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‘NSAYO SOBRE EL “PLANO"

POR

CARLOS SERRANO DE OSMA

i Como es sabido, todo film constituye una unidad artistica integrada
:por gran numero de¢ pequeiios elementos cinematogrificos, que re-
~ ciben el nombre de “planos”. La accién transcurre en la sucesion de
‘ *“planos con arreglo a la linea establecida por el guionista, quien pre-
vee en ella la continuidad y ordenacién del asunto, segiin trama obe-
~ diente a su criterio personal.
> ~ El “plano” es el eslabén de la extensa cadena de imagenes que es el
film. Su importancia es vital para el desarrollo de éste. Un anilisis ge-
‘nérico del “plano” nos aproxima a un conocimiénto intimo del cine;
tanto como el estudio de las células nos acerca al conocimiento de la
~ vida; el complejo célula-tejido-érgano-sistema es al ser vivo, como el
- complejo “plano”-“raccord”-escena-secuencia es a la pelicula.
“ En aras del apasionamiento filmico vamos a tratar de desentrafiar
el “plano” hasta la més intima de sus esencias: la pura imagen.
Todo plano estd integrado por las imigenes. Estas pueden ser reales,
objetlval, y realizadas, subjetivas. Las primeras corresponden a los ob-
Jetos circundantes al hombre; las segundas, a los objetos introspectivos
del hombre, aquéllos que éste ve en su interior, y artistas y artesanos re-
producen a la medida de su deseo. Las imigenes reales u objetivas da-
rin lugar a los “planos” que llamaremos “naturales”, a diferencia de
- los “planoes” “creados”, consecuencia de las imigenes realizadas o sub-
: j@tins. Estos “planos creados”, a su vez, serviran de base a los films de
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“platé y laboratorio”—suefios de cartén—, mientras que los “planog
naturales” serin el punto de partida de la cinematografia documenta)]
__gueifios al aire libre—. Henos, pues, en presencia de una primera cla-
gificacion de los “planos” en cuanto a su origen.

COMPOSICION, RITMO Y “QUANTUM”

Analicemos ahora la substancia que da forma a las imdgenes del
“plano creado”.

En todo “plano creado” intervienen la pldstica y la luz, la palabra,
la mimica, la misica y sonidos generales. Hay, segiin se ve, elementos
de procedencia artistica diversa coadyuvando a un solo fin estético, do-
tado de rango individual y propio. Ello determina en los detractores del
cine la negaciéon del mismo como arte substantivo; endeble argumento
que se desmorona al considerar cualquiel film de “planos naturales”
—“Rango”, “Chang”, “Batkiari”, “Hombres de Aran”, de Flaherty;
“Tabi”, de Murnau; “Cain”, de Poirier; “Eskimo”, de Van Dyke...—
cuya efectividad artistica no puede ponerse en duda, y en los que sus
imdgenes basicas son el mismo reflejo del mundo circundante. Parte
integrante de la mision del realizador en estas peliculas ha sido la de
distribuir, ordenar y dosificar las imigcnes que nutren sus “planos”.
Asi sucede también en los films de “planos” subjetivos, con la diferen-
cia de que las imdgenes, aqui, han sido minuciosa y metédicamente ela-
boradas. El trabajo construectivo del realizador en una y en otra especie
de “plano” y la distribucién armoénica de los elementos moleculares
del mismo, es lo que llamamos la “composicion”.

Si el “plano” es inmovil, es decir, si no hay juego entre sus compo-
nentes elementales, las normas que regulan su “compegsicién” pueden
ser las mismas que determinan la plasmacion de las creaciones picté-
ricas. Holbein, el Greco y Renoir han sido, y son muchas veces, punto
de partida de “planos” cinematograficos, como ayer Epstein, Wienne
y Einsenstein, y hoy Carné, Hitchcock y Welles rnos demostraron y de-
muestran. No debe olvidarse, a este respecto, que mientras el plano
pictorico es partida y llegada, el “plano” cinematogrifico no es sino
trinsito. Deben tenerlo muy presente algunos de nuestros directores, y,
scbre todo, ciertos excelentes operadoics que trabajan en Espafia, para
quienes el “plano” es s6lo principio y fin, no solucién de continuidad.
A su vez, hoy el cine empieza a dejar sentir su influjo en las nuevas ge-
neraciones de pintores, muchos de los cuales componen ya con criterio
cinematografico.

Ahora bien, la mayorfa de los “planos” lo son con movimiento in-
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Los “planos” “estiticos” suelen servir esencialmente a las des:
ones. Los “dindmicos”, a la accidn. Esto no es absoluto, sino una
generalidad. Lo ci¢rto es que, en los “planos” “dindmicos”, hay
movimiento—de intérpretes o0 miquinas—obediente también a un
o estético personal, pero servidor, en todo instante, del relato ori-
y nunca mera lucubracién formal o juego artistico caprichoso.
movimiento, independiente de la ¢composicién en cuanto a su gé-
s, pero directamente relacionado con ella a los efectos de expresién
el “ritmo del plano”. Nada tiene que ver este ritmo, y por tanto, no
: ger confundido en ningin caso con el ritmo de escenas y secuen-

siag. asi como con el ritmo general del film, formas impresivas superio-
ces. de las que mdis adelante nos ocuparemos brevemente. :

 por simpatia con Fechner llamaremos “quantum”, como ¢l viejo
filésofo denominaba al primero de sus seis “principios de agrado esté-
tico”, a la fuerza expresiva del “plano™, resultante de la “composicién™
yel “ritmo”. (“Previa condicién para que las cosas nos agraden; en
general, es que el efecto que produzcan posea determinada fuerza
-_quantum—, pues si no, la impresién sentimental es tan débil, que, en
cierto modo, no se alza sobre el umbral de la counciencia”) (1).

