuentre Carlos Adrian ser4 nuevo para ambos. El pablico es
orientado asi hacia el protagonista de la trama, pudiendo incluso leer en algun grado su
mente a través de la representacion directa de sus cogniciones (Valhondo, 2020). Véase
Figuras 28, 29 y 30.

Figuras 28, 29 y 30
Pescador (2011), de Sebastian Cordero
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Para cerrar el capitulo segundo, se puede decir que la angulacién de cdmara ayuda
a los directores a explorar hechos, circunstancias y emociones de los personajes. Por
ejemplo, en la escena analizada de Kill Bill (2003), de Quentin Tarantino, el espectador
ve a Beatrix Kiddo rodeada y a punto de luchar mortalmente contra varios enemigos
armados, pero la magnitud de la escena se comprende mejor cuando el director decide
mostrar tanto el escenario como a cada uno de los personajes mediante un plano cenital,
que permite ver la limitacion del area y el caos que la rodea (Acosta, 2018). De esa
manera, el espectador entiende lo complicado de la situacion que la protagonista debe

enfrentar.

Por su parte, en Ciudad de Dios (2002), de Fernando Meirelles y Katia Lund, la
escena analizada muestra a Dadinho, quien a pesar de ser solo un nifio, el angulo
contrapicado evidencia su interioridad, su poder y su halo de superioridad gracias al
crimen (Eizan, 2012). Finalmente, en Pescador (2012), de Sebastian Cordero, la
angulacion dorsal elegida para la escena analizada, permite que el espectador mire al
personaje protagonista junto a sus acciones, al tiempo que descubren juntos Guayaquil,
creando una conexion entre el personaje y lo mirado (Acosta, 2018). El espectador se
convierte en un testigo que siente lo mismo que el protagonista cuando recorre un

entorno desconocido.
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Respecto al punto de vista Optico, o sea, desde donde se mira la historia contada
(definido por el director), el espectador llega a involucrarse en mayor 0 en menor
medida. Por ejemplo, en Kill Bill (2003), el punto de vista aéreo permite entender la
circunstancia y su complejidad, al ubicar al espectador unicamente como observador,
pero mostrando un lugar que es importante conocer (Racionero, 2008).En Ciudad de
Dios (2002), el espectador se involucra en la historia cuando ve la accién desde la vision
subjetiva de algunos personajes que estan siendo asesinados. Es decir, el publico se
pone en el lugar de las victimas, y como también tiene un arma apuntandole
directamente y a tan corta distancia, entra en un estado de vulnerabilidad, generado a
partir de la tension y la incomodidad (Racionero, 2008). En Pescador (2012), el punto
de vista objetivo facilita al espectador la comprension sobre los hechos narrados, pues la
camara se posiciona en el lugar que mejor permite entender lo que sucede. Cuando
Carlos Adrian empieza su recorrido por las calles de Guayaquil, la cAmara se ubica
detras de él para que el espectador también, ante todo lo nuevo, comparta las acciones,

reacciones y descubrimientos de Carlos Adrian (De Santiago Ruiz y Orte Garcia, 2017).

Como se ha indicado, la focalizacion narrativa determina cémo el narrador
cinematogréfico devela informacion relevante al pablico a medida que avanza la
historia. En las escenas analizadas se encontraron dos de sus tres variantes: en Kill Bill
(2003), se observo la focalizacion externa, porque es el narrador cinematografico quien
guia la mirada del espectador, decidiendo quée debe ver y qué debe ignorar (Gentile,
Diaz y Ferrari, 2007). Por tanto, cuando Beatrix esta por iniciar la lucha, el nivel de
conocimiento de los hechos es menor para el publico que para el personaje. Lo que

sucede tras el inicio de la gran batalla es decisivo.

En las escenas de las peliculas Ciudad de Dios (2001) y Pescador (2012), la
focalizacion es interna porque el espectador no tiene mayor informacion que la que
tiene el personaje. En Ciudad de Dios, cuando Marreco se encuentra con Dadinho, nada
parece estar fuera de lo comdn, y a lo largo de la escena el espectador sabe tanto como
el personaje (Valhondo, 2020). Por eso, resulta sorpresiva la manera en que el nifio lo
asesina. En Pescador, la focalizacion también es interna, debido a que tanto el personaje
como el espectador estan frente a un entorno desconocido que descubren juntos. Todo lo
que se encuentren en el camino serd nuevo para los dos, confirmando de esta manera
que en la focalizacion interna el puablico y el protagonista ven y saben lo mismo
(Gentile, Diaz y Ferrari, 2007).
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Capitulo 111

Aplicacion préctica al cortometraje Tercera visita (2021)

Después de estudiar las peliculas en las cuales la angulacién y el punto de vista
trabajan como medios de transmision de ideas, emociones o sentimientos, es importante
aplicar la misma metodologia sugerida por Gentile, Diaz y Ferrari, en su libro
Escenografia cinematogréafica (2007), al analisis de tres escenas del cortometraje
Tercera visita, producido y filmado en el Gltimo afio de la carrera de Cine y
Audiovisuales (2021). En el cortometraje convergen la angulacion cenital, frontal,

contrapicado y aberrante.

Mantener el mismo foco y orden de estudio tiene como propdsito establecer en
gué momento de la historia narrada ha sido adecuado el uso de la angulacion de camara,
el punto de vista y la focalizacién, durante la direccion del cortometraje. En
consecuencia, en cada escena se desarrollan los siguientes acépites: sinopsis, escena o
secuencia, contexto dramatico, angulacion, punto de vista conceptual y la focalizacion.

