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Las relaciones entre el cine y la pintura han sido
siempre muy estrechas, especialmente durante el
primer periodo del cine de origenes. Aunque esta
relacién le facilité al cine un lenguaje rico en recur-
sos, esta herencia pronto acabé limitando las posi-
bilidades propias del medio, incapaz de superar la
trontalidad del cuadro pictérico. El proceso de libe-
racién del encuadre fue largo y costoso, y aunque los
primeros intentos por acabar con el plano-cuadro
aparecieron muy pronto, la aceptacién por parte del
espectador tard6é mds en llegar, especialmente en lo
referente a la fragmentacién del espacio y a la apa-
ricién de primeros planos. Debido a esto, el cineasta
debia encontrar recursos mediante los cuales sacar
provecho a las posibilidades del encuadre cinema-
tografico sin permitir que el espectador dejara de
percibir la imagen como una representacién creible
y coherente. De esta forma, los primeros ejemplos
de primeros planos nacieron estrechamente ligados
a la propia narracién, necesitando una justificacién
dentro de la misma que introdujera estos planos
s6lo cuando un personaje miraba a través de algin
tipo de lente. En este articulo estudiaremos algunos
de estos primeros ejemplos del primer plano en el
cine, analizando asi cémo consiguieron introducirse
finalmente en la representacién cinematografica.

'The relationship between cinema and painting has
been always very close, especially during the Early
Cinema. Although this relationship provided the
cinema a visual language, this heritage soon star-
ted to put limits to all the possibilities of this new
art, unable to break up with the frontality of the

inherited pictorial frame. The liberation process was
slow and difhicult and although the first attempts
of breaking this frontality appeared early, the spec-
tator’s acceptance of these new modes of represen-
tation didn’t appear easily. Filmmakers were forced
to find ways to explore the possibilities of cinema
avoiding the audience’s rejection. The close-ups in-
troduced for the first time during this first cinema’s
period were obligated to find excuses that could
justify this unusual camera approach. This way, the
early close-ups were born almost exclusively in sce-
nes were the characters were using an optic device
that could justify the break of the usual long shot.
In this article, We will study the first uses of the
close-up in Early Cinema and how they helped to
build a cinematographic space with a language of
his own.

cine de origenes, primer plano, es-
pacio cinematografico

Desde la aparicién del cine, cuyo nacimiento ha
sido cominmente fijado en 1895 —coincidiendo con
la primera proyeccién puiblica de La sortie des Usi-
nes de Louis Lumiére— se hicieron evidentes todos
los recursos que este nuevo medio habia heredado
no sélo de la fotografia, sino también del teatro y
la pintura. De esta ultima surgirdn las influencias
mds notables en la formulacién de los cédigos ci-
nematograficos, que repetirdn gran nimero de las
convenciones espaciales heredadas del cuadro re-
nacentista. Estas influencias impidieron que en sus
primeros afios de desarrollo el cine mostrara nin-
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gun recurso espacial que pudiera considerarse pura-
mente cinematografico. La paulatina introduccién
de variaciones y pequefios experimentos acabarian
permitiendo, sin embargo, la construccién de un es-
pacio infinito, mutable y totalmente dindmico que
consiguié deshacerse por fin de las ataduras picté-
rico-teatrales que habian estado condicionando al
cine desde su nacimiento.

Los cambios que permitieron esta emancipacién
cinematogrifica estuvieron esencialmente relacio-
nados con la renovacién del encuadre a través de
los movimientos de cdmara y la introduccién del
montaje y el uso de multiples planos. Estos dltimos
permitian fragmentar el espacio, lo que permitia la
introduccién de distintos puntos de vista que acaba-
ran rompiendo asi con la tirania del plano-cuadro.
Todos estos cambios fueron introducidos de forma
gradual, ya que su consolidacién dependia de la ca-
pacidad de adaptacién del puiblico a estos nuevos
modelos de representacién. Debido a que, hasta el
momento, el espectador cinematogrifico no dife-
ria a penas del teatral, hubo un recurso que resul-
t6 especialmente conflictivo debido a su completa
inexistencia en el teatro. Los primeros planos supu-
sieron asi todo un reto para unos cuantos cineastas
pioneros que se atrevieron a levantar al espectador
de su silla permitiéndole acercarse a la escena, pa-
sando asi del espectador teatral al espectador omni-
presente que acabaria identificando al cine.

