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A. ANALISIS SEMTIOLOGICO DE SEIS "PSTCO-THRILLERS™

NORTEAMERTCANOS ENTRE 1990 Y 1992.

1. PELICULA: CAPE FEAR

TRADUCCION EN VENEZUELA: CABO DE MIEDO.

PERSONAJES =

ROBERT DE NIRC COMO MAX CADY

NICK NOLTE COMO SAM BOWDEN

JESSICA LANGE COMO LEIGH BOWDEN

JULIETTE LEWIS COMO DANIELA BOWDEN

ZULLY MONTERC COMO GRACTELA
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ANO: 1991
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SINOPSIS.

Max Cady es un psicdpata asesino que ha regresado
para vengarse. Han transcurrido 14 afios, El1 abogado San
Bowden no logrd mantenerlo en prisidén. En la prisién su
cuerpo se endurecié y su odio se convirtié en una

voluntad de hierro.

Ahora después de haber salido de la prisidn hara que
Bowden aprenda lo que significa para Max C. perder algo.
Premeditadamente envolverd a la esposa de Sam y a su
hija adolescente, para que vivan una pesadilla inolvidable

para sus vidas.



SECUENCIA No. 1.

La familia Bowden espera a que Max Cady aparezca en
la casa para acabar con él. Max entra sin que la familia
se de cuenta. Mata a Graciela y al policia que estéa
ayudando a Sam y a su familia a capturar y dar muerte al

psicopata.

A. SIGROS ICONICOS:

A.1 FIGURAS.

El televisor que ven en la casa la Familia Bowden, Yy
el policia.

La figura de Sam Bowden. El abogado y padre de la

familia.

La figura de Leigh Bowden, madre de Daniela.

La figura de Daniela: la hija

La figura de Graciela : la Doméstica

La figura del policia: seguridad

La figura de Max Cady : psicdpata.

Bl sofd donde estan sentadas la madre y la hija

Bowden.

Las revistas que se le caen a Graciela.

El oso, con la silla, el nylon, y el collar

El reloj grande en la habitacién de Sam




E]l Reloj de pulsera en la habitacidbn de Sam
El1 revolver que tiene el policia
La botella y el vaso que usa el policia en la cocina.

La escalera como en espiral.

A.2 SIGNOS.

El televisor

La Familia Bowden

Max cCady

El oso en la silla con el collar y amarrado con el
nylon

El reloj de pulsera. Y el reloj de mesa.

El revolver del policia.

La ventana que se mueve

La escalera de la casa.

la sangre en el suelo.

Encuadres inclinados.

A.3 ERNUNCIADOS ICONICOS:

El arma

La sangre



B. ICONOLOGIA (DENOTA—CONNOTA)

El televisor: signo estético, pero maneja imagenes
dinédmicas. Se considera un signo que connota tiempo,

espera, ademds, simbolo de una realidad exterior.

La Familia Bowden: estereotipo de la familia

tradicional norteamericana. Antitesis del suefio Americano.

Max Cady: es un conjunto de signos. simboliza la
justicia, la venganza, el ser poderoso supremo -

superhombre. Es un personaje que simboliza la verdad de
sus actos con los pensamientos biblicos, y la justicia
simboliza a la venganza. Dentro de él se mueven frases
como : "La Venganza sera mia", "Mi tiempo est& cerca”,
"en Dios confiaré" "El sefior nos vengara", "AGn no es mi

hora”.

El osito con el collar amarrado con un nylon en la

silla simbolo del arma que ha utilizado. La familia Bowden
y el policia para capturar al psicopata. El collar
simboliza a Daniela como carnada. El osito representa la
ingenuidad y la falta de astucia, es una trampa que
pretende vencer é Cady, pero éste es mucho * mas
inteligente. El nylon es una especie de simil con la
pesca (se desea pescar A Max). El1 aspecto dinédmico de

estas figuras incluyendo 1la ventana, representan la




presencia de Max Cady, el aspecto esti&tico su ausencia.

El reloj de pulsera y el reloj de mesa:el reloj de

pulsera simboliza el tiempo interno de Sam, el cual no
importa. La forma como este elemento estad dispuesto
(estéticamente) en la composicidén no deja percibir el
tiempo, en cambio el otro reloj es simbolico de un
tiempo general es decir es el tiempo de todos de 1los
personajes y del espectador. La forma circular que
presenta éste es un signo que crea la idea de
concentricidad, las agujas estén inmersas dentro de ese

mundo sin salida.

La forma concéntrica de la escalera: simboliza el
encierro, el lugar en donde cada personaje se desenvuelve.
Todos estéan prisioneros dentro de la realidad que no se
escapa de la persecucidn y el acoso de Max Cady. Todos se

aislan de la realidad exterior.

La ventana gue se mueve: esta es un simbolo que
cuando estd en su aspecto estatico representa la
tranquilidad, y dominio de la situacidén para el policia.
Cuando éste simbolo se mueve representa la pérdii del

control, presencia de Max Cady, el temor, el miedo.

El revbdlver: es un enunciado icdnico que trae en si

la idea y pensamiento de muerte, dolor, sangre,
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violencia, agresién.

La sangre: es un enunciado icébnico simboliza la

muerte, el dolor, la agresibén, la angustia.

Encuadre inclinado: simboliza el desequilibrio moral,

mental de Max Cady.

C. EFECTOS OPTICOS.

C.1 COMPOSICION DEIL CUADRO.

La casa de la familia Bowden: el centro de atencién
esté en la casa. EIl equilibrio del encuadre esta dado por
su divisidn en dos partes de igual peso cada una. La
proporcién es creada por la linea del eje horizontal. La
profundidad de campo est& otorgada por la escala. Un plano
general, y la ubicacébn de la camara. La camara no se
mueve. La luz y el color ayudan a crear la profundidad,
resaltando mé&s la parte cercana y menos la parte lejana
creando una atmbsfera psicolbgica. La escena del
interior de la casa, hay que describirla sumando todas
las tomas porque la duracidn de estas son muy cortas,x y

tiene una importancia.
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La familia Bowden, el policia y Graciela dentro de la

casa esperan el momento de la captura de Max Cady: el
centro de atencibén dependeré& en cada toma del movimiento
que realiza la camara. El equilibrio de los encuadras se
da a través de los movimientos de la cémara y el
equilibrio ademés depende de las tomas que se yuxtaponen.
Cada toma por separa presenta un desbalance en la
composicidbn, que luego crearé la unidad con el encuadre
siguiente. La proporcién estéd dada por las lineas
horizontales y diagonales. La diagonal rompe la monotonia
de las 1linea verticales vy horizontales del cuadro. La
cémara se ubica al nivel de ellos creando diferentes

escalas en cada toma o encuadre:

Plano entero de Graciela, toma de hombros Daniela y
su madre, primeros planos cuando la camara se acerca al

policia, al Leigh y Daniela, y planos medios.

La profundidad la otorga el movimiento de cémara,
la escena comienza como alejamiento breve y luego
ésta se acerca a cada personaje participe de la
conversaciébn, el movimiento de los personajes  también

influyen en la creacibn de la profundidad. Los encuadres
%
son expresivos.
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Daniela mira por la ventana: el centro de atencidén es
Daniela. El equilibrio del cuadro lo da el movimiento de
camara que centra todo el interés en el rostro del
personaje en la parte izquierda del cuadro. Por el
movimiento de la cédmara se pasa de un plano medio a un
primer plano del rostro. La camara la toma por debajo de
sus ojos. La profundidad se crea por la luz que se
proyecta en ciertas zonas, por el movimiento de la
camara y el movimiento del personaje, adem&s de la

ubicacién de la camara. Es un encuadre expresivo.

El oso en 1la silla: toda la atencidén estd en la
figura del oso. El equilibrio estd porque la figura ocupa
el centro del cuadro, entonces cada lado del cuadro queda
con un mismo peso. La proporcibén busca la perspectiva,
de un plano entero de la silla se va a un plano entero
del oso. Todos los elementos del cuadro estan enfocados.
La profundidad la crea las lineas diagonales y el
movimiento hacia adelante de la cémara. El encuadre es

simbbélico.

En la habitacion Sam y Leigh: aqui tenemos que hablar
de dos encuadres uno en doénde se resalta a Sam y el ptro
a Leigh. Primero analizaremos el encuadre del Leigh, el
centro de 1interés no estéd en el centro sino al lado

derecho del cuadro y en el caso del encuadre de Sam éste




ocupa el lado izquierdo, cada uno es un desencuadre que
al unirlos crea la unidad, el equilibrio. En ambos la
camara se mueve hacia adelante para resaltar la
expresibébn del rostro. La proporcibn esté& creada por las
lineas diagonales creadas por los cuerpos (el de Sam y el
de Leigh). Cada figura gracias al movimiento de cé&mara se
ubica al centro del cuadro, el rostro ocupa este espacio.
La escala de los elementos crean la proporcidén. Leigh la
toman hasta un primer plano y a Sam hasta un plano medio
corto. La profundidad se crea por la luz, el movimiento
de cé&mara y el &ngulo de la misma. El encuadre es

expresivo.