Cada elemento de analisis estd acompafiado de su respectivo marco teorico.

I11.A. Tercera visita (2021), de Paul Urgilés

I11.A.1. Sinopsis

Isaac (26 afios), ex deportista (ecuavéley), tras sufrir dos infartos de los que logr6
recuperarse de milagro, tiene una vida sedentaria, encerrado en su departamento. Su
condicion fisica le imposibilita hacer grandes esfuerzos, por eso su esposa Laura, lo
cuida, realiza las labores domésticas y provee econémicamente al hogar, gracias a la
panaderia que administra. Un dia, Isaac recibe la visita de Isabel, una alegoria de la
muerte con apariencia de una joven mujer, que ha llegado por tercera vez. Isaac intenta
evadir la muerte, aunque Isabel no lo obliga a acompafiarla. Pero le hace entender que al
prolongar su vida, en las condiciones que se encuentra, solo genera sufrimiento en sus
seres queridos, en especial de su esposa, a pesar de que ella no lo demuestre. El deseo
de vivir de Isaac no es mayor que el amor que siente por Laura. Aceptara acompafar a

Isabel, siempre y cuando pueda despedirse.
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I11.A.2. Escena I: el plano cenital y lo que el entorno comunica

En la primera escena del cortometraje, durante el 1°:00°* al 1’:06’’, se ve a Isaac
recostado en el sofa de su departamento. Cuando despierta, su mirada vacia y su rostro
inexpresivo delatan un malestar interno del personaje. Todo lo que lo rodea parece
saturar la imagen con formas y figuras: elementos como el reposabrazos y el espaldar
del sofa, la mesa de centro, la alfombra e incluso sus manos sobre su pecho con los
dedos entrelazados, muestran la presion que siente en ese preciso momento. EI mensaje

es claro: Isaac es un moribundo (Véase anexo 1, escena 1).
I11.A.3. Contexto dramatico

Isaac despierta para darse cuenta que, una vez mas, el dia a terminado y no se ha
dado cuenta. Los ultimos meses de su vida siempre han transcurrido asi, casi
enclaustrado en su departamento, debido a que los problemas relacionados con su
enfermedad cardiaca han reducido al minimo su actividad fisica, teniendo que depender
completamente de su esposa, Laura. Aunque quiera ayudar y dejar de ser un estorbo en
su relacién, es muy poco probable que Isaac lo consiga. Esto provoca que su malestar

tanto fisico como psicoldgico empeoren todos los dias.

I11.A.4. Angulacién

En esta escena la angulacion es cenital: la cAmara se ubica sobre Isaac, mientras se
lo ve recostado boca arriba en el sofa. El plano crea asi un efecto de extrafiacion en el
publico, por lo poco comun de la mirada (Baccaro y Guzman, 2013). La angulacion
cenital también muestra caracteristicas del lugar, como la mesa de centro, la alfombra y
el mueble sobre el que Isaac descansa, mismos que lo rodean y lo limitan a un pequefio
espacio. Las formas y las figuras crean una imagen saturada de informacion.
Finalmente, las manos del personaje sobre su pecho muestran la presion que siente
sobre su condicion en ese momento. Segun Acosta, solo asi es evidente el caos existente

en el espacio (2018).

I11.A.5. Punto de vista ¢ptico

El punto de vista de la escena es el aéreo, porque permite ver desde una posicion
elevada a lsaac, asi como destacar el entorno que lo rodea (Racionero, 2008). Pero

también representa o significa la mirada omnisciente del narrador cinematografico, que
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alejada de cualquier otro personaje enfrenta directamente al espectador y al
protagonista, sin que este Ultimo sea consciente de su presencia, permitiendo destacar
sus expresiones. Ademas, la angulacion refuerza la idea de que el espectador tiene en

frente a un personaje debilitado y vulnerable.

I11.A.6. Focalizacion narrativa

En la escena se observa la focalizacion externa: el narrador cinematografico
muestra todo desde fuera (Cuevas, 2001). El nivel de informacién que tiene el
espectador es menor al de Isaac. En principio, el pablico tiene minimo conocimiento
sobre el personaje, un conocimiento basado Unicamente en la imagen que se le ofrece.
Tampoco sabe el contexto ni el estado interior de Isaac, a quien los problemas de los
ultimos afios lo han orillado a una rutina insoportablemente repetitiva. Toda la
informacion que recibe el publico depende de cémo el narrador cinematografico guia su
mirada y de las decisiones que toma respecto de lo que se debe saber y lo que se debe
ocultar (Gentile, Diaz y Ferrari, 2007). Véase Figura 31.

Figura 31.

Tercera visita (2021), de Paul Urgilés

111.B.1 Escena I1: plano frontal y exploracién del personaje

La escena transcurre entre el 1°:17°° al 3°:14”°. Isaac e Isabel se reencuentran,
pero la sorpresa pronto se convierte en malestar. Isaac sabe lo que significa: en el mejor
de los casos, meses de sufrimiento, y en el peor, la muerte. EI no esperaba que se
volvieran a ver tan pronto. A pesar de todo, Isabel estd ahi. Isaac intenta disimular su
desagrado, pero su comportamiento lo evidencia. Cree que al evitar el cruce de miradas
y respondiendo rapidamente a las preguntas de Isabel, puede satisfacer su curiosidad,

mientras él busca la manera de huir de la habitacion. (Véase anexo 1, escena 1).
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11.B.2. Contexto dramatico