La introduccién de estos primeros planos supone,
por tanto, un detonador mucho mis significativo de
lo que a primera vista pueda parecer ya que estos
cambios de plano conseguirian, con los afios, trans-
formar por completo el encuadre cinematogrifico,
convirtiéndolo en el recurso versitil y dindmico que
es.

Durante los primeros afios del cine, el uso de prime-
ros planos llegé a considerarse una auténtica mons-
truosidad por parte del espectador que, acostumbra-
do a los planos generales y a la cimara fija, parecia
incapaz de experimentar el cine de forma distinta a
la teatral. Esta rigidez del encuadre estard presen-
te en los primeros afios del cine narrativo, siendo
especialmente evidente en todas las producciones
inscritas dentro del denominado Método de Re-

presentacion Primitivo (o MRP) —término acufiado
por Noél Burch en El tragaluz del infinito (Burch
2016) — que supondré el método de representacién
comun a toda la produccién cinematogrifica desde
1895 hasta la implantacién del Método de Repre-
sentacién Institucional (o MRI) hacia 1915 .

Las peliculas pertenecientes al MRP se caracteri-
zan por ser imdgenes esencialmente pictérico-tea-
trales donde la cdmara se colocaba en un punto fijo,
mostrando siempre un plano general por el que los
personajes deambulaban a modo de actores tea-
trales. La cdmara no realizaba asi ningin tipo de
movimiento, por lo que el espacio representado era
incapaz de renovarse. Las peliculas se convertian asi
en tableaux vivants que mostraban un solo plano
general, donde el montaje no parecia tener cabida
y el espectador se mantenia asi situado siempre a
la misma distancia de la escena que sucedia ante él.
La inmovilidad de la cdmara convertia los limites
de la pantalla en un marco centripeto e inmévil que
solo se abria cuando algin individuo salia o entraba
por sus bordes, demostrando asi la existencia de un
mis alld del marco. El tinico movimiento que pre-
senta la imagen serd por tanto el determinado por
los personajes y elementos que la componen y no
por la variacién del encuadre, que procurari siem-
pre dirigir la accién hacia su centro, manteniendo
los elementos en una posicién privilegiada frente al
objetivo. La inmovilidad que provoca el uso de la
cdmara fija derivard en una autarquia del cuadro en
la que las escenas siempre se nos presentan como
autoconclusivas, comenzando y terminando en un
mismo plano-cuadro. Incluso con las primeras in-
corporaciones de distintas escenas en el periodo de
1902 a 1910 gracias a la introduccién del montaje,
todas seguirdn presentindose como autoconclusi-
vas, mostrandose como cuadros independientes sin
ninguna continuidad espacial entre si, imitando asi
lo que ocurria entre los distintos actos de una repre-
sentacion teatral.

Estas escenas ofrecerdn siempre un plano general
en el caso de exteriores o un plano de conjunto en el
caso de presentar una accién en un espacio interior.
De esta forma, se privilegia una vez mds un espacio
ordenado y sin fragmentar donde todo lo que tiene
alguna importancia para la narracién se encuentra
perfectamente encuadrado en pantalla. Asi, los pla-
nos de detalle o primeros planos serdn totalmente
evitados en esta concepcién espacial que convertia
la experiencia cinematogrifica en esencialmente
teatral sin posibilidad de acercamiento hacia el ob-
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jeto filmado. Habra que esperar a la introduccién de
los primeros planos detalle justificados por el uso,
por parte de los personajes, de lupas u otro tipo de
lentes para encontrar una progresiva fragmentacion
del espacio que ayudard a configurar una represen-
tacién espacial puramente cinematografica.

El Método de Representacién Primitivo trataba,
por tanto, de realizar imdgenes puramente cinema-
tograficas utilizando recursos exclusivamente pict6-
ricos o teatrales a falta de un lenguaje propio que
aun estaba por desarrollarse.