El complejo estético integrado por la belleza de los limites del “pla-
no”—dos dimensiones—y el dngulo formado por el eje 6ptico del toma-
~ vistas con relacién a un eje normal, es lo que en lenguaje cinematogra-
" fico se denomina “encuadre”. El “encuadre” es, pues, la envoltura del
. “guantum?”, y a él debe cefiirse como un guante a su mano.

.

EXPRESION ANALITICA Y SINTETICA

E] contenido psicolégico del “plano”, independiente del “quantum”,
que es sélo el resultado de la intensidad expresiva pero no el sentido de
la expresion, puede ser “uno” o “fraccién de uno”, determinindose asi
los “planos sintéticos” y los “planos analiticos”, seglin resuman este
contenido en un solo complejo de imigenes o en la pequefia parte inte-
grante de la unidad psicologica que trascurre en los planos precedentes
¥ sucesivos.

Los “planos sintéticos” representan la actual tendencia del cine uni-
versal, depurado y superior en cuanto a concepto, pero no en cuanto a
- generalizacién de claridad expresiva. En el film de Pail Czinner, “Vida
robada”, aquel “plano” en que la hermana suplantadora habla de su
nueva personalidad en sentido afirmativo, mientras sus dedos, jugando

(1) Fechner: Introduccidn a la Estética.




con el anillo nupcial de la ahogada, niega, en freudiano lenguaje de sim-
bolos, las palabras que sus labios pronuncian, es ejemplo evidente de
méxima densidad psicolégica en la minima dimensién espacial. Por ¢}
contrario, aquellos “planos”, consecutivos y breves, que en el film
“Turksib” nos dan, por descomposicion del movimiento en lo que Ila-
mamos “raccord”, idea de esfuerzo y trabajo significan para el cine
analitico el exacto trascurso de un concepto minimo en el miaximo des-
arrollo expresivo.

En “Turksib” la expresion es sencilla, y pueden comprenderla gen-
tes de todos los sectores culturales, mientras que “Vida robada” es un
film cuya verdadera entrafia estd s6lo al alcance de un niicleo seleccio-
nado. De aqui deducimos que los “planos sintéticos” operan en la men-
te produciendo ideaciones secundarias, por lo cual tinicamente obten-
dran el efecto deseado alli donde exista una abundante riqueza animi-
ca; mientras que los “planos analiticos”, al desarrollar una idea en
multiples imdgenes, la sitian firmemente al alcance de todos.

DIFERENCIACION DEL “PLANO”

Hasta ahora venimos considerando al “plano” con respecto a si
mismo, es decir, abstrayéndole del mundo del film y observéndole como
ente aislado e independiente. Hemos visto su estructura origen, su me-
canica, su dinamismo, y la resultante de estas realidades: su fuerza ex-
presiva. Veamos ahora cémo esta fuerza juega en la pelicula. Estudie-
mos el “plano” desde el punto de vista de su vida de reiacién. Y conoz-
camos la razén que le obliga a adjetivarse, a especializarse en funcién
suasoria.

No ya por su “quantum” como por otras poderosas razones, todos
los planos no son iguales. En fonética, por ejemplo, las vocales tienen
un mismo proceso formativo; sélo la disposicién final de lengua y la-
bios determina las diferencias caracteristicas. En lenguaje cinemato-
grafico, los “planos” se distinguen entre si por su “dimension” y su
“permanencia”. Es, pues, un problema espaciotemporal éste de la es-
pecializacion expresiva del “plano”. Sobradamente conocida es la an-
tigua clasificacion—hoy lastimosamente divulgada en todo “Manual del.
perfecto guionista”—de los “planos” con arreglo a su dimension, en la

escala que va del “plano general” al “primer plano”, pasando por el

“plano medio” y el “plano americano” y las distintas variantes de unos
y otros. El fundamento psicolégico de la buena utilizacién de esta tabla
dimensional, tal vez resida en la misma efectividad que hace a la miisi-
ca ser bella en cuanto a una héibil y emotiva distribucion de las notas
de la escala tonal. Tal vez el “durea proportia”, en lo que ésta tiene de
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;ﬂano natural: “Eskimo”, de Van
' Dycke.

‘Plano sintético: “Arianne”, de Paul
Czinner.
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Plano creador: “Aleluya”, de King Vidor,
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Maxima complejidad expresiva: “Angel”, de Lubitsch.