En 2015, Isaac tiene 24 afios. Vive en Azogues con su esposa Laura. Ambos son
duefios de una panaderia. Como lIsaac sufre de problemas cardiacos, le resulta imposible
realizar grandes esfuerzos. De modo que las labores domésticas y la atencion en la
panaderia han recaido sobre Laura. Después de dos infartos, Isaac conoce a Isabel, un
ser sobrenatural con apariencia de mujer. Ella lo acompariara en el transito al mundo de
los muertos. Sus dos primeros intentos de llevarse a Isaac han sido infructuosos. Sin
embargo, en su tercera visita, Isaac intenta convencer a Isabel de dejarlo vivir una vez
mas. Aungue es consciente que de lograrlo, los siguientes dias y meses seran dificiles,
con graves problemas de salud derivados de su encuentro, y cuyo peso recaera sobre
Laura.

111.B.3. Angulacion

En la escena se utiliza el plano frontal para mostrar a los personajes y como estos
se sienten en ese momento especifico de la historia, a través de un plano fijo en el eje,
“a la altura de los ojos, independientemente de su postura” (Gentile Diaz y Ferrari,
2007, p. 276). Se observa la interaccion de los personajes y se destaca su lenguaje
corporal. Por su parte, Isaac intenta evadir la confrontacién directa con la muerte, pues
su mirada apunta en direccion contraria a la de Isabel; sus manos y su postura muestran
nerviosismo. Quiere huir, aunque sus palabras digan lo contrario. En tanto, Isabel se
muestra paciente, calmada; su postura y su cuerpo en direccién a Isaac transmiten
seguridad y confianza, muestra que tiene el control de la situacién. Su ubicacion en el

encuadre no hace mas que reforzarlo.

111.B.4. Punto de vista optico

La escena tiene un punto de vista objetivo; la camara busca mostrar de la mejor
manera lo que sucede en la historia sin develar la presencia de un narrador. Miguel
Lagorio dice que el punto de vista objetivo esta hecho por “todos aquellos planos que en
un film no denotan ninguna mirada” (2013, p. 3). Por eso, el espectador mantiene una
mirada total. Claramente ve acciones, expresiones y posiciones de los personajes.
Entiende como se sienten a traves de su interpretacion. Por ejemplo, Isaac evita mirar
directamente a Isabel, pero sus movimientos nerviosos reflejan su profunda

incomodidad. Mientras que la imagen de Isabel sentada en el reposabrazos del sofa se
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ubica por encima de Isaac, mostrando superioridad. Los movimientos y expresiones de
Isabel denotan la solidez de su presencia.

I11.B.5. Focalizacién narrativa

La escena del cortometraje presenta una focalizacion externa, porque el personaje
sabe mas que el espectador. Isaac sabe las implicaciones de la presencia de Isabel. No es
la primera vez que se ven. En cambio, para el espectador la situacion es confusa, no
entiende el motivo del nerviosismo de Isaac, ni lo que le significa Isabel a su lado. Asi
se cumple a cabalidad la focalizacion externa, en la cual el narrador muestra todo desde
fuera, sin acceder a los pensamientos de ningun personaje (Efrén Cuevas, 2001). Las
preguntas generadas durante los primeros minutos del cortometraje se iran respondiendo
a medida que avance el relato. Véase Figura 32.

Figura 32

Tercera visita (2021), de Paul Urgilés

111.C.1. Escena Ill: plano contrapicado y la sensacion de poder

Entre el 6°:29°” y el 8’:41”" del cortometraje, se muestra a Isaac hablar por
teléfono con su madre, esperando encontrar ayuda; necesita dinero y entretener a Isabel
el mayor tiempo posible. Martha es su Ultima esperanza, y a pesar de que Isaac no habla
con ella desde hace mucho tiempo y que su relacién tampoco es la mejor por multiples
discusiones que han tenido a lo largo de los ultimos afios, en las que su esposa Laura ha
sido el tema principal, Isaac siente que podra dejar todo en el pasado para aplazar su

muerte. (VVéase anexo 1, escena 3).

111.C.2. Contexto dramatico

Isaac vive un momento incomodo al reencontrarse con lIsabel. Su objetivo es
convencerla a toda costa de dejarlo vivir por mas tiempo. En el teléfono que tiene en su

casa ve una posible solucion, y con una llamada a su madre piensa y confia que podra
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resolver el problema. La situacion es la oportunidad perfecta para que Isaac tome el

control.

111.C.3. Angulacién

Como en este punto de la historia, Isaac cree haber encontrado la manera de
ponerse en ventaja y tomar el control de la situacion, su confianza se basa en la ayuda
que espera encontrar en su madre. Por eso, se eligié un plano contrapicado que muestre
la seguridad y estabilidad ganada cuando Isaac hace la Ilamada. El contrapicado tiene la
capacidad de engrandecer a los personajes (Eizan, 2012). Al ubicar la camara por
debajo, el sujeto adquiere un tamafio superior al que tiene en realidad. De esa manera,
por medio del &ngulo contrapicado, se busca expresar un estado interno, y transmitir

“una sensacion de triunfo” (Gentile, Diaz y Ferrari, 2007, p. 276).