La implantacién del Método de Representacién
Institucional como modo de representacién hege-
moénico supondrd el abandono de gran parte de es-
tas influencias y la introduccién de nuevos recursos
que convertirdn el espacio de la pantalla en cine-
matogréfico y el enmarcado pictérico, en encuadre.
Para ello bastard la introduccién y progresiva evo-
lucién de los movimientos de cimara, las escenas
multiples y los distintos tipos de plano utilizados en
una misma escena, para los que serd imprescindible
la introduccién del montaje. El cine se distingui-
rd asi por fin de la pintura y el teatro, no a través
del movimiento de los personajes, ya posible en el
teatro, sino con las distintas variaciones del encua-
dre posibles con los movimientos de la cimara que
hardn del espacio de la representacién un lugar en
apariencia ilimitado.

El montaje aparecié por primera vez en todos aque-
llos filmes en los que se utilizaba mas de una escena
o plano, lo que obligaba a cortar y ensamblar am-
bas grabaciones para presentarlas como una unica
obra continua. Aunque al principio se puso en duda
la viabilidad de este recurso ante la posibilidad de
que el piblico no comprendiera estos cortes en la
narracién, el montaje, como método de ensamblaje
entre distintas escenas, se introdujo de forma tem-
prana sin que ello supusiera ninguna dificultad para
su comprension.

A pesar de la existencia de ejemplos prematuros
en el uso del montaje y las escenas multiples, la in-
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troduccién del recurso de forma generalizada no
se produce hasta un primer periodo entre 1902 y
1910, donde el montaje sélo se utilizaba para en-
samblar varias escenas que seguian conservando su
caricter de cuadro independiente y cuya relacién era
esencialmente narrativa y no espacial. Asi, en obras
como Life of an american fireman (Edwin S. Porter,
1903) pionera en el uso del montaje, vemos como
se ensamblan distintas escenas que muestran dife-
rentes ubicaciones en las que se va desarrollando la
accion. Todos los planos que aparecen estdn vincu-
lados de forma narrativa, coincidiendo con algunas
partes del trayecto de los bomberos. Aun asi, resulta
dificil determinar la relacién espacial exacta entre
cada uno de esos planos, ya que no se realizan frag-
mentaciones de una misma escena en varios planos,
sino que los distintos encuadres funcionan como es-
cenas independientes y autoconclusivas.

Ademids de la introduccién de multiples escenas
dentro de una misma pelicula, la introduccién del
montaje permitié la fragmentacién del espacio
acabando asi de forma rotunda con la concepcién
teatral del encuadre, dividiendo asi el guion en dis-
tintos planos. La introduccién de planos de deta-
lle o primeros planos a partir del posterior montaje
resulta un recurso de imposible traduccién dentro
del seno del teatro, donde era inimaginable que el
espectador pudiera acercarse a la escena hasta verla
desde un primer plano. Cine y teatro nunca antes
habian experimentado este acercamiento hacia la
accién, por lo que la introduccién de planos de de-
talle o primeros planos fue especialmente complica-
da y su aceptacién no fue inmediata como en el caso
de las escenas multiples. Este acercamiento extremo
de la cdmara hacia un elemento llegé a considerarse
como antinatural o incluso monstruoso:

Los primeros planos que encuadraban el busto, o
incluso la cabeza, produjeron durante bastante
tiempo una reaccién de rechazo, ligada no sélo al
irrealismo de estas ampliaciones sino a un cardcter
facilmente percibido como monstruoso. Se hablé de
«cabezudos», de dumb giants («gigantes mudos»),
se reprochdé a los cineastas que «ignorasen que una
cabeza no podia moverse sola, sin ayuda del cuerpo
y de las piernas»; aquello parecid, en pocas palabras,
contra natura. (Aumont, 2007:149)
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De este modo, El beso (The Kiss, Thomas Edison,
1896), que sin llegar a un primer plano presentaba a
los personajes desde una cercania hasta el momento
impensable, provocé un rechazo total por parte del
publico, que llegé a considerar la pelicula como gro-
tesca ademds de obscena. Aunque este supone uno
de los primeros ejemplos de ruptura con el plano
general, el filme completo muestra una sola escena,
por lo que no utiliza el acercamiento de la cimara
para fragmentar el espacio representado. El filme
comienza y acaba, por tanto, con el mismo plano.
La auténtica revolucién llegard sélo cuando, dentro
de un mismo filme, se produzca una alternancia en-
tre los habituales planos generales con otros cortos
o de detalle. Esta fragmentacién espacial resulta-
rd especialmente complicada de aceptar por parte
del publico, dificultando asi el desarrollo pleno del
montaje, que deberd inventar cédigos y esperar pa-
cientemente a la paulatina transformacién de las
convenciones en la representacién cinematografi-
ca que dejaran de percibir estos cambios de plano
como antinaturales:

El montaje, el cambio de plano, el cambio brusco
en general en el cine, ha sido una de las mayores
violencias cometidas nunca contra la percepcién
“natural”. Nada en nuestro entorno modifica nunca
todas sus caracteristicas tan total y tan bruscamente
como la imagen filmica, y nada en los especticulos
preexistentes al cine los habia preparado para seme-
jante brutalidad. Se comprende que haya provocado

gritos. (Aumont 1997:74)

La reaccién de rechazo que provocaba la fragmen-
tacién espacial y el uso de primeros planos resulta
comprensible para unos espectadores que, acostum-
brados al distanciamiento alto e invariable respecto
a la escena, no podian aceptar que de pronto la cd-
mara les situase a unos palmos del propio actor. Es
precisamente la sensacién de extrafieza que provo-
caba en el espectador la alternancia de planos gene-
rales con primeros planos, la que provoca que la ma-
yoria de estos planos utilizados durante la primera
década del cine aparezcan justificados por el propio
relato. Asi, este acercamiento hacia el objeto filma-
do era normalmente introducido a través del uso
de algin tipo de lente por parte de los personajes,
justificando asi la fragmentacién de un espacio que
se mantenia invariable salvo cuando la cdmara nos
permitia ver a través de los ojos del personaje.

Encontramos un ejemplo prematuro de este uso del
primer plano en Grandma’s reading glass (George
A. Smith, 1900). El filme comienza asi mostrando
una imagen circular recortada sobre un fondo negro,
en la que vemos desplazarse lo que parece el frag-
mento de un periédico. Acto seguido, el encuadre
nos muestra una anciana y un nifio que porta en sus
manos una lupa, por lo que la imagen anterior se
inscribe rapidamente dentro del segundo encuadre.
Tras esto, observamos como el nifio saca un reloj de
bolsillo y lo observa a través de la lupa, tras lo cual la
imagen repite la operacién anterior mostrandonos
esta vez el mecanismo del reloj enmarcado de nue-
vo en una circunferencia que identificamos ahora
sin ninguna vacilacién como los limites de la lupa.
La operacién se repite hasta en tres ocasiones mds
incluyendo el pdjaro enjaulado, un gato e incluso el
ojo de la propia anciana [fig. 1].

En As seen through a telescope (George A. Smith,
1900) Smith repite la misma férmula de introducir
un plano corto a través de una lente. En este caso,
el filme, de cardcter humoristico, muestra un hom-
bre observando a través de un telescopio, cuando de

Fig. 1. Grandma’s reading glass (George A. Smith, 1900)
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pronto descubre a una mujer calzdndose en la ca-
lle. La accién pronto capta la atencién del hombre
que decide utilizar su telescopio para observar las
piernas de la mujer. El primer plano se presenta de
nuevo aqui enmarcado en una circunferencia que
permite al espectador identificarlo de forma inme-
diata con lo que el hombre estd observando a través

de la lente [fig.2].

Otro ejemplo temprano, pero radicalmente distin-
to, aparece en The big swallow (James Williamson,
1901) donde el uso del primer plano —que en este
caso llega a convertirse finalmente en un plano de
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cién. De esta forma, “los primeros planos que in-
tercala en sus peliculas tienen por misién ampliar
detalles demasiado pequefios de la accién, que es-

caparian al ojo del espectador” (Gubern, 2014:40)

De esta forma, no podemos atribuirles una autén-
tica fragmentacién del espacio representado, ya que
solo responde a una “exigencia funcional” (Tbid:40)
aunque sin duda consiguieron acostumbrar al pud-
blico de forma gradual a unos primeros planos que
parecian inconcebibles los primeros afios del naci-
miento del cine.