En 1la toma del reloj: el centro de atencibén esté& en
el reloj de mesa ubicado m&s o menos a la derecha del
cuadro. El equilibrio lo otorga la disposicidén de cada
elemento dentro del cuadro. La proporcidén estd por las
lineas diagonales. Y por la bisqueda de perspectiva. La
unidad entonces del cuadro depende de la ubicacién de cada
elemento (el reloj de pulsera, de mesa, la lémpara al
fondo) . El encuadre comienza con un plano entero del
reloj grande, plano que se empequefiece hasta un plano de
detalle de las agujas del mismmo. La cémara esté ju:to al
frente del reloj de mesa. EIl movimiento hacia adelante
de la camara permite centrar al reloj dentro del cuadro.

La profundidad depende del movimiento de la céamara, al
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&ngulo y la disposicién de los elementos que componen

el cuadro. El1 encuadre es simbdlico.

El1 policia solo espera a Max Cady para capturarlo:
la escena se compone por encuadres semejantes porgue
ubican el punto de atencidén al centro del mismo. Este
punto de atencidén siempre caeré en la figura del policia.
Pero hay dos encuadres en donde el policia no ocupa el
centro: Cuando esté cerca de la silla y el oso a un lado
del cuadro (el izquierdo) y el otro en la Gltima toma
cuando la cémara desde el exterior y desde arriba capta
la accién del policia de cerrar la ventana al otro lado
(el derecho), ambas tomas crean Ila unidad. El1
equilibrio esté dado por la ubicacidén de la figura justo
al centro del cuadro. La proporcidén depende de la
presencia de lineas diagonales que ayudan a crear
perspectiva , el enfoque y desenfoque de algunos
elementos también la crea, al igual que las escalas
creadas por los movimientos de cémara: un plano medio del
policia sentado que se convierte en un primer plano del
arma, un plano entero del oso en la silla que se reduce
a un primer plano del rostro del mismo, el primer Q}ano
camara fija del policia, el primer plano rostro del
oso, cuando el personaje se  acerca a camara

arrastrandose, por el suelo la escala de la figura varia
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por el movimiento del personaje de un plano americano
hasta una toma de hombros del policia con el arma, y en
la Gltima toma un plano americano del personaje hasta una
toma de hombros del mismo. La profundidad de campo esté
determinada por los movimientos de la céamara, su
ubicacién en el cuadro la cual estéd dispuesta del tal
forma que centra al objeto principal de manera que lIle
otorga mayor  importancia, la iluminacidn de los
elementos, el enfoque de elementos y el desenfoque de
otros, los movimientos del personaje y la disposicibn de

cada elemento. Los encuadres son expresivos y simbdlicos.

En la visiéon de Sam de Max Cady: el centro de
atencién esté en la figura de Max Cady a la derecha del
cuadro. La proporcidn se da por el plano americano del
personaje, éste y el resto de los elementos que conforman
el cuadro aparecen como una Iimagen en negativo
"solarizacidn" es un efecto bptico. La profundidad se

crea por la presencia de partes mé&s oscuras que otras.

San y Leigh en la habitacién: el punto o foco de
interés estad en la expresién de sus rostros. El
equilibrio lo otorga el movimiento de la cémara. gque
sigue al de los personajes. Los planos son cortos en
los dos encuadres que corresponde a las dos tomas

consecutivas la de Sam y la de Leigh: tomas de hombros

312
- X .ﬁ’ ;f';:]"
- '_"'."_!_'.5'“‘\-"‘:!1"" —— Ji



y primeros planos. La proporcibn se da por el movimiento
hacia atraés, hacia adelante y lateral de la cémara. La
escala de la figura de Sam varia de un plano corto- toma
de hombro a un primerfsimo primer plano de los ojos, en
el encuadre de Leigh ella se acerca a la céamara y queda
en una, toma de hombros. La profundidad depende de la
proporcibén creada por las lineas diagonales de sus cuerpos
y del fondo, de la luz porgue crea sombras que ocultan
elementos sin importancia, del movimiento, de cada
personaje del movimiento de la cédmara Yy del angulo. EI

encuadre es expresivo.

El policia entre a la cocina: la atencién se dirige
hacia el personaje del policia. El equilibrio depende
del movimiento de la céamara que acompafa al policia. La
proporcibén busca la perspectiva, dada por la distancia
entre cada elemento, la cual permite ver a elementos
m&s cercanos y ma&s grandes que otros. La escala depende
de los movimientos de la cémara. Cuando comienza esta
escena el policia es tomado en un primer plano del
rostro el cual se combina con un plano medio de Max
Cady, otro movimiento permite equilibrar dos pesos el de

Max a lIo lIejos en perspectiva y el del policia més cerca.

Max Cady @esé& en un plano medio y el policia mﬁy

cerca de la cémara en toma de hombros. El policia ocupa
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el centro del cuadro y al fondo un poco a la izquierda
vemos  parte del cuerpo del Max. La angulacién de la
cémara al enfocar a Max en un primer plano del rostro,
estando este enfocado y el fondo desenfocado se crea la
proporcién y la profundidad. En el enfrentamiento la
céamara estéd al nivel de los ojos del policia las manos y
la cuerda ocupa el centro del cuadro la cémara acompana
los movimientos de los personajes y luego con su
ubicacidén desde abajo para tomar a Max Cady y a nivel de
los ojos del policia. Las lineas diagoneales son muy

importantes para crear la proporcidn.

La profundidad de campo en las tomas anteriores
depende del desenfogue presente en el fondo, del
movimiento de Ia cémara, de los movimientos de \os
personajes, de la forma como se presentan cilertos
elementos en un primer plano con respecto a otros que
estéan en un segundo, y hasta tercer plano, la
diferencia de tamano de cada elemento crea la sensacién

de profundidad. Los encuadres son expresivos.

Cuando muere el policia en la cocina: el foco de
atencién estéd en el punto central del cuadro. La céamara
no se mueve y capta la accibébn desde muy arriba cfgando
mayor tensidén en la composicidén del mismo. Las lineas se

quiebran y el encuadre esté& inclinado hacia el izquierda.
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Ambos personajes estan en plano entero. E1 policia ocupa
el centro del cuadro y Max Cady el lado izquierdo del
mismo. La proporcibébn depende de las lineas diagonales ¥y
la profundidad de campo se crea por la distancia  entre
cada figura humana, también por el tamafio de cada una,
por el movimiento de los personajes y la distancia o

dngulo en que toma la accidn la cémara, la accidn esta

iluminada. El encuadre es expresivo.

La escalera: estad tomada desde arriba, sigque la
mirada de Sam. La camara no se mueve, toda la atencibn
esté en la forma de la escalera ya que esta ocupa todo
el cuadro cinematografico. Las lineas del borde de la
escalera crea un circulo. La profundidad esta dada por
el lugar en donde se ubica la camara, es decir el &ngulo.

El encuadre es simbélico.

Sam se acerca a la cocina: el centro de atencidn esté
en la expresiébn de los rostros, la camara apenas se mueve
hacia adelante. El equilibrio esté& dado por la ubicacibn
de cada personaje. Sam a la izquierda del cuadro y Leigh
a la derecha, ambos en toma de hombros. La proporcidn se
crea por las lineas verticales de las paredes y la que
forman las figuras humanas. La profundidad se crea - por

la diagonal de la escalera, por el movimiento de Ia

camara, por la luz que oscurece ciertas partes, por las
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lineas verticales de las parecedes, por el movimiento de
Leigh en donde se crea distancias de perspectiva con
respecto a Sam y que luego se acortan, pero Sam sigue
favoreciendose en la composicién, en un segundo plano

Leigh y luego el fondo. EIl encuadre es expresivo.

Sam se acerca al policia muerto: la atencidén est& en
la accidén, la fuerza dramidtica en los movimientos y en la
figura del policia en el plano americano. El1 equilibrio
lo otorga 1la ubicacidbn de Sam y del policia en elsuelo.
el encuadre estd inclinado hacia la derecha , esto lo
crea la linea diagonal, que garantiza la proporcién
Samn también est& en un plano americano. La profundidad
depende del angulo de la céamara, del movimiento del
personaje (Sam) y de la disposicién de cada elemento. EI1

encuadre es expresivo.

La familia Bowdem en la cocina. Acompafados del
cuerpo del policia muerto: el centro de atencién esté
primero en el rostro ensangrentado del policia acostado en
el suelo, luego en los personajes de la familia Bowden,
en sus acciones. EIl equilibrio lo otorga cada figura
humana, es decir su disposiciébn en el encuadre. La
proporcién busca la perspectiva, la cual esté cread; por

el enfoque y desenfoque de algunos elementos, la

diferencia en tamafo de cada personaje que logra crear



la profundidad de campo, la cual depende del &ngulo de
la céamara, el movimiento de los personajes, de la
iluminacibn, la cual ayuda al drama, y de las lineas
diagonales que forma cada elemento. E1l encuadre es

expresivo.
C.2 MOVIMIENTOS DE CAMARA.

La secuencia no usa mucho la cémara estatica, sino se
enriquece por el uso de los travellings hacia adelante

esto no excluye a los otros movimientos.

Los travellings hacia adelante podemos percibirlos

en las tomas siguientes:

En la escena donde la familia y el policia esperan
el momento de captura de Max. Y un travelling hacia
adelante nos introduce en el mundo psicolbgico de
Daniela, de Leigh y del policia, a éste altimo el
movimiento no se acerca mucho al personaje, sin embargo
nos hace que centremos nuestra atenciédn en sus miradas de
angustia, nos muestra lo dramitico y lo expresivo de la
escena. Otro travelling hacia adelante nos introduce en
el rostro de Daniela quien estd en su habitacién. &Asi
también nos introduce a simbolos y elementos

representativos de la secuencia: el travelling de la
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toma del oso, en la escena de la habitaicén, este
movimiento deja que percibamos la preocupacién y la
angustia representada en los rostros (el de Sam y el de

la esposa) es decir es un paso a la interioridad.