111.C.4. Punto de vista éptico

El punto de vista de la escena es objetivo; se ve al protagonista desde una
ubicacion que muestra sus expresiones, su postura y su entorno; lo que De Santiago
Ruiz y Orte Garcia denominan “la vision de un narrador omnisciente” (2017, p. 36). Un
narrador que no se entromete en la historia y ensefia un momento crucial en la vida de
Isaac: su mas denodada lucha por mantenerse con vida. El encuadre deja ver también
los objetos a su alrededor y con ellos la presion sobre su condicion, asunto clave para el
espectador, aunque el narrador haya decidido separarlo de la percepcion de los

personajes (De Santiago Ruiz y Orte Garcia, 2017).

I11.C.5. Focalizacion narrativa

La escena presenta focalizacion externa, porque para el espectador no es evidente
la razén de la llamada que hace Isaac, no puede acceder a su mente (Cuevas, 2001).
Tampoco sabe cdmo es la relacion que Isaac mantiene con su madre, debido a la nula
informacién recibida hasta el momento. En principio, el espectador no entiende
completamente la situacién; cuando inicia la conversacién telefénica hay una discusion
entre los personajes sin mayores explicaciones, intensificada rapidamente. Despues,
cuando Isaac termina la discusion, pone en evidencia el objetivo de la llamada: pedirle
dinero a su madre. De esta manera, vemos otra caracteristica de la focalizacion externa:
la de generar desconcierto en el pablico, que luego se transforma en sorpresa (Gentile,
Diaz y Ferrari, 2007) Véase Figura 33.
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Figura 33

Tercera visita (2021), de Paul Urgilés

—

111.D.1. Escena IV: plano holandés, personaje inestable

En el 8:41°” al 9’:20’’del cortometraje, Isaac habla por teléfono con su madre,
pero la llamada no inicia bien. Hay reclamos por la distancia entre madre e hijo,
supuestamente provocada por Laura. La platica se vuelve discusion. Todo se agrava
cuando Isaac revela su verdadera intencién al llamar a su madre: necesita dinero y no
tiene a quien mas acudir. Su madre se lo reclama y se niega a ayudarlo. Isaac se
derrumba. Al finalizar la escena, el protagonista pasa a ser casi una posesion de Isabel.
(Vease Anexo 1, escena 3).

111.D.2. Contexto dramatico

Isaac y su madre, Martha, no han mantenido una buena relacién durante los
ultimos afios. Martha nunca estuvo de acuerdo con que su hijo se desposara con Laura:
ella es la culpable del helado distanciamiento con su hijo. En cambio, Isaac espera
encontrar apoyo, pero las peleas y discusiones del pasado no le permiten mantener una
conversacion con su madre. La sola mencién del dinero agrava las cosas, al involucrar
también a Laura. La Unica esperanza de Isaac se desmorona. Su mundo ha perdido

estabilidad y sus alternativas de sobrevivir son minimas.

111.D.3. Angulacién

El angulo aberrante de la escena parte del plano contrapicado anteriormente
aplicado; se inclina la camara hacia un costado y se pierde horizontalidad (Vega
Escalante, 2004). El plano se da cuando Isaac revela la intencién de la llamada: pedir
dinero a su madre. Martha se niega, la discusion se exacerba. Entonces la imagen

comienza a inclinarse lentamente hacia la derecha, logrando crear “imagenes
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desequilibradas” (Gentile, Diaz y Ferrari, 2007, p.277). El objetivo es que el espectador
vea el derrumbe del plan de Isaac. La estabilidad que el protagonista buscaba al realizar

la llamada se ha perdido irremediablemente.

111.D.4. Punto de vista éptico

Como es una continuacion del plano anterior, pero con una variacion en la
angulacion de camara, se mantiene el punto de vista objetivo que da cuenta de los
hechos desde la visién del narrador omnisciente que no se posiciona en la mirada de
ningun personaje (Ruiz y Garcia, 2017). La cdmara capta la reaccion de Isaac, después
de que su Martha le niega su ayuda. El espectador no se entromete en la historia, sino
que, tal como explica Miguel Lagorio, este punto de vista se convierte en “la mirada
aceptada como natural por parte del espectador” que observa sin ser percibido, y que “le

asegura esa invisibilidad” (2013, p. 3).

I11.D.5. Focalizacion narrativa

A diferencia del punto de vista que no cambia a lo largo de la escena, la
focalizacion pasa de ser externa a interna, porque Isaac ha revelado la verdadera
intencion de la llamada. Esté a la espera de una respuesta que el pablico recibira junto
con él. Por tanto, desde ahora el espectador sabréd lo mismo que Isaac (Valhondo, 2020).
Como el protagonista fracasa en el intento, su comportamiento y postura evidencian su
malestar. Luego de colgar el teléfono con fuerza, se lleva las manos al rostro, mientras
apoya los codos en sus rodillas. En la Figura 34 se aprecia la interpretacion de las
acciones descritas, para entender lo que pasa por la mente de Isaac (Valhondo, 2020).

Figura 34
Tercera visita (2021), de Paul Urgilés

En resumen, durante la realizacion del cortometraje Tercera visita (2021), se tuvo
en cuenta cada uno de los aspectos estudiados en la presente investigacion, de modo
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que, con respecto a la angulacion, se aplicaron cuatro de sus variantes, siempre
pensando en su labor comunicativa y expresiva en relacion al argumento. Por ejemplo,
el angulo cenital utilizado en la primera escena del cortometraje, muestra el lugar y el
entorno del personaje (Acosta, 2018). A su vez pone en evidencia ante el espectador
cémo se siente el protagonista. EI &ngulo frontal, con la cdmara ubicada en el eje y a la
altura de los ojos del personaje permite destacar cual es el rol de poder de los personajes
en un determinado momento de la historia, gracias a su lenguaje corporal (Gentile Diaz
y Ferrari, 2007). La angulacion contrapicada evidencia como se siente Isaac cuando
encuentra una posibilidad de tomar el control de la situacién, engrandeciéndolo y
déndole una nocion de poder que en realidad no tiene (Eizan, 2012). Finalmente, la
angulacion aberrante se utiliza para destacar la perdida de estabilidad qué siente Isaac

cuando su objetivo se derrumba (Gentile, Diaz y Ferrari, 2007).