Fig.2. As seen through a telescope (George A. Smith, 1900)

detalle — no se encuentra ya justificado por el uso
de ninguna lente. El filme muestra a un individuo
que dirige su mirada hacia la cimara mientras ésta
va acercdndose progresivamente a ¢l hasta llegar a
mostrar un plano de detalle de la boca, tras el que fi-
nalmente vemos cémo tanto la cimara como el ope-
rador acaban siendo engullidos. Todo esto da lugar
ala operacién inversa en la que el plano comienza a
abrirse de nuevo hasta llegar a un primer plano del
rostro con el que se cierra finalmente la accién [fig.
3]. Resulta sorprendente el uso de este movimiento
(a medio camino entre el zoom y el travelling) nada
habitual para la época, ademds de un uso del primer
plano que parece hacer gala de la monstruosidad
que solian atribuirle para engullir de un solo bocado
camara y operario sin apenas inmutarse.

Estos ejemplos, aunque pioneros en la ruptura del
plano general, presentan unos primeros planos que
aparecen siempre justificados por la propia narra-

Si comparamos estas obras con The sick kitten
(George A. Smith, 1903) , ejemplo prematuro del
primer plano sin interposicién de lentes, podemos
percibir una diferencia notable en cuanto al plan-
teamiento del primer plano. La pelicula nos mues-
tra a una nifia que sujeta un gato entre sus brazos.
Acto seguido, un nifio, haciendo el papel de doctor,
entra en la escena para entregarle el medicamento
que coloca sobre la mesa. Inmediatamente después
la cdmara pasa a mostrarnos un primer plano del re-
gazo de la nifia en el que vemos cémo alimentan al
gato con una cuchara. Una vez el gato se ha tomado
toda la medicina, la cdmara vuelve a mostrar el ha-
bitual plano de conjunto con los dos nifios cerrando

la accién [fig. 4].

Como vemos, la configuracion espacial en este fil-
me y los analizados anteriormente es totalmente
distinta: mientras que en The sick kitten la cimara
parece acercarse al gato para mirarlo con mds deta-

Susana Palés



Fig. 3. The big swallow (James Williamson, 1901)

Fig.4. The sick kitten (George A. Smith, 1903)

lle, como si nosotros mismos nos levantisemos de
nuestra butaca para observar con atencién, Grand-
ma’s Reading glass nos pone directamente en el lu-
gar del personaje, viendo exactamente lo mismo que
él ve a través de la lupa en una rudimentaria cimara
subjetiva. Ademds, para enfatizar todavia mis esa
sensacion de “mirar a través” los primeros planos de
ésta dltima se encuentran enmarcados dentro de un
circulo que imita la forma de la lente eliminando asi
el resto del entorno mediante un fundido negro. No
vemos ya a través de los ojos del personaje, sino que
vemos s6lo a través de la propia lupa. Nos encontra-
mos, por tanto, ante dos ejemplos donde el uso del
primer plano es totalmente distinto, enfrentando la
fragmentacién espacial a la cimara subjetiva.

De forma gradual, la utilizacién de objetos de ob-
servaciéon como intermediarios entre planos gene-
rales y primeros planos acabara cediendo el paso a
aquellas obras que, como The sick kitten lo utili-
cen con mayor libertad. Asi, en Asalto y robo de
un tren (The Great Train Robbery, Edwin, S Porter,
1903) encontramos un primer plano que cierra el
filme mostrandonos al bandido mirando fijamen-
te a cdmara y disparando hacia ella, lo que supone,
ademads, una activacion del fuera de campo. Esta es-
cena era vendida de forma independiente al resto
de la produccién, dejando asi la libertad a los dis-
tribuidores para proyectarlo al comenzar o finalizar
el filme. Este hecho demuestra cémo este plano no
funciona como parte indispensable de la narracién
y que por tanto, no estd realmente integrado en ella,
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sino “constitutivamente separada de todo contexto
espacio-temporal debido a la imposibilidad de en-
garzarse con cualquier imagen anterior o posterior”
(Dall’Asta en VV.AA 1998:296). Esta incapacidad
para ser introducidos con total libertad en el relato,
derivard en ocasiones en una utilizacién del primer
plano como elemento introductorio de los persona-
jes, algo que segun la tesis de Tom Gunning “deriva
del tebeo que comporta a menudo la presentacién
de la imagen del héroe en los créditos iniciales”

(Gunning en bid:296).