En la toma del acercamiento al elemento simbélico el
reloj de mesa, nos conduce a un tiempo general, la
impaciencia de los personajes, ala espera, en otra toma
en donde se percibe al policia con el arma, el
movimiento introduce a la intensién de la secuencia, nos
resalta la expresidbn calmada, segura del policia v
luego a la imagen del arma, cudndo el oso de peluche se
mueve de nuevo el movimiento centra nuestra atencién en
la ventana que se mueve Yy que simboliza la presencia
del peligro. El travelling hacia adelante nos detalla muy
cerca la fuerza de la mirada Sam al ver la visidén de Max
Cady. Otro movimiento de penetracién interior de los
sentimientos de un personaje estéd en la toma cuando Leigh
ve a Max Cady. Hemos descrito este movimiento porque
carga psicolbgicamente a la accidén. Este movimiento no
se realiza sélo en todas las escenas sino que estéa
acompainado de otros movimientos que acomparan al
personaje o que cumplen con una funcidén descriptiva de

espacio donde ocurriréd la accibébn (travelling laterales).

En la escena en donde la familia Bowden y el

318

T -
B i e N




policia esperan nerviosos el momento en que Max Cady
inicie su venganza, este tipo de movimiento describe el
espacio, asi ocurre cuando Daniela observa a través de

la ventana, etc.

El paneo hacia arriba y hacia abajo también estéan
presentes pero pocas veces. Un ejemplo esta en la escena
cuando el policia se arrastra dirigiéndose hacia la
ventana que se mueve; otro cuando Max Cady corre saliendo
de la casa, sus pasos se acompafian por un paneo; en la
escena de la confrontacién entre Max Cady y el policia
el paneo también cumple funcidén. La funcién general del
paneo en esta secuencia, es de dramatismo, con esto
queremos decir que establece relacién entre personajes,
introduce una sensacién de amenaza, superioridad con el
personaje en el cual se dirige la cédmara en segundo
lugar (escena de la cocina en donde Max ahorca al

policia).

En esta secuencia 1los movimientos de la cédmara crean
un movimiento ilusorio de los objetos que estan
estaticos. Estos introducen al espectador hacia una
sensaciodn amenazante, una sensacién de angustia
representada por la impotencia de los personajes* hacia un

personaje en situacién de dominio  téctico (el

socibpata), el movimiento tiene un valor dramatico.
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C.3 UBICACION DE LA CAMARA.

PICADOS:

En 1la escena de la habitacién: Picado de Leigh
y picado de Sam, empequefiece a los personajes,
aunque el picado no es muy fuerte, los aplasta

moralmente.

En la toma cuando el policia cierra la

ventana.

La escena de la habitacidén un picado de Leigh,
Yy en otra toma de Leigh y Sam cuando conversan

sentados en la cama.

En 1la escena de la cocina: Max y el policia

muerto.

En la toma sélo del policia muerto y de Graciela

muerta también.

De Sam que sale de la habitacién y se acerca a

las escaleras.

De Daniela cuando Sam la manda a 1ir a su

habitacién.

De la escalera concéntrica.
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De Max cuando sale corriendo de la casa.

De Sam y el policia. Cuando Sam cae y se llena
de sangre en el suelo de la cocina.
Confrontacién de Sam y su esposa, ambos

angustiados y temerosos por lo que pasb.
Cuando Sam agresivo sale de la casa y detrés de
él su esposa e hija.

CONTRAPICADOS:

De Graciela cuando se le caen las revistas,
enaltece el nerviosismo de la situacién.

En la escena cuando Daniela esté& viendo por una

ventana.

Del oso de peluche, amarrado a la silla.

En el primer plano del policia con el revolver.

En la escena cuando el policia se arrastra

por el suelo y luego se acerca al peluche.
De la imagen de Max Cady fumando (visibn)i

De Max Cady vestido como Graciela y del policia

en la escena de la cocina.
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En la escena cuando percibimos al policia y a
Graciela muerta, de los rostros de la familia

Bowden.

De 1la angustia de Leigh y la salida de Sam de

la casa.

El picado empequefiece a Leigh a Sam, se convierten en
sujetos del juego de Max Cady, el movimiento de la céamara
que 1incluye picados y contrapicados traduce el aspecto
psicolégico de los personajes. El contrapicado en
ciertas partes da impresién de superioridad, de triunfo.
En el caso de Max Cady. Y los picados simbolizan derrota
en el caso de los picados del policia muerto y la

doméstica Graciela.
D. MORTAJE.

Se hace presente un montaje expresivo, la
yuxtaposicién de planos cortos que producen un efecto
directo expresa en si un sentimiento, influyendo en la
mente del espectador para que viva las acciones que se
le presentan. El ritmo cumple una funcibén psicolbgica.
La puntuacidbn estéd dada por la duracidn de los plé;os, y
se representa por el corte. La céamara se mueve

répidamente creando a su vez el ritmo.

322



Al comienzo de la pelicula:

Plano general de la casa.

En la escena de la sala:

Plano entero de Graciela.

Toma de hombro de Daniela, seguida de una toma
de hombro de Leigh que se reduce a un primer plano de su
rostro y un plano medio corto del policia.

Plano medio corto en la escena de Daniela en su

habitacién que se reduce a un primer plano de su rostro.

En la toma del oso de peluche:
Comienza con un plano casi entero de la silla,

que se acorta a un plano entero del peluche.

En la escena de la habitacién:

Toma de hombro de Leigh que se disminuye a un
primer plano de su rostro.

Plano medio corto de Sam gque se acorta a una
toma de hombro.

Plano entero del reloj de mesa hasta un plano
del detalle de la aguja del reloj.

En las escenas en otra habitacién. El1 policia
espera el momento oportuno: .
Plano medio del policia que se convierte en un

primer plano de revolver.

Plano entero del oso de peluche a un primer
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plano del mismo.

Primer plano del rostro del policia.

Primer plano del rostro del peluche.

Plano americano del policia que se convierte por
su propio movimiento en un primer plano del rostro.

Plano corto, plano medio corto del policia.

Plano americano del policia que camina hacia la

ventana, el cual se reduce en una toma de hombros.

En la escena en la habitacidn:

Planc de hombros de Sam, la luz centra el
interés en el rostro, este plano de hombros se
convierte en un primer plano del mismo, igual a ésta es la

toma dirigida a su espona Leigh.

En la escena del pasillo que conduce a la
cocina:
Plano americano del policia hasta su primer

plano del rostro.
En la cocina:

Plano medio de Max Cady vestido como Graciela.

Plano medio corto hasta una toma de hombros del
policia. ]

Primer plano de Max Cady

Primer plano del policia.
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Plano medio corto de Max Cady

En la habitacién:

Plano americano de Sam y de Leigh que se reduce

a una toma de hombro de Sam y a un plano medio corto de

Leigh.

En la cocina:

Plano entero de Max Cady Yy el policia.

Primer plano del rostro de Max Cady

Toma de hombro del policia

Plano entero policia y Max Cady

Plano medio corto de Sam que mira hacia la
cocina.

Plano medio corto de Leigh que mira hacia Ila
cocina.

Plano medio del policia ensangrentado.
Primer plano de Daniela.
Primeros planos de los rostrovs de Sam y Leigh.

Plano entero de Greciela muerta ensangrentada.

Luego un juego de primeros planos:
Plano medio de Sam y el policia. Cuédndo Sam se
cae y se mancha de sangre. %

Termina con un plano entero de la familia Bowden.

Las expresividad del lenguaje crea un dinamismo
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visual, la tensidn psicolbgica de tomas es satisfecha por
la continuidad. El espectador no descanza en tensibén, esté
creada por Ia yuptaposicién de planos enteros porque
entonces la camara con su movimiento rompe un posible

descanso psicolbgico.
E. OTROS CODIGOS.
SONIDO

En las primeras escenas la misica se encuentra en un
segundo plano. El1 primer plano lo ocupan los didlogos y en
ocasiones los ruldos producidos por los objetos de lIa

accién.

La miasica se usa como recurso expresivo, acompafla a
la accidén para crear tensién. Al comienzo de los
travellings la misica est& a un nivel mé&s bajo y se
intensifica a medida gue la cé&mara avanza y los planos se
acortan. Asi en los momentos de mayor atencién y tensién,

la misica est& en primer plano.

El silencio también juega un papel dramatico y

%
expresivo cuando la accidén de los personajes capta el
mayor interés. Cuando el policia se mueve (en la sala) lo

acompafia el silencio que resalta la tensibén del momento ¥



coloca al especador en el ambiente desconcertante. Al

igual que el momento en que Sam observa desde la escalera.

Ootro uso importante del sonido es el que se hace en
la imagen de la visidén de Sam, cuando ésta se retira estéa

acompafiada de un sonido irreal que da fuerza a la imagen.

En las escenas de la cocina, cuando Cady ahorca al
policia 1la mGsica estéd en primer plano, otorgéndole una

gran fuerza dramética.