En cuanto al punto de vista éptico, en el cortometraje predomina el de tipo
objetivo, aunque también se encuentra el punto de vista aéreo, utilizado para destacar el
entorno del personaje (Racionero, 2008). A la vez se observa todo desde una mirada
omnisciente del narrador cinematografico. El punto de vista objetivo ubica al espectador
en espacios que favorecen la comprensién de los sucesos y los personajes, sin intervenir
en su interioridad (De Santiago Ruiz y Orte Garcia, 2017). Es decir, el espectador goza

de la invisibilidad que este tipo de mirada le brinda (Lagorio, 2013).

Existe una focalizacidn narrativa de dos tipos en el cortometraje. En las primeras
escenas predomina la focalizacion externa, porque el espectador no posee la misma
informacion que el protagonista y no puede acceder a sus pensamientos (Cuevas, 2001).
No tiene idea por lo que ha pasado el personaje, tampoco entiende por qué se comporta
como se comporta con Isabel. El espectador siente gran desconcierto (Gentile, Diaz y
Ferrari, 2007). Solo los personajes comprenden totalmente lo que sucede. La segunda
focalizacion presente en el cortometraje es la de tipo interna. Ocurre cuando Isaac habla
con su madre, y revela la verdadera intencion de su llamada: necesita dinero. Desde ese
instante, tanto el personaje como el publico llegan a saber lo mismo. Estan a la espera

de una respuesta, y la recibiran juntos (Valhondo, 2020)
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Conclusiones

La presente investigacion se propuso establecer y definir los conceptos de la
angulacion de camara y el punto de vista, en su sentido draméatico dentro del relato
audiovisual, con la finalidad de generar una propuesta que pueda ser aplicada a la
direccion del cortometraje Tercera visita (2021). De ese modo se realiz6 un recorrido
por la historia del cine, a traves de la obra de algunos directores como los hermanos
Lumiere, Georges Meélies, Edwin S. Porter o D.W Griffith, quienes con su trabajo
contribuyeron a la codificacion del lenguaje cinematografico. Sin embargo, en lo que
respecta a la angulacion, no hubo grandes avances sino hasta que Orson Welles realizd
Citizen Kane (1941), en donde el angulo de cémara adquirié un rol comunicativo y
expresivo, necesario para construir el interior del plano, lo que permitié conectar el
apartado visual con lo que el espectador interpretaba respecto a lo que veia. A partir de
Citizen Kane, la angulacion de camara se vuelve mas comudn. Con el tiempo se
implementaron méas planos y angulaciones, cada uno con distintos significados y
finalidades expresivas, dejando de lado la arbitrariedad respecto a la posicion de la
camara, basandose en las decisiones que el director tomaba de acuerdo al sentido

dramatico del relato.

A través del estudio de trabajos de autores como: Alexis Racionero (2008), Rubén
Enzian (2012), Francisco Pérez (2017), De Santiago Ruiz y Orte Garcia (2017), y Julia
Acosta (2018), se puede concluir que en el cine, la angulacion es la relacion de altura
entre la cdmara y el personaje u objeto filmado, cuyo significado se define por medio de
la correspondencia entre los niveles de la toma y lo que contiene en ella. El nivel de la
toma se da por los distintos significados que adquiere el plano segun la posicion desde
la que se filma, es decir, desde arriba, abajo, perfil, o espaldas, etc. En tanto, el
contenido de la toma se da por el objeto u objetos en el interior del plano; no importa su
tamafo, color o naturaleza, porque la ubicacién de la camara puede dotarlos de poder,
fuerza, incluso inestabilidad emocional y vulnerabilidad. Solo asi, las imagenes

resultantes pueden interactuar con el espectador y generar distintas sensaciones.

Entre los tipos de angulacion y su significado, claves para esta investigacion, se
encuentra: el plano cenital, eficaz para mostrar el lugar donde ocurren los hechos y lo
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que contiene; plano nadir, que utiliza el suelo como fondo, efectivo para mostrar
estructuras y su tamarfio; plano picado, que permite al espectador tener una sensacion de
superioridad, respecto a lo que ve; plano contrapicado, otorga al sujeto filmado una
apariencia colosal y poderosa; plano frontal, la cAmara esta frente al personaje y permite
mostrar sus expresiones y lenguaje corporal; plano dorsal, la camara se ubica detras del
personaje, confirmando su rol de observador; plano perfil, permite fijar la atencion en
los gestos y la mirada del personaje; y plano aberrante, crea imagenes desequilibradas,
capaces de transmitir la desorientacion de los personajes. En el plano tatami o también
conocido como plano japonés, la cAmara esta ubicada a la altura de una persona que esté
sentada en el piso, recrea asi la posicion en la que una persona participa en la ceremonia

japonesa del té.