“tica como proporcién general de lo bello, sea, aiin, aplicable, a

de haber sido superada por las nuevas ideas estéticas al juego de
sension” de los planos. En efecto: la relacién de paites de una linea,
de ella es a la parte mayor como ésta a la mas pequefia—numérica-
5 :8::8:13 :: 13 : 21, etc.—, ;no es aplicable a la relacién
; 1:. .P. M. :: P. M. : P. A. :: P. A. : P. G, existente, por ejemplo, en
3 breve secuencia cinematogrifica de intensidad regresiva?

La «permanencia” del “plano” en la tabla temporal que va desde el
“fash” al “sostenido”, puede ser, en estética cinematogrifica, el acento
‘ » realza, destaca, matiza o limita un instante emocional, o el subra-
ado que culmina o clausura un proceso sensible; y es, desde luego, la
clave del ritmo de escenas y secuencias, elemento bisico en la ordena-
_“6n del film, cuyo inteligente empleo y gradacién determina el placer
@rtistlco ocasionado por el proceso narrativo. El médico espainol Névoa
‘Santos encontré una preciosa teoria (1) referente al origen del goce
; _estético, segiin la cual el sentimiento de agrado tiene una raiz tréfica, es
' decir, biolégica, determinada por el prozeso de asimilacién y desasimila-
cién de las células del organismo humano, cuyo proceso estd sometido
| a las exigencias de un ritmo. De la perfecta concordancia de este ritmo
tréfico con el ritmo de la expresion artistica surgiria el agrado. Cree-
mos aplicables las ideas de Novoa sobre origen de placer estético gene-
ral al origen del placer estético cinematogrifico, determinado por el
ritmo de escenas y secuencias, ya que el cine es arte de ritmo esencial
y substantivo, como lo es también la misica. (El porqué del “durea
proportia” y su agrado es posible que también se explique con la teoria
de Novoa; y si asi es, deduciremos la tremenda complejidad estética del
cine, al considerar un mismo origen delerminante de las sénsaciones es-
paciales y temporales, aparentemente desvinculadas en cuanto a ese ori-
gen, y, sin embargo, una misma substancia, a pesar de su tremenda
diferenciacion).
Lo cierto es que, en el perfecto juego de estos dos resortes narrativos
-espaciotemporales, reside la seguridad del éxito emocional. Puede ha-
_blarse, por tanto, de una preceptiva cinematogrifica. Hay normas que
determinan, no como se hace una buena pelicula, quc esto es misién
superior fuera de precepto, sino como puede hacerse una pelicula evi-
tando la negacion expresiva y la teatratizacién. Es preciso hallar, en el
citado juego narrativo, la maxima frescura y elasticidad, eludiendo toda
tendencia aberrante, utilizando la elocuencia del “salio proporcional”
n la gradacién del relato, aprovechando la oportunidad del “campo y

(1) Névoa Santos: Raices troficas del sentimiento estético.
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contracampo”, sin dejar lugar en ningin instante para el anquilosa.
miento y la anarquia.

Complica y da cardcter mis elevado a la expresion la combinacién
espaciotiempo en un “movimiento” resultante de planos infinitog
ESPACIO 4 TIEMPO
( = EXPRESION COMPLEJA), que, con arreglo.

2

a su procedencia, puede ser clasificada asf: “panoramica”, y su especia-
lidad el “fillage”, cuando el movimiento es de rotacion; “travelling”, gi
lo es de traslacién, y “mixto”—por el empleo de grias y “dollys”—,
cuendo el movimiento es resultante de los dos precedentes, y en el cual
se logra mds alta complejidad expresiva. En “Angel”, de Lubischt, hay
ejemplos abundantes, y los mis claros y conocidos hasta la fecha, del
inteligente empleo de este tltimo género de “movimiento”.

RECURSOS EMOTIVOS ESPECIALES

Réstanos, tan solo, considerar brevemente—casi mejor diriamos re-
sefiar—ciertos recursos menores que el “plano” utiliza en ‘ocasiones,
como elementos auxiliares del “quantum”. Tales son las “imagenes di-
fusas” para lograr matices liricos—en *“Nuestra ciudad”, de Sam Wood,
se encuentran bellos ejemplos—y las “imagenes deformadas”, origina-
rias de visiones de pesadilla, obsesién o neurastenia, como las del sueiio
de “Emil y los detectives”, el viejo film de Gerard Lamprecht, que al-
gunos todavia recordaran. ;

De la continuidad de planos, y cuando la accién trascurre sucesiva-
mente de uno a otro, pasamos al “raccord”. Unidad superior al “rac-
cord”, es, para nosotros, la “escena”, minima nénada dramatica. So-
bre la “escena” estd la “secuencia”, continuidad de “escenas”, peque-
fio capitulo filmico. (Distinguimos “secuencia psicolégica” de “secuen-
cia mecdnica”). Esta tltima es la que, sin perder continuidad, tiene
principio y fin en los limites de un decorado. La “secuencia psicologica”
va mas lejos de estos limites, ya que susg unicas fronteras son los puntos
y apartes del proceso dramitico). Sucesion de “secuencias” es el film. .

Pero éstos son temas que desbordan ya el concepto de este nuestro
intento sobre el “plano”.
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