También se utiliza para unir las escenas de la cocina
con las de la habitacidébn, cuando se oye el tiro, su sonido
enlaza la imagen de la cocina con la habitacidén donde
estédn Sam y su esposa que despiertan sobresaltados por el

ruido.

Otra transicién o énfasis a través del sonido se
logra cuando Leigh grita y, sin que cambie el sonido es
decir se mantiene el grito de ella, se cambia de lugar,

de escena.

E.2 LUCES.
%
La luz difusa se expande por todo el espacio (en el
caso de la escena de la sala) crea una atmbsfera

dramética, de espera, de angustia. Este estilo de luz en




la secuencia ayuda a dar expresividad a los rostros, a
través de la creacidn de sombras suaves. El estilo de
zonas de la luz ilumina m&s algunas partes y delinea Ilos
contornos de las figuras del cuadro. La luz ayuda a crear
la profundidad de campo, ademés resalta ciertos elementos
que se consideran de importancia dejando a otros
sombreados, por esto decimos que la iluminacibén es por
zonas. El color utilizado en esta secuencia es el azul y
el sepiado. Es un color simbdlico: Da impresién de

angustia, depresibn, tristeza, desconcierto.

En escenas vemos que la luz se dirige a los rostros
de los personajes, el resto sombreado las sombras que crea
oculta elementos. Se crean manchas oscuras débiles, 1Ilo

cual otorga un mayor dramatismo.

En la secuencia todo lo importante estad muy bien
iluminado, hay claridad, permiten un mayor impacto en las
escenas de sangre y se hacen m&s evidentes los detales y
las expresiones de los rostros. El contraste de 2zonas

sombreadas e iluminadas crean el drama.

E.3 ASPECTO PROXEMICO.

El espacio cinematogrédfico es creado por el

desplazamiento de la cémara y por el montaje. El espacio
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es dramédtico porque es el que entorno al personaje, este
espacio depende de la luz, el angulo de la cémara y su

movimiento.

El tiempo psicolbgico de la accidn esté, por supuesto
en la mente del perceptor, éste vive el tiempo interno de
los personajes, lo comparte y se hace por lo tanto
participe. El1 tiempo fisico de la pelicula vemos que
aumenta en el momento de la camara répida del movimiento
de Sam a la camara, en el momento de la visidén que éste
tiene del psicbpata, el tiempo de la imagen aumenta el
tiempo real de la pelicula y es un tiempo irreal, éste

detiene la accién.

El tiempo es aumentado, alargado. Toda la secuencia
ocurre en un tiempo de noche, pero ésta por su duracién
se hace larga, afianzando el drama. E1 montaje alarga

algunas tomas y acorta a otras.

La posible distancia en que debe tener un espectador
con una pelicula, aqui desaparece, o mejor dicho la
relacién que se establece es muy corta, hay temor,
angustia y desesperacidén en cada personaje y en cada

espectador. %

La distancia entre 1los propios  elementos de

composicidén es también muy corta, porque todos esti&n muy
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cerca del otro, se tocan con las miradas y con sus

movimientos corporales.

E.4 ASPECTO KINESICO.

Cape Fear (Cabo de miedo) es representante de los
movimientos del cuerpo. La pelicula y en particular ésta
secuencia explota el aspecto kinésico-gestual, cada
movimiento que hace cada  personaje proporciona
indicadores sobre el caracter, las emociones y  sus
reacciones frente a la amenaza de Max Cady, que

representa el mundo que los rodea.

La comunicacién no verbal pesa mucho porque marcan el
drama y la expresion de todas las acciones, gque exaltan la
realidad de angustia, de miedo, de desesperacidbn Yy

preocupacién la cual invade el Interior de cada personaje.

El rostro otorga mucho dramatismo a las acciones,
ademés la tensibn y angustia gque vive el espectador es
creada por las miradas de los personajes. En la escena
donde estén reunidos Sam, el policia, Leigh y Daniela: Las
expresiones son importantes, los ojos caidos, la cabeza
hacia abajo, el movimiento de las manos. La angustia vy
el miedo se expresa entonces a través de las miradas

intranquilas, en el caso de Leigh, y miradas fijas en el
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caso de Sam, el policia y Daniela. El movimiento de las
manos en el caso de Leigh demuestran el miedo, pero la
unién de ambas manos otorgan la fuerza. EI policia nos
hace visible a través de su mirada fija, el dominio y la
calma ante la situacibén (cuando espera sentado a Max Cady
junto al oso de peluche), demuestra su fuerza y
superioridad de  mando. SAM?  estéa intranquilo,
angustiado, su mirada fija, pensativa encierran el
pensamiento del personaje para proteger a su familia.
Daniela esté preocupada y desconcertada por la situacién,

su rostro expresa la angustia y la desesperacién.

Las expresiones més fuertes que crean tensién y dolor
estdn en dos escenas una cuando Max Cady ahorca
al policia en la cocina y a la otra también en la cocina
cuando Sam y su familia se desesperan al ver al policia

y a Graciela muertos ensangrentados.

Max Cady representa ser una persona fria, dura,
de expresiones muy sobrias y fuertes, su mirada penetrante
exterioriza su odio, Yy venganza, estas caracteristicas
crea un dominio en la situacibén que ha creado é&l. Sus
movimientos corporales se combinan para crear su rabia,

%
violencia, maldad, sin sentir remordimiento sino placer.

Las expresiones de los personajes en la Gltima toma,

explican como su angustia y tristeza aumentan, es decir
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los personajes actlian nerviosos y répidos, sembrados de

ira, dolor, llanto

Yy una gran desesperacién e

inseguridad.
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SECUENCIA No. 2.

Max Cady persigue a la familia Bowden a un lugar
denominado Cabo de Miedo. La familia esté& escapando del
acoso del psicbpata y deciden encerrarse en una casa
flotante. Ellos no saben que Max Cady esta& alli junto y

muy cerca de ellos.

Cuando la familia nota la presencia de éste comienzan
a ser agredidos psicolbgica y fisicamente, sufren y viven
momentos de mucha tensién y angustia hasta que el

psicbpata muere.

A. SIGNOS ICORICOS.

A.1 FIGURAS

El camino sinuoso por donde se conduce la vida de
cada personaje.

El1 vehiculo.

La figura de Max Cady.

La figura de cada miembro de la familia Bowden (Sam

Leigh-Daniela) . &

La cruz en el camino escrita con sangre.

El letrero Cabo de Miedo que esté en el camino.

El espejo roto y la brochita con la que se peina Max.
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La sefiora que ve a Max salirse de la parte del chasis
de la camioneta de Sam.

La casa flotante.

Los &rboles secos con el color del cielo.

El ancla con la soga.

La pistola que tiene Sam

La olla con el agua caliente.

La bengala.

El1 fésforo-kerosén-cincel.

Las esposas que usa Max Cady para dominar a Leigh y a
Sam;

El yesquero y el tabaco.

El timdbn.

La roca al fondo del mar.
A.2 SIGNOS

El camino sinuoso.

Max Cady

La Familia BOwden

La cruz en el camino .

El letrero distorcionado CAPE FEAR i

La brochita y el espejo roto.

Los &rboles secos. El agua de color rojo. el cielo
entre rojo y violeta.
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Los movimientos de la casa flotante.

El mar picado.

El ancla y la soga.

La Bengala.

La Tormenta.

Cabellos mojados.

Las esposas que usa Max para atrapar a Sam Yy a
Leigh. La esposa que da vueltas.

Los movimientos del timén.

El arma.

La sangre

A.3 ENUNCIADOS ICONICOS.
Las sefiales de tréansito
La cruz

El espejo roto

Anillos de matrimonio

La sangre.
B. ICONOLOGIA (DENOTA - CORRNOTA) .

El camino Sinuoso: simboliza el camino tortuoso,
torcido que conducird a la familia a una pesadilla a un

mundo intranquilo.

335

\.- 4 _"Fa' = ,J’,;‘-
T g

P
— e —— gy~ Dl . b et




MAX CADY: su simbolismo es igual al descrito en la

secuencia anterior.

La Familia Bowden: su significado simbélico es igual

al descrito anteriormente (Ver secuencia 1).

La Cruz del Camino: adem&s de ser un signo se

convierte en un enunciado icdnico. Simboliza la redencidn,
la libertad, 1la justicia, la verdad. Simboliza la
justicia que Max Cady toma en sus manos. En la cruz se
percibe escrita con sangre la siguiente frase: ¢Dbénde iréas
por toda la eternidad? es un signo, de la pesadilla que

vivirad la familia. Nos introduce al conflicto.

El letrero distorcionado CAPE FEAR: es un simbolo de

que el conflicto se acerca, ademés de pensamientos
retorcidos, introduce a la pesadilla que se viviréd en el

rio.

La brochita y el espejo roto: la brochita simboliza

el cinismo y la premeditacibén de Max Cady. El espejo roto
se convierte en un enunciado icdnico por su uso en las
peliculas. Simbolo de la mente desequilibrada del

psicépata, inicio del fin, pensamientos retorcidos.

%

Los Aarboles secos con el agua de color rojo y el

cielo rojo y violeta: simbolizan la tragedia, el

infierno, la pesadilla y la angustia, la muerte. El color
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crea dinamismo y simboliza el comienzo de la pesadilla.

Los movimientos de la casa flotante, el mar picado:

el movimiento picado del mar simboliza  confusién,
conflicto, peligro. Y el movimiento desmedido de la casa
flotante 1la cual da vueltas concentricas simbolizan
también el peligro, la desesperacidn, encierro, angustia,

perturbacién.

E1 ancla y la soga: El ancla simboliza la

estabilidad aparente que tiene la familia Bowden. Esta
estabilidad es aparente porque luego se rompe. La soga
simboliza la unidén el contacto de la familia con Max Cady,
cudndo esta tensa simboliza la nerviosidad, la espera la
incertidumbre de cqué serad lo que pasara ahora que Ia
familia esta en Cabo de Miedo?. Cuando se percibe la soga
rota ya equilibrio y la seguridad se han eliminado.
simboliza la inseguridad, el desequilibrio, la
inestabilidad, el peligro y el riesgo gque pasard la

familia Bowden.

La bengala gue quema la mano de Max: es un simbolo

que representa la superioridad del psicopata ante el

dolor.

La tormenta: Denota el tiempo, la tempestad que

envuelve la acciédn, pero connota lo turbio de la

337

k- - .f;ﬂ -'5{‘ f:l"
S <
— aoy \,\‘*}"t - -



situacibn, la antitesis de la calma, signo de conflicto,

en frentamiento, destruccién.

Cabellos mojados (Sam y Max Cady): simbolizan lanzas,

flechas, es lo que representa la confrontacidén de Sam Yy
Max. Simbolizan la agresién, la maldad, el odio y Ia

perturbacién.

Las esposas: Se consideran enunciados icénicos por
representar justicia - Ley- captura. Ademé&s pone a relucir
el pensamiento acerca de la prisién y los traumas que ha
vivido Max Cady cuando pagaba su condena. Simboliza la
justicia que Max toma con sus manos, signo de su pasado,
del encierro.

La esposa que da vuelta sobre, o mejor dicho en torno
a un eje, simboliza la libertad para Sam, ademas de que
los circulos que crea por sus movimientos representan el
encierro. Signo que representa la autoridad que en ese
momento estéd. Simbolo de la destruccidn de Max, muere a
causa de una figura que lo ha destruido durante 14 afios

mental y fisicamente.

El timbn gue da vueltas: el movimiento en circulo del

timbn simboliza el destino perdido de los personajé%. La
inestabilidad, la pérdida de la libertad, de la seguridad.

Simboliza que el destino esté& a la deriva, sin rumbo y a
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la vez sin salida.

1 arma: simboliza dos cosas en manos de Sam:

defensa- precausién y en manos de Max Cady: amenaza,
violencia. Su ausencia trae la idea de estabilidad,

igualdad.

La sangre: enunciado icénico que connota muerte,

angustia, dolor, agresién.

La sefial de transito: enunciado icbnico porque la

idea se conoce de manera universal: Préximas curvas en la

via.

C. EFECTOS OPTICOS.

C.1 COMPOSICION DEL CUADRO.

Los personajes dentro del vehiculo: el centro de la
atencién estd en la expresién de los personajes (SAM-
DANIELA-LEIGHT) . El equilibrio lo otorga el movimiento de
la camara que busca introducirnos en los rostros de cada
uno, ésta centra a cada uno por separado y en conjunto.
Cuando capta a los tres el encuadre se equilibra pbr la
formacién de un triangulo. ElI punto que <crea la

profundidad y la distancia entre cada personaje esta en la
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ubicacién de Daniela al centro del cuadro, aeigh y Sam se
ubican a los lados del cuadro Leigh a la izquierda y Sam a
la derecha. La proporcidn aqui depende de la perspectiva,
es decir Daniela marca las diferentes escalas o tamafios,
la disposiciébn de cada figura humana es importante para la
creacién de la proporcibén. Los planos son cortos sbélo
primeros planos, lo cual ayuda a crear la profundidad,
esta depende del angulo de la cédmara. Leigh Yy Sam estén
en primer plano muy cerca a la cémara, Jluego Daniela esté
también en un plano corto pero un poco més abierto, esto
da la sensacibébn de profundidad. El1 movimiento de la cémara
y de los personajes: cuéndo la camara centra a Leigh lo
hace atin lado del cuadro y en un primer plano del rostro,
este crea un desencuadre que se equilibra al encuadrar a
Daniela sblo a centro y luego a Sam en un plano corto que

resalta el rostro. Los encuadres son expresivos.

Las Cruz con la frase cDonde iras por toda Ila

eternidad: la atencidn estéd en la cruz escrita con
sangre. E1 movimiento de la cémara, simula la mirada
desde el vehiculo, crea el equilibrio. La proporcién busca
la perspectiva, por el movimiento de la camara, la cruz
se desplaza de un lugar con una escala mas pequefia 2 una
escala més grandes que detalla la frase escrita. La
profundidad esta& por la disposicién de la cruz en relacidn

al fondo, su ubicacién en el cuadro, por el movimiento de
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acercamiento de la cémara que permite destacar a la frase
y la figura de la cruz enfocada y el fondo desenfocado. El

encuadre es simbdélico.

Max Cady en el chasis del auto: la atencibén est&d en
la figura del personaje. El equilibrio est& otorgado por
el movimiento de la cémara que encuadra al vehiculo Yy
capta su desplazamiento que lo aleja del lugar en dbnde
ésta esté&. La proporcién busca la perspectiva, la encuadra
ocupando todo el espacio del cuadro la parte en dbénde se
percibe a Max Cady, la cabeza ocupa el centro del cuadro
su cuerpo crea una diagonal, y el vehiculo al desplazarse
también crea la diagonal. La profundidad estéd determinada
por el plano general de la accidén el cual permite que
observemos a otros elementos m&s distantes a la céamara
que otros, el movimiento del vehiculo hacia el centro del
cuadro pero en perspectiva crea la profundidad, porgque
el punto al que se dirige el auto produce una distancia
y una perspectiva, porque éste cada vez se aleja mis y mas
de la camara y su tamafio disminuye. Antes que el auto se
mueva, el encuadre es simbdlico porgque representa a la
persecucibébn, la fuerza, 1la Jjusticia y la unidén del
psicbpata a la familia Bowden. Luego por los movi%entos
de la cémara se crea un encuadre que describe el Iugar

por dénde se desplaza el auto.
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El Iletrero de CAPE FEAR en el camino: Ios colores y
la forma como se percibe el anuncio Ilama mucho la
atencién. Los colores azul, violeta, rojo crea la tensibn
en la imagen que se nos presneta de manera distorcionada.
La camara se mueve Yy el letrero ocupa todo el espacio
del cuadro, pero cuando esté& se acerca el plano del
letrero se acorta a un plano de detalle. La profundidad
la crea el movimiento de las letras del aviso, el color
del fondo y lo desenfocado de la iméagen que crea la

distorcidén. EI encuadre es simbdlico.

Max cCady se ve al espejo: la atencién estd en el
rostro de Max Cady. EI movimiento de lIa cémara crea el
equilibrio porque nos ubica al personaje en una toma (que
es la imdgen reflejada de Max en el espejo) a un lado del
cuadro el izquierdo, en un primer plano, Iuego el
movimiento de la céamara lo ubica al lado derecho del
cuadro, ambos encuadres crean el equilibrio, en otro
encuadre desde arriba de la accidn Max estid en un plano
medio (reflejo del espejo), y en una toma de hombros Ia
imagen real estd a la izquierda y la imédgen del espejo a
la derecha, ambas crean el equilibrio.

"
La  proporcién depende de las diagonales. La

profundidad depende del fondo que no est& enfocado, del

movimento de la camara, del movimiento del personaje ¥y
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del &ngulo de la camara. Los encuadres son expresivos.

Hacia el rio -~ Cabo de Miedo: la atencidén est& en los
colores del cuadro. El equilibrio creado por el
movimiento de la cémara, ademds que la proporcibén que
busca la perspectiva. Esta disposicibén de los elementos
del cuadro agua-plantas dirigen la atencibn bhacia una
linea  horizontal la cual crea la sensacibén de
profundidad. Los colores contrastan con la realidad, el
horizonte est& totalmente negro iqual como los &rboles,
estos se combinan con los colores del agua, el méas
proximo al horizonte es el rojo el cual exalta y luego
del rojo estd un color frioN el violeta que deprime
también crean la profundidad, por esto este encuadre de

un plano general del rio Cabo de Miedo es simbdblico.

La casa flotante se desplaza por el rio: la atencidbn
estéd en la casa y todo lo que la rodea. EsS un encuadre
descriptivo por ser un plano general pero también es un
encuadre simbblico. E1l peso del cuadro estd la derecha
del lugar gque ocupa la casa flotante. E1 desplazamiento
del elemento hacia la linea del horizonte <crea 1la
perspectiva y por supuesto la profundidad de campo. La
profundidad depende del &ngulo de la cédmara del movimento
de la casa flotante, y de la iluminacidén. El encuadre es

simbdlico por el efecto psicolbgico que crean los colores.
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Dentro de la casa flotante Sam calma a Leigh y a

Daniela: el encuadre est& inclinado. La atencién en
la conversacién y en las miradas de los personajes. Sam
estd en una toma de hombros y la cémara sigue su
movimiento a 1la izquierda del cuadro creando asi el
equilibrio. La proporcibén depende de las lineas
diagonales que crean los elementos. En el momento en que
Sam se acerca a su familia, todos se ubican en el centro
del cuadro, la disposicién de cada elemento crea la
proporcibn, Yy no sbélo eso sino que imaginariamente se
crea un triangulo entre ellos: todos estédn en planos
diferentes: Sam quien se inclina al centro est& tomando
en un plano de hombros, Leigh si est& en un plano més
grandes: un plano medio corto y Daniela casi en un primer
plano. La profundidad estéd dada por el movimiento de la
camara, el movimiento de los actores, la iluminacién y el

angulo de la cémara. Los encuadres son expresivos.

Sam sujeta la soga: la atencidén estéd determinada por
el movimiento de la camara. Primero observamos a una
soga, é&sta ocupa todo el centro y crea una linea vertical
gue separa al cuadro en dos. Después llegamos al cuerpo
entero de Sam gquien est& agachado sujetando la sogay el
movimiento de la camara hacia adelante siempre ubica a
estos dos elementos en el centro del cuadro. La

proporcidén se crea por la diagonal y la escala que cada




vez se hace m&s corta hasta un primerisimo primer plano
de la mirada de Sam. La profundidad est& determinada
por el fondo oscuro, por el movimiento de la céamara, por
la iluminacién y el angulo de la cémara. E1 encuadre de

Sam es expresivo.

LEIGH y Daniela preocupados después que ha salido

Sam: la atencién estd en la accidébn de ambos
personajes (Leigh y Daniela) y en sus rostros. El
equilibrio lo otorga la ubicacdén de cada figura  humana
una al lado izquierdo (Leigh) Yy la otra al lado derecho
(Daniela). La distancia entre cada personaje crea una
linea 1ilusoria vertical. La proporcién depende de las
diagonales la del espacio y la de los personajes. La
camara las toma en un plano de hombros. El1 movimiento
hacia la 1izquierda de la camara en esta escena sélo
centra la atencidén en 1 toma de hombros de Leigh. La
profundidad de campo lo otorga el desenfoque del fondo,
la ubicacibébn de un personaje mas cerca de la camara, Y en
un segundo plano el otro personaje, la angulacién de la
cémara, el movimento leve de la cémara, la iluminacidén y
el movimiento de los personajes. Los dos encuadres son
expresivos. :

Max ahorca a Sam: la atencidén recae en los dos

rostros el de Sam y el de Max. El encuadre tomado desde
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arriba de la accidn hace que percibamos al cuerpo de Max
Cady al lado izquierdo del cuadro y el de Sam al centro
del mismo. La proporcidn est& dada por las diagonales. La
escala dada por primeos planos. El encuadre estad inclinado
y la profundidad depende del acercamiento de la céamara y

del &ngulo de la misma.

Max Cady y Sam se confrontan: la atencidén se centra
en la accibén de Max y la respuesta de Sam. Ambos ocupan
la mayor parte del espacio. Sam estd ubicado en el centro
en un primer plano del rostro y Max cady esté& ubicado al
lado 1izquierdo del cuadro en una toma de hombros. EI
fondo desenfocado crea la profundidad, el &ngulo de la
cdmara, su movimiento, y la luz gque crea sombras logran

la profundidad. Los encuadres son expresivos.

Leigh y Daniela se abrazan ante la amenaza de Max

Cady: la atencidén estéd justo al centro del -cuadro,
dénde se wubican Leigh y Daniela. El encuadre  esta
inclinado. La escala de ambas figuras: un plano medio
que se acorta a una toma de hombros la proporcibn depende
de las lineas verticales, las cuales crean perspectiva,
unas JIineas est&n mas cerca gque otras. La profugdidad
depende de la distancia entre las figuras humanas ;f los

demé&s elementos del cuadro, la angulacibén de la céamara,

el movimiento de la misma y la ilumnacibén. El1 encuadre es
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expresivo.

Max ataca a Daniela: la atencidén esté& en la
inclinacién del cuerpo de Max Cady hacia la cémara. Su
cuerpo ocupa la derecha del cuadro pero su cabeza ocupa el
centro del mismo. El1 fondo estéd desenfocado, las lineas
del techo crean profundidad. Max Cady estd en un plano
medio, su tamafio ante las elementos del cuadro (lineas del
techo y de la pared del fondo) crean la profundidad de
campo. El equilibrio del encuadre se debe al movimiento
hacia adelante de la cémara. El adngulo de la céamara, que
toma a Max Cady desde abajo del nivel de sus ojos, la
iluminacién y el movimiento de la camara conforman la
profundidad, ademés el cuerpo del personaje crea también
una diagonal. EIl encuadre es expresivo.

Durante el ataque psicoldgico que el psicdpata le
hace a Daniela, éste encuadre permanece igual, sélo por
el movimiento de la cédmara hacia adelante se logra tomar

a la figura humana en un primer plano.

En la reaccién de Daniela ante la amenaza del
psicopata: la atencidén estd en los rostros de Leigh y
de Daniela. Ambas ocupan un lado del encuadre: aniela
ocupa el lado izquierdo Yy Leigh el lado derecho, justo

el centro estia vacio. La camara se acerca al rostro de

Daniela mientras cada personaje estd en una toma de
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hombro.

El equilibrio est& porque cada lado del cuadro tiene
igual peso. Pero en otro encuadre en donde Daniela se ve
mucho més cerca el rostro de Leigh se ve en perfil a la
derecha y el cuerpo de Daniela en primer plano ubic&ndose
entonces en todo el centro. En el cuadro en donde ambos
personajes ocupan en toma de hombros, la disposicién de
cada cuerpo crea la profundidad, mé&s cerca vemos a Leigh
y un poco mé&s atras a Daniela. Asi mismo la iluminacidn,
el &ngulo de la camara, el movimiento de la misma crean

la profundidad.

Leigh abraza a Daniela luego que ésta ha banado el

rostro de Max Cady de agua caliente: toda la atencién
estd en el centro del cuadro. La ubicacién de los
personajes al centro crean la unidad. La proporcidn
depende de la perspectiva de cada objeto o cada elementos
del cuadro. - La céamara se mueve hacia adelante
acercandonos a ellas. La distancia entre cada elemento
ayuda a crear la profundidad, asi como el movimiento de
la cémara, iluminacibén, ubicacién de la misma. El1 encuadre
expresa, y por el color en el rostro y cuerpo de %DS

%
personajes simboliza.
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Cuando Max Cady intimida a Leigh a la fuerza: la
atencibébn estéd en la expresién de cada personaje. EI1
equilibrio esté dado por el movimiento de la cémara que
sigue a los personajes. La proporcién depende de la
perspectiva. Las figuras ocupan el centro del cuadro.
La distancia que se crea entre los personajes y el fondo
desenfocado otorga la profuﬁdidad, al igual que el color
y 1la 1iluminaciébn que se expande por el espacio, el
movimiento de la cédmara, el de los personajes y el &ngulo
de la misma no se deben dejar de lado. Los personajes
siempre estaran ocupando el cuadro en los planos cortos
(primeros planos, toma de hombros ). Los encuadres son

expresivos.

Leigh esposada conversa con Max Cady: en la
conversacién se  yuxtaponen varios encuadres  pero
describiremos, aquel que la ubica en una toma de hombros
casi al centro del cuadro. La camara se acerca despacio
al rostro del Leigh. La proporcibén depende de las lineas
diagonales. La profundidad se crea por la distancia entre
cada elemento de composicibn unos se ven mas lejos que
otros, por el movimiento de la cémara, por el &ngulo de

la misma, y por la iluminacién. El encuadre es exprasivo.

Cuando el cuerpo de Max comienza a quemarse: el

centro de atencidn estd en la parte izquierda del cuadro.
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Max ocupa éste lado en un Plano Medio. En el centro del
mismo no hay figura humana sino una ventana al fondo. La
proporcién estéd dada por las lineas diagonales gque crea
los estantes de la cocina, del cuerpo de Max Cady y del
brazo de Daniela al lado derecho del mismo. La
profundidad se logra por la distancia entre Max y los
demés elementos se crea perspectiva, por el &ngulo de la

camara.

La casa Iflotante en medio de una tormenta: E1l
equilibrio lo otorga el movimento de la propia casa hacia
el centro del cuadro. Es un plano general de la casa. EIl
movimiento de la casa, combinado con el movimiento de las
olas, la iluminacibén en penumbras -creadndose zonas mas
oscuras que otras, el angulo de la cémara crean la

sensacién de profundidad El encuadre es simbblido.

El timbn dando vueltas: la atencién estéd en el
movimiento desorientado del timbén. EI encuadre estéa
inclinado a la derecha, esto se debe a la presencia de
lineas diagonales. El1 timbén ocupa el centro en primer
plano. El1 movimiento de un lado a otro del timdn, el
fondo (lo que se percibe méas allad de la ventana), el
dngulo de la camara y la iluminacién crea® 1la

profundidad. El encuadre es simbblico.




Max Cady amenaza psicolbgicamente a Sam: el centro de
atencibébn recae al lado izquierdo del cuadro en donde Max
estd en un primer plano muy cerca de la céamara, es decir
en una perspectiva favorable, en el centro: el rostro
de Sam, y el cuerpo ocupa el lado derecho del mismo, en
un plano medio. Entonces el cuadro esté totalmente
ocupado lo cual no deja espacios vacios. El1 encuadre
se 1inclina hacia la derecha por las lineas diagonales
del fondo. La distancia entre un personaje y el otro
forma una diagonal Yy una profundidad, ésta depende
también de la iluminacidn y del movimiento de la cé&mara, Yy

del angulo que ocupa la cémara. En encuadre es expresivo.

Los encuadres en la escena de la agresién de Max
hacia Sam, todos son inclinados, pero el equilibrio se
logra por los movimientos de la cémara que acompafian al
personaje, estos se ubican al centro o proximos a éste,
creando lineas diagonales que otorgan la profundidad y la
proporcién, el fondo no se distingue muy bien porque la
luz se centra en los personajes creando sombras que
también crean la profundidad de campo, el angulo de la
cédmara juega un papel importante para dar expresividad a
la composicién y crear por supuesto la sensacipn de

infinitud.
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Cuando 1la Casa flotante comienza a dar fuertes
vueltas: el centro de atencién 1Ilo otorga el
movimiento de los personajes en forma desorientada
acompafiado  del movimiento circular de la cé&mara. Los
personajes ocupan el centro del cuadro, la escala es de
plano entero de las figuras humanas. La cé&mara toma la

accidn desde arriba. El encuadre es expresivo.

El movimiento en circulo de la casa flotante: La
atencién estd en el plano general de la casa. E1
movimiento de ésta en el centro del cuadro crea la
perspectiva otorgada por el tamafio de la casa, a deméas
de crear el equilibrio. La profundidad esté& creada por la
diferencia entre la parte mé&s cerca de la camara la cual
se ve mas grande y la parte de atrads de la casa que se ve
mé&s pequefla y a distancia. EIl movimiento de la casa
flotante, las sombras que se crea en el rio, y el &ngulo
de la camara crean también la profundidad. EIl encuadre es

simbélico.

Cuando Sam se esconde estando ya sblo en 1la casa
flotante, de Max Cady: la tencidn est& creada por ser
un encuadre inclinado. Las lineas que se perciben crean
diagonales, incluyendo la del cuerpo de Sam. La ;émara
desde abajo de los ojos de Sam crea la profundidad de

campo, la iluminacidn maneja sombras y el movimiento de



la cémara da origen a una profundidad de campo.

Encuadre expresivo.

cuando se ve parte de la casa flotante destruida y en
los alrededores Ilo arboles secos: la atencién del
encuadre estéd en todos los elementos que conforman el

plano general del cuadro.

Los diagonales crean profundidad y la proporcibn
busca la perspectiva, algunos elementos estan mas cerca
que otros, la iluminacibn ayuda a la profundidad de campo
por la presencia de sombras, y la angulacibén de la
cémara también crea profundidad por la perspectiva.

Encuadre descriptivo.

Max Cady y Sam Bawden se confrontan en la orilla del
rio: la atencibén esté otorgada por la angulacibébn de
la cémara, la cual capta la accibn desde arriba. Sam Yy
Max estadn de cuerpo entero, divididos por una linea
diagonal que cruza de un lado a otro del cuadro. Max Cady

ocupa la izquierda del cuadro y Sam al lado derecho.

El1 encuadre est& inclinado. La luz produce partes

sombreadas  creando profundidad, al igual gue el
b
movimiento de los personajes y el éangulo de la cémara.

El encuadre es expresivo.
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c.2 NOVIMIERTOS DE CAMARA

En esa secuencia, la céamara estad siempre en
movimiento, bien sea acompafiando a un personaje u objeto
en movimiento, describiendo el espacio dénde se
desenvuelve la accibn, y también introduce una sensacién
de amenaza o peligro que va de un personaje amenazante a
un personaje amenazado. Resalta el relieve dramatico de
los objetos importantes en la consecucidn de la accidn.
La wtilizacidn de cémara subjetiva el movimiento tiende

a expresar la situacidn amenazante y de angustia.

Nombraremos algunos movimientos de esta secuencia:
un travelling hacia adelante deja percibir a las
expresiones de la familia Bowden, penetramos en su mundo
interior. Cuando observamos el letrero CAPE FEAR también
este movimiento nos introduce al confiicto, crea un
movimiento en el letrero, asi mismo con la cruz en el
camino en el cual materializa la tensidn mental. Un
desplazamiento hacia adelante nos acerca a Max Cady
viéndose en el espejo. En las escenas del interior de la
casa flotante 1la familia conversa y el movimiento crea
entonces mayor expresibn en la accidbn. En los momentos de

%
confrontacién entre Max y Sam el movimiento cumple con
la funcidén de exaltar la accidén de Max de ahorcar a Sam y

exaltar el dolor y la impotencia de Sam.
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Para otorgar importancia a los objetos: en el caso
cuando Max rompe la soga, o también en la toma cuando Max
tiene el arma en el pantalbn el acercamiento a esta le
otorga importancia. El movimiento hacia  adelante
lentamente crea una tensién mental estose percibe en la

escena cuando Max intimida a Daniela.

El travelling bacia adelante se explota para captar
de cerca la expresién de los rostros de los personajes:
en el primer plano de Max en contrapicado cuando amenaza
a Sam con la pistola, este movimiento se combina con
otro travellings hacia adelante del primer plano del

rostro de Sam en picado, etc.

Ademas estos acercamientos siempre estarén presentes
a lo largo de la secuencia, pero estos no son los Gnicos
los travellings hacia atras y los laterales también

cumplen una funcién.

En relacién a los travellings hacia atras tenemos
que: estd presente en escenas como cuando Max cady
entra a la casa flotante y se consigue con Leigh y con
Daniela, cuando el personaje Max Cady se lo lleva al rio,
cuando Sam observa coémo se aleja Max Cady en la ixmisma

escena del rio.

En cuanto a los travelling hacia atras podemos decir
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que se usaron para: alejar a los personajes del peligro,
asi mismo como al espectador, para acompanar a un
personaje que avanza y cuyo rostro resulta dramaticamente

importante.

Las panordmicas tienen funcién de expresién y
dramatismo, acompafian al movimiento de travellings. En
el caso de las panoramicas descriptivas encontramos el
ejemplo en los planos generales del rio Cabo de Miedo o
CAPE FEAR, el cual describen el lugar en donde estaréan
inmersos los personajes de la historia. En la toma en
dénde Leigh y Daniela estén preparando el té, el paneo
hacia la derecha y hacia la izquierda centra en primer
plano a ambos personajes, introduciéndonos en sus
sensaciones. También el uso del paneo hacia arriba y
hacia abajo crean dramatismo, tiene por objeto
establecer relaciOnes espaciales entre individuos  que
miran: En el caso de la escena donde Leigh y Daniela
aparecen en primer plano luego de ver cémo Max se quema .
Este movimiento introduce la sensacién de angustia. La
secuencia maneja los travellings laterales y 1los
travellings bhacia arriba y hacia abajo: para acompafiar a
un personaje en el caso de los travellings vexticales:
lo vemos en la toma cuando Max Cady tiene la bengala el
movimiento vertical hacia abajo ubica al personaje en

contrapicado. Y en el caso de los travellings laterales,
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tienen una funcibén descriptiva porque acompafia a las

acciones.

La camara en todo momento se observa que acompafa a
los movimientos de los actores, sus movimientos en circulo
crean tensién y angustia, este tipo de movimiento es muy
rapido pero se convierte en un simbolo dentro de la
secuencia y participa sélo al final de las secuencias
acompafiando a los movimientos descordinados de la casa
flotante. Los movimientos en circulo crean a nivel

psicolbgico vértigo y perturbacidn.

E]l movimiento de balanceo y de inquietud de la
camara en las escenas dentro de la casa flotante crean
la tensién y exalta, cuando estd muy cerca de la accidn
los ataques fisicos de Max y la familia Bowden, las

expresiones de los rostros.
C. UBICACION DE LA CAMARA.
PICADOS .

cuando vemos a la camioneta de la familia Bowden en
un plano general.
Leve de los alrededores gue aparecen por el

desplazamiento del carro.
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En la escena del baho cuando Max se ve al espejo.

Es un primerisimo primer plano de los ojos de Max y
luego otro picado ubicando a éste personaje en un
plano medio que se reduce a un primer plano de su
rostro.

Detala la palanca del motor de una lancha y picado de
las burbujas que crea el motor encendido en el agua.
De Sam que lanza el ancla.

Del primer plano de las manos de Sam cuando dirige
el timbn.

De Sam comiendo en una toma de hombros y un picado
leve cuando se percibe a Leigh y a Daniela.

De la casa flotante dando vuelta rodeada de arbustos.
De Sam ante la agresibn de Max Cady.

De Max Cady en plano medio cuando baja a Sam.

De Max cortando la soga.

De Leigh y Daniela, las cuales ven a Max Cady entrar.
Del rostro de Daniela cuando esté& siendo amenazada.
Toma de hombro de Daniela que lanza la olla con el
agua caliente.

De Leigh y de Daniela abrazadas.

Cuando Daniela es empujada al cuarto de depbsito.
Durante la accibén de Max de abusar de Leigb.lriE

Del pie de Max pisando la cabeza de Sam.

Del rostro de Sam cuando estéd en el suelo amenazado



por Max Cady.

Del timébn dando vueltas.

De la casa flotante cuando gira en ciculo.

Plano de la soga rota.

Durante la confrontacidén dentro de la casa.

De Leigh y de Daniela al lanzarse de la casa
flotante.

De Sam que ve la accidn de su familia.

Cuando la roca destroza la casa.

Del rostro de Max en el suelo cuando le lanzan la
piedra.

Toma un plano entero de Sam y Max derrotados
fisicamente.

De las manos de Sam.

CONTRAPICADOS .

En la toma cuando el vehiculo arranca por el
camino. Y que se percibe abajo del mismo el cuerpo
de Max Cady.

De Sam y Leigh abriendo la puerta de la casa
flotante.

De Max Cady parado frente al auto.

De la imagen de Max (La real) que detalla sus ojos.

De Sam cuando agarra la soga.
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De los rostros de Leigh y Daniela cuando miran hacia
arriba al escuchar el ruido que emite Max y Sam en
la pelea.

Del rostro de Sam y de Max cuando éste lo hiere.

De Max al entrar a la casa.

Del rostro de Max mojado.

De Daniela cuando prepara su agresidén y venganza para
Max en el depdsito.

De Max Cady cuando sujeta las manos de Leigh a un
tubo. :

Del rostro de Max  Cady cuando agrede
psicolbgicamente a Sam .

De algunas partes de la casa flotante.

De los cuerpos de Leigh y de Daniela antes de
lanzarse al agua.

De Sam con la piedra.

Primer plano del rostro de Sam.

Los encuadres inclinados son explotados. Aqui este
tipo de encuadre tiende a materializar ante nosotros como
espectadores la impresién que sienten los personajes, un
trastorno en sus vidas, y el desequilibrio moral de Max

Cady . %

La ubicacién de la cémara desde el punto de vista

subjetivo  proporciona  objetividad, los movimientos




desordenados de la cémara, estos movimientos expresan la
visién propia de los personajes: en el caso del conflicto
entre Max Cady y Sanm, pero pareciera que se han

transferido al punto de vista del espectador.

El montaje estad basado en encuadres que contienen
planos cercanos, es decir planos como los planos medios,
primeros planos, primerisimos primeros planos, y planos
de detalles. Estos planos se entregan més a lo expresivo y
a lo psicolbgico. También esté conformado por planos
lejanos como: Los generales, los enteros, los medios y los
americanos. Estos entregan una visién mas completa de

la realidad, exigen encuadres mas largos.

Se podria seflalar que esta secuencia yuxtapone un
ntimero mayor de planos cortos. Un ejemplo que hemos notado
cuando los personajes estan juntos, nunca usaron planos
grandes, sb6lo y por muy corto tiempo en las escenas
finales cuando Sam queda agachado viéndose las manos Y
cuédndo se toma a lo lejos a Max Cady que se ahoga. Esto se
debe a que se busca una expresibén del mundo interiqf del
director en este caso seria de Scorsesse. Ademas busca un
impacto en el perceptor. Se penetra a la realidad porque

nos impresiona.
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Escenas que han usado planos cortos:

En la escena en que la familia estd en el carro, se
usé planos de hombros de Leigh que se redujo a un primer

plano.

Primeros planos de Leigh, Daniela y de Sam.
Entre cada toma se intercald planos generales de los

alrededores, para terminar con un primer plano de Sam.

En la escena de exteriores cuando Sam llama por
teléfono, se uso planos medios cortos de Leigh y
Daniela, primeros planos de Sam hablando por teléfono,
de Daniela, planos de hombros de Leigh y primer plano del

rostro de Sam.

En la toma cuando se aleja el vehiculo, se
utilizaron, planos generales del vehiculo cuando se
desplaza, primer plano del letrero CAPER FEAR hasta un

plano de detalle de las letras.

Cuéndo Max Cady se dirige al bafio:

Plano medio de Max parado frente al auto
Plano medio de la viejita que ve a Max Cady

Plano medio corto de Max que mira a la Viejita.

Dentro del bano:

Primerisimo primer plano de los ojos de Max

360

. S -J‘;.‘f

Aoy A L E
— = e PR

-~



Plano medio de Max (im&gen del espejo).

Primer plano del rostro de Max Cady.

Después de estos:

Plano medio de Max pagéndole al sefior de la
lancha.

Plano general de la casa flotante.

Primer plano del rostro de Max Cady que mira
hacia la casa flotante.

Plano general del rio.

Primer plano de las manos de Sam que toma el
timdn.

Plano general del rio.

Plano general del cielo.

Plano general casa flotante en el rio.

Toma de hombres de Sam que tira el ancla.

En la escena cuando la familia Bowden esté
comiendo:
Planos medios de Sam, Leigh y Daniela.

Tomas de hombros de Sam, de Leigh y de Daniela.

Cuando Max y Sam se confrontan:

Primer plano de Max con un primerisimo primer
plano de los ojos de Sam.

Plano medio de Max bajando a Sam.
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Plano Medio de Max cuanto corta la soga.

En la escena cuando Max Cady entra a la casa:

Toma de hombros de Max que entra.

Toma de hombro de Leigh y Daniela.

Plano de detalle de la pistola

Toma de hombro de Leigh y Daniela

Plano medio corto de Max

Toma la madre y la hija

Primer plano del rostro de Max

Primer plano de Daniela.

Primer plano de Max

Toma de hombro de Daniela que lanza el agua.
Primer plano de los rostros de Leigh y Daniela
abrazadas.

Primer plano del rostro de Max.

Cuando Max Cady amenaza a Leigh:

Primer plano del rostro de Max Cady que amenaza

. N N N N

a leigh.

Primer plano del rostro de Leigh.

Plano del detalle del Kerosene.

Primer plano del rostro de Daniela.
Primer plano de las manos de Leigh. "
Primer plano del rostro de Leigh.

Plano medio de Max.

Primer plano de Leigh que lo ve.

-




Toma de hombros de Leigh y Max Cady.
Plano medio corto de Max amarrando las manos de
Leigh.

Toma de hombros de Leigh.

Cuando Daniela gquema a Max Cady:

Toma de hombros de Max

Primer plano rostro de Sam

Toma de hombro de Max

Plano medio corto de Daniela gque lo bana en
kerosene.

Plano medio de Max queméndose.

Plano entero de Max que salta al agua.

En las escenas de la confrontacidén dentro de la

casa flotante, los planos son muy cortos.

Y en la escena final:

Plano medio de Sam con la piedra.
Plano entero de los dos personajes
Primero plano de Sam

Primer plano de Max

Plano medio Corto de Sam con la piedra
Plano americano de Max.

Plano entero de Max que se aleja

Primer plano del rostro de Sam

Primer plano del rostro de Max



Primerisimo primer plano de Sam de los ojos.
Primerisimo primer plano de Max de los ojos.
Plano entero de Sam

Primer plano de las manos de Sam

Primer plano rostro de Sam

Primer plano de las manos de Sam

Primer plano del rostro de Sam

Plano General de Sam

Plano de hombros de Leigh

Plano entero de Daniela y Leigh

Plano medio de Sam-Leigh Daniela hasta
primerisimo primer plano de los ojos

Daniela.

El montaje es expresivo porque intenta que

espectador penetre en la realidad de los personajes.

E. OTROS CODICOS.

E.1 SONIDO.

La misica al comenzar la secuencla aumenta

su puntuacién de suspenso al llegar a la toma de la
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Bowden cuando viajan en su carro). La mGsica aumenta
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gque estad en la carretera. Cuando la familia después de
comprar los alimentos, entran en el carro, de nuevo la
mGsica  acompafia la accidn, ademads que sirve de
contrapunto. La im&gen reconquista su valor realista.
La misma mGsica acompafla a la escena cuando Max Cady se
desamarra, y la escena cuando la familia Bowden entran a
la casa, la diferencia estd en la puntuacidn, ésta
contintia hasta la escena cuando Sam habla con su esposa

e hija dentro de la casa flotante.

La mGsica disminuye su puntuacién fuerte y pasa a
ser una mtsica de fondo, en primer plano, y muy fuerte, el
sonido de las olas, la lluvia y los truenos quienes ahora

crean la atmbsfera.

La misica aparece justo cuando aparece el peligro.
El drama aumenta, al aumentar la intensidn y el volumen

de la miisica.

Durante los diédlogos la misica queda suave de fondo
déndole mayor importancia a la conversacidn, claro hay
partes donde la misica sesa aunque el elemento de
peligro (psicbpata) estd en accién con los  otros
personajes o elementos, pero aqui la tensibn la EEtorga
los sonidos de los humanos (en la escena de los ataques

psicolbégicos gque Max Cady le aplica a Daniela).

365




La ausencia y presencia de la misma m@sica en una
misma escena choca al espectador, pero no sblo eso sino
que crece el temor y la angustia en el por preguntarse

qué va a suceder ahora?.

Cudndo no hay diédlogos, la misica toma el papel
principal acentuando Ia accién. EI sonido de la

naturaleza cumple un papel también esencial.

E.2 LUCES.

El estilo de 1la iluminacién en exteriores es de
masas, las sombras imitan la luz natural. en las escenas
en linteriores, se Jjuega con las Iluces difusas qgue
expanden la luz de manera que no crean sombras fuertes.
El estilo de zona escalonan la luz y crean sombras en
ciertas partes gque no son de interés para la accién. La

luz resalta la accidn y los personajes.

También la secuencia usa una iluminacdén irreal en
los exteriores Jjugando con colores frios y calientes
creando un choque a nivel psicolbdgico, (ver la escena
plano geneal del rio CAPE FEAR y en la escena guando