'The Whole Dam Family and the Dam Dog (Edwin
S. Porter, 1905) presenta con una serie de primeros
planos, a los siete miembros de la familia Dam, con
claras reminiscencias hacia el mundo del comic al
que hacia referencia Gunning. Una vez conclui-
da esta parte de presentacidn, y tras unos créditos
que sefialan “la familia Dam al completo” seguidos
de un plano de conjunto a modo de retrato fami-
liar, comienza la accién en el habitual plano gene-
ral [fig.5] respondiendo a todas las directrices del

MRP en cuanto a construccién espacial.

Fig. 5. The Whole Dam Family and the Dam Dog (Edwin
S. Porter, 1905)

Se presenta aqui de forma evidente la utilizacién
del primer plano como elemento introductor de los
personajes, como la imposible conciliacién entre
primeros planos y el plano de conjunto de la que
hacian gala la mayoria de filmes hasta la definitiva
emancipacién del primer plano hacia 1910.

Todos los ejemplos hasta ahora analizados, aun
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siendo pioneros en la fragmentacién espacial y la
ruptura con el plano general, se encuentran toda-
via inscritos dentro del Método de Representacién
Primitivo que como afirmidbamos, serd el método
de representacién hegeménico hasta 1915. El naci-
miento de una nacién (The birth of a Nation, G.W.
Griffith, 1915) se ha sefialado como el primer filme
que podria inscribirse de forma definitiva dentro del
Método de Representacién Institucional debido a
un elaborado e inusual uso del montaje y los movi-
mientos de cimara. Destaca ademads el uso del pri-
mer plano, introducido aqui por primera vez con un
caricter totalmente dramdtico que no habia tenido
lugar hasta el momento:

El descubrimiento mdas importante de Griffith des-
cansa, pues, sobre esta idea de que el orden de pla-
nos en la secuencia venga dado por las exigencias
dramaiticas (...) la [cdmara] de Griffith entraba a
formar parte de la accién de un modo decidido y
positivo. La divisién de un hecho en pequeiios frag-
mentos para mostrar cada uno segun la posicién de

Fig.6. El nacimiento de una nacién (The birth of a Nation,

G.W. Griffith, 1915)

cdmara mds adecuada le permitia graduar la intensi-
dad de cada plano, y por tanto, controlar su progre-
si6n dramdtica en el conjunto argumental. (Reisz,

1987:24).

De esta forma, las distintas escenas mostrarin “en
cuanto las reacciones emocionales de un intérpre-
te tenian especial interés, Griffith cortaba el plano
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inicial, pasando a otro mds cercano del sujeto en nu-
merosas ocasiones planos cortos donde la cimara se
aproxima al personaje a fin de ensalzar o destacar
las actitudes y emociones del mismo [fig.6]. Grifitth
utiliza asi un amplio abanico de planos abarcando
desde el gran plano general hasta el plano de detalle,
construyendo asi un espacio especialmente amplio y
complejo donde la cimara se movera con una liber-
tad sin precedentes.

Este uso del primer plano como potenciador de las
emociones del personaje acabard asentindose en el
ambito cinematogrifico de forma definitiva, con-
virtiéndose en un recurso ampliamente utilizado.
Resulta especialmente interesante observar como
el primer plano dramitico es llevado al extremo en
La Pasion de Juana de Arco (La Passion de Jeanne
d’Arc, Dreyer, 1928) donde el uso de este plano sus-
tituye de manera total al plano general.

No encontraremos aqui una accién desarrollada a
partir de planos de conjunto que se aproximen al
actor en momentos clave. Encontramos, sin embar-
go, una narracién que es sostenida casi en su to-
talidad a partir de primeros planos que alternan el
rostro de Juana de Arco con el de sus jueces [fig. 7].
De esta forma, el filme se convierte en un ejemplo
diametralmente opuesto a lo habitual en los prime-
ros afios del cine, donde el plano general era utili-
zado durante toda la filmacién a excepcién de los
escasos primeros planos que ocupaban la pantalla
en contadas ocasiones.