El segundo aspecto que se tuvo en cuenta durante la realizacion del estudio, fue el
punto de vista, o sea, la manera en que el director decide contarnos la historia,
encontramos tres tipos: el punto de vista optico, que se refiere a la ubicacion de la
camara y el uso de los distintos recursos cinematograficos con los que cuenta,
permitiendo ver una situacion determinada con los ojos de un personaje. El punto de
vista narrativo es la manera en que la informacion se devela al espectador en la medida
en que la historia se desarrolla, sin olvidar que esta delimitada por necesidades
dramaticas para mantener el interés del puablico. Para esto, tiene en cuenta la
focalizacidn, y sus tres tipos: focalizacién interna, en la que el espectador y personaje
ven y saben lo mismo, y ambos descubren a la vez los hechos que son necesarios
conocer; focalizacion externa, en la que el narrador muestra todo desde fuera, sin
acceder a los pensamientos de ningln personaje: es la mirada del narrador; y
focalizacion cero, en la que existe un narrador omnipresente que permite al espectador
conocer toda la informacion de la historia, incluso lo que piensa o recuerda algun

personaje.

Finalmente, el punto de vista discursivo, que es, como el autor se define a si
mismo gracias a su capacidad para establecer un estilo que le permita desarrollar la
vision que tiene de una historia para entenderla, moldearla y presentarla al espectador,
sus decisiones sobre ;,como lo hara? (angulacion y recursos cinematograficos), ¢de

quién sera la mirada? (subjetiva u objetiva), ¢quién la contara? (focalizacion y tipos de
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narradores), y ¢por qué? (discurso del director), dan forma y diferencia a una pelicula de
otra.

Los conceptos estudiados sirvieron para analizar las peliculas: Kill Bill (2003), de
Quentin Tarantino; Ciudad de Dios (2002), de Fernando Meirelles y Katia Lund; y
Pescador (2012), de Sebastian Cordero. Se empled la metodologia sugerida por Gentile,
Diaz y Ferrari en su libro Escenografia cinematogréfica (2007). De ese modo se
evidencio que la angulacién de cdmara y el punto de vista, estan determinados por su
capacidad de generar distintas reacciones en el espectador. Por eso, las decisiones
tomadas por el director estdn dadas por las exigencias de la historia contada, la situacion
dramética y el estado interior del personaje.

Finalmente, cada uno de los aspectos estudiados en este trabajo se tuvieron en
cuenta durante la realizacion del cortometraje Tercera visita (2021), respondiendo asi a
la segunda pregunta de investigacion. Solo asi se logré que la angulacion de camara
cumpliera con los objetivos proyectados en la planificacion de cada plano. La intencién
a transmitir en el espectador, se logré en mayor o menor medida, y la significacion que
cada tipo de angulacion implicaba estuvieron acordes durante los momentos utilizados.
En cuanto al punto de vista, haber tenido los conceptos claros ayud6 a ubicar la camara
en los espacios correctos para favorecer la comprensién de lo que sucede entre y
alrededor de los personajes. Por ultimo, la focalizacion presentd resultados correctos al
mostrar un nivel de conocimiento distinto, tanto en el espectador como en el personaje,
lo que le permitié avanzar al relato sin perder la expectativa de lo que sucedia en
pantalla. Todos los elementos utilizados en la produccion cumplieron su funcién y
ayudaron a obtener mayor profundidad y comprensién sobre las emociones de los

personajes sin importar que situacion atravesaran.
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Recomendaciones

Para finalizar el presente estudio es importante mencionar aquellos resultados
obtenidos gracias a la aplicacion de los conceptos, mismos que no fueron del todo
satisfactorios. lgualmente hay que indicar sus errores y las recomendaciones que puede
dar el autor, para futuros trabajos. Cabe mencionar también que no todos los planos que
utilizaron la angulacion de camara, presentaron fallos en su ejecucion o en el resultado
final. Por eso, este apartado centrara su atencion en mencionar los errores referentes a

los angulos contrapicado y aberrante.

En cuanto al 4ngulo de camara contrapicado, es sabido que tiene la capacidad de
dar poder a un personaje sobre otro. Pero al observar el resultado final en el
cortometraje, esto parece no haber ocurrido del todo, pues la decisién de incluir el techo
de la habitacion llevo a mantener una distancia mayor entre el lente y el personaje, que a
su vez redujo el angulo de inclinacion de la camara, empequefieciendo al protagonista.
Como recomendacion se sugiere acercar mas la camara al personaje, e inclinarla con un
angulo mas pronunciado, asi este ocupara mas espacio dentro del plano, provocando una

sensacion de poder mas clara para el espectador.

En cuanto a la angulacion aberrante, se utiliz6 un estabilizador de camara para
facilitar y suavizar el movimiento. Sin embargo, el resultado tampoco fue el esperado,
porque a pesar de que el plano cumplié su objetivo al transmitir la idea planificada,
hubo un inconveniente con la fluidez por la inclinacion, de modo que el plano se
entrecortd y se volvido molesto en la pantalla. Se sugiere que al aplicar un plano
aberrante se considere inclinar la toma en posproduccion, es decir, grabar un plano fijo e
inclinarlo con el uso de programas de edicidon, para lo cual habria que tener en cuenta la
resolucion con la que se filma, debido a que si se hace en HD o en Full HD, al momento
de inclinar el plano en posproduccion apareceran bordes oscuros alrededor de la
imagen. Se recomienda filmar en 4K, asi en postproduccion se podra escalar el video y

evitar el problema.

Hay que mencionar que cuando estos planos se encuentran en pantalla, Isaac, el

protagonista de Tercera visita, habla con su madre. Cuando se planificaba la produccion
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del proyecto no se consider6 escucharla, porque se pensaba que eso seria redundar en la

idea a transmitir, pues la angulacién deberia mostrar lo que sucedia con lIsaac y sus
emociones en ese momento. Pero una vez terminada la produccion del cortometraje, las
primeras versiones de montaje mostraban que la falta de dialogos no funcionaba y, por
el contrario, con Martha presente en la escena gracias a su voz, en lugar de redundar, se
complementaba la angulacion, porque mostraba claramente el porqué de su movimiento.

Incluir la voz de Martha el plano ayud6 a comprender el contexto de la escena.

61



55% UNIVERSIDAD DE CUENCA
o

Bibliografia

Acosta, Julia. (2018) Metalenguaje en el cine contemporéaneo: estudio sobre la
proyeccion del espacio cinematografico como recurso narrativo segun los
directores internacionales Christopher Nolan, Zhang Yimou y Krzysztof
Kieslowski. Universidad Complutense de Madrid.

Amar, Victor. (2000). La alfabetizacion audiovisual a través de la educacion con el
cine. Espaiia.

Aumont, J., Bergala, A., Marie, M., y Vernet, M. (1985). Estética del cine. Espacio
filmico, montaje, narracion, lenguaje. Barcelona: Paidos.

Baccaro, A y Guzman S, (2013). El cine y sus lenguajes. Metodologia para la
formacion. Asociacion Catolica Latinoamericana y Caribefia de Comunicacion.

Bazin, A. (2002). Orson Welles. Editorial Paidds.

Carrillo, J. (2015). Evoluciones del lenguaje cinematografico en la era digital.
Universidad Panamericana.

Castro, C. (2012). La mirada en el cine de Sebastidn Cordero: de Ratas, ratones y
rateros (1999) a Pescador (2012). Universidad Andina Simén Bolivar.
Crovetto, F. (2002), La implantacion del cinematdgrafo entre los vitorianos. Estudios

Alaveses.

Cuevas, Efrén. (2001) Focalizacion en los relatos audiovisuales.

De Santiago, P. y Orte, J. (2017). El cine en 7 peliculas. Universidad Nacional de
Educacion a Distancia, Madrid.

Enzian, R. (2012). La angulacion en el lenguaje audiovisual. Universidad San Ignacio
de Loyola.

Faican, L. Serrano, L. Paredes y P. Vega, V. (2013) Apreciacion cinematografica: video
respaldo. Universidad de Cuenca.

Garcia, D. (2011) EIl tatami shot. El espectador imaginario

Gentile, M., Diaz, R. y Ferrari, P. (2007) Escenografia cinematogréfica.

Greene, R. (2004). Ciudad de Dios: tan lejos de la postal, tan cerca del infierno.
Pontificia Universidad Catdlica de Chile.

Lagorio, M. (2013). El punto de vista cinematografico. Escuela de cine de Uruguay.

Lazaro, A. (2017). Andlisis de una secuencia de “El Ciudadano”. Universidad de

62



55% UNIVERSIDAD DE CUENCA
o

Palermo.

Lipovetsky, G. y Serroy, J. (2009). La pantalla global. Cultura mediatica y cine en la
era hipermoderna. Barcelona: Anagrama.

Marcato, R. (2010). Género comercial en evidencia: ¢La pelicula Ciudad de Dios
manipula la realidad? Universidad Autonoma de Barcelona.

Martinez, E. y Sanchez, S. (2018). Orson Wells. Innovador.

Mascelli, J. (2005). Motion picture filming techniques.

Massanet, A. (2011). El punto de vista, Espinof.

Monterrubio, L. (2007). El tacto suspendido: "Bleu” de Krzysztof Kieslowski. Revista de
Filologia Romanica.

Narvéez, D. (2009). La vision cinematografica de D.W. Griffith. Universidad de

Burgos.

Nekane, P. (2012). La expresion de lo fotografico en el cine. Universidad de Mélaga.

Pala, S. (2019). La introduccion del primer plano en el cine de origenes. Los primeros
intentos de una fragmentacion espacial en la escena cinematografica. Revista
Sonda.

Pérez, F. (2017) Angulos de camara en el cine.

Racionero, A. (2008). El lenguaje cinematografico. Editorial UOC.

Salas, J. (2015). Maestros del cine clasico (VII): Orson Welles. Universidad de
Granada.

Saldarriaga, J. (2011) La trilogia de colores de Krzysztof Kieslowski: una aproximacion
posmoderna. Universidad Auténoma Latinoamericana, Medellin Colombia.

Tapia, J. (2015). El plano general como principal elemento narrativo cinematogréfico.

Universidad de Cuenca.

Tercefio, J. Gonzalvez, J. y Caldevilla, D. (2016). EI cine de accion de John
McTiernan: Autoria en la planificacién y los movimientos de camara.
Universidad del Zulia Maracaibo, Venezuela.

Terrdn, 1. (2014). Planos de cine segun la angulacion y el punto de vista. Casanova.

Ulloa, A. (2015). Muerte subita: el poder narrativo del plano secuencia. Universidad de
Cuenca.

Valhondo, J. (2020). Focalizacion filmica clasica y moderna: estructuras de
informacion en la historia del cine de ficcion.

Vega, C. (2004). El lenguaje del cine. Universidad Autbnoma Metropolitana.

63



55% UNIVERSIDAD DE CUENCA
g

AnNexos

Anexo 1: Guion (fragmentos analizados)

Tercera visita

ESCENA 1. INT/ Departamento/ Noche
ISAAC (26) duerme recostado en el sofa de su departamento, nadie alrededor, voltea,
abre los ojos, mira el techo, mira a su derecha en un sofa frente a él esta ISABEL (25)
miréndolo fijamente, se miran.
ISAAC
(Sorprendido)
iPuta madre!
ISACC voltea en la direccion contraria
ISABEL
¢No quieres verme?
ISAAC voltea y la mira
ISAAC
No, no, yo solo...
No!
ISAAC se sienta en el mueble
ISABEL se levanta y camina hacia ISAAC, se sienta en la descansa brazos del mueble
donde él est4 sentado.
ISABEL
¢ Y tu esposa?
ISAAC la mira de reojo
ISAAC
Trabajando,
Ahora atiende hasta mas noche...
Ya mismo ha de llegar
ISABEL

Pase por la panaderia,
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Vi que... se necesita ayudante,
ISAAC
Mmm si... Estamos
Expandiéndonos y queremos...
Ayuda
ISABEL
Ahora también hacen... ¢ Tortillas de queso?,
¢ Cémo son?
ISAAC
Son tortillas... con queso.
Es... parte de la expansion
ISABEL mira fijamente a ISAAC
ISABEL
te vez de la mierda, si sabes no
ISAAC, mira el suelo
ISAAC
(Afirmando con su cabeza)
Si.
Pero, estoy bien veras
(Sonriendo) mientras golpea tres veces su pecho a la altura del corazdn con el pufio de
la mano derecha.
ISAAC
Al pelo
ISAAC mira en direccion la cocina
ISAAC
¢Quieres una libre? (Cerveza)
ISABEL lo mira, €l se levanta y camina hacia la cocina
ESCENA 3. INT/Departamento/Noche
ISABEL mirando por la ventana

ISABEL
¢Esperas aqui?
Todo el dia, con una

¢Pantaloneta y una pijama?
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ISAAC mira su ropa, levanta sus hombros

ISAAC

Comodidad...
ISABEL
Que hubiese dicho Martha viéndote asi
ISAAC
Que Laura es una machona y yo mandarina
Ya sabes....
¢Como que “hubiese”?

ISAAC mira fijamente a ISABEL

ISAAC

¢ Qué le paso a la vieja, se murio?

ISABEL lo mira

ISABEL

¢Cémo?,

No.
No le falta mucho, pero estéa bien

ISAAC sentado en su sofa

ISAAC

Pensé que... bueno

ISAAC mira a ISABEL, mira el teléfono, lo sefiala con el dedo:

ISAAC

¢Puedo llamarle?

ISABEL lo mira.

ISAAC marca el nimero de su mama en el teléfono, y espera

MARTHA
(Off)
¢Alo?

ISAAC
Hola mama
MARTHA

(SARCASMO)
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G
¢lsaac?, ese milagro
Pensé que ya no querias nada conmigo...
La ultima vez me dijeron que era una
Vieja miserable y que lo Gnico que hago es arruinar todo
No me querias ver ni nada...
ISAAC
Si, si mama,
Ya sé.
Pero voz también,
MARTHA
(Yo que...?
Carajo, una quiere visitar a su hijo...
ISABEL bebe su cerveza, mira por la ventana, mira a ISAAC
ISAAC
Si, pero hay maneras
Suave suave, cualquier cosa se entiende...
MARTHA
Ya sé Yasé, yo tengo la culpa no cierto
Si me preocupo estoy mal
ISAAC
Chuta mama ve, no es asi
Y ademas...
No te llamo para pelearnos de nuevo,
Yo, solo... queria saber...si...
(ISAAC con sus codos sobre sus rodillas y mirando el piso)
ISAAC
¢ Tendras plata que me prestes?
ISAAC tapa el micréfono del teléfono con su mano izquierda y se dirige a ISABEL que
esta frente a él
ISAAC
(Sefialandose a los dos)
(Susurrando)
Voz y yo vamos de fiesta

ISABEL con el cefio fruncido, niega con su cabeza
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MARTHA
¢Platajj??
ISAAC
Unos doscientos nomas que me prestes
MARTHA
Para eso me llamas jqué crees que te voy a
Estar dando plata para que
Mantengas a la longa esa!
ISAAC
(Indignado)
Que te pasa ve,
LAURA no tiene nada que ver
Un favor nomas te estoy pidiendo
MARTHA
Un favor, Un favor
Cuando han hecho algo por mi
Yo siempre preocupada

Solo esperando que me llamen a decirme que te has muerto

Y para que me llamas, para plata
ISAAC
Yaoye,
Solo di no y ya, no tienes por qué estarnos
Insultando
Ya chao chao, mas claro.
ISAAC cuelga el teléfono
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Anexo 2: Guion técnico (fragmentos analizados)

. Angulo de . . Duraci6n
Esc N° plano T de plano i Mov Cam Accion Sonidos Imagen (seq) Arte
! cam acoIsSt:jﬁ(r:nira Luz
2 Plano medio Cenital hacia arriba Ambiente principal: 6
Fija Ventana
2 Luces de
relleno,
Cam Lamparas a
la izquierda
ISAACe de Isaac
ISABEL y
5 Plano entero Frontal sentados Dialogo |&M el mueble 157"
juntos en el de la
" sofa ventana de
Fija .
la cocina
ISAAC habla Luz de
) Cam con su madre, relleno (al
Contrapicado . .
Jeon él espera teléfono)
3 13 Planomedio | = B conseguir Dialogo 251"
Fija, con | dinero; ella le Isaac ya no
aberrante | jnclinacion niega su esta en
horizontal ayuda contraluz
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