Fig.7. La Pasi6n de Juana de Arco (La Passion de Jeanne
d’Arc, Dreyer, 1928)

5. CONCLUSION

Con el breve anilisis aqui formulado, podemos ob-
servar sin dificultad cémo el uso de primeros planos
en el seno del cine de origenes se produjo de forma
temprana aun suponiendo un auténtico desafio para
el espectador. El papel que juega la alternancia de
primeros planos con el habitual plano general pro-
pio del Método de Representacién Primitivo serd la
clave que, junto a los movimientos de cdmara, aca-
be rompiendo la rigidez del plano cinematogréfico
convirtiéndolo asi en un espacio dindmico y versatil
que parece extenderse mds alld de la propia imagen.
La ruptura con el plano-cuadro serd clave también
en la relacién filme-espectador que serd mucho mas
estrecha, permitiendo al publico experimentar la
accién en primera persona gracias al uso de planos
subjetivos. Estos tendrdn su origen en las prime-
ras peliculas que se atrevieron a formular un primer
plano justificindolo a través de algin dispositivo de
aumento G6ptico, permitiéndonos ver aquello que
observa el personaje a través de sus ojos. De esta
forma, los planos de detalle en Grandma’s reading
glass o As seen trough a telescope no sélo suponen
el origen del primer plano y la fragmentacién espa-
cial, sino que también abrirdn el camino hacia una
cdmara capaz de asumir la condicién de personaje.
Con las reflexiones realizadas durante este articulo,
que se sustentan, entre otros, en el trabajo de auto-
res como Jacques Aumont, Noél Burch o Francis-
co G6mez Tarin, pretendemos no sélo esbozar una
breve historia sobre la aparicién del primer plano
en el cine, sino trazar una linea de separacién en-
tre los primeros planos que podriamos determinar
como subjetivos y aquellos que, sin buscar una justi-
ficacién para el acercamiento de la cimara, realizan
una auténtica fragmentacién espacial ayudando a la
transformacién ya no del espectador cinematografi-
co, sino del propio espacio en la pantalla. Con estos
ultimos, entre los que podriamos incluir ejemplos
prematuros como The sick kitten, el espectador no
verd a través de los ojos del personaje, sino que serd
capaz de habitar el espacio con total libertad, con-
virtiéndose en la mirada omnipresente propia del
cine moderno. Son por tanto estos ejemplos los que
queremos reivindicar como el auténtico origen de
un espacio puramente cinematogrifico, libre ya del
peso del plano-cuadro heredado de la pintura y el
teatro.

Con el tiempo, esta vertiente pionera de la frag-
mentacion espacial acabard imponiéndose y abrien-

La introduccién del primer plano en el cine de origenes. Los primeros intentos de una fragmentacién espacial

en la escena cinematografica.
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do el camino hacia una utilizacién del primer plano
que se inscribird dentro de una corriente de carcter
dramitico. De este modo, el uso de estos planos no
se limitard a la creacién de un espacio abierto y ha-
bitable para el espectador, sino que serd utilizado
para enfatizar emociones ayudando asi al desarrollo
dramdtico de la propia escena.

NOTAS
! Aunque se ha pretendido establecer ambos
métodos de representacién como antagdnicos en-
tendiendo el paso de uno a otro como una evolucién
ordenada y lineal, el MRI no supone la evolucién
natural del MRP, sino una forma distinta de enten-
der la representacién. Ambos convivieron y se im-
bricaron de forma continua, pudiendo encontrarse
en un mismo filme rasgos de uno y otro durante
una larga época de transicién. Francisco Gémez Ta-
rin (Gémez Tarin 2006) realiza un extenso anilisis
sobre la compleja relacién entre ambos Métodos de
Representacién en su libro Mis alld de las sombras.
Lo ausente en el Discurso filmico desde los orige-

nes hasta el declive del clasicismo (1895-1940).
’ La fecha suele fijarse a partir del filme El

nacimiento de una nacién (The birth of a nation,

D.W. Griffith, 1915).
3 Encontramos un primer ejemplo de varias
escenas dentro de un mismo filme en L.a Cenicienta

(Cendrillon, Georges Mélies, 1899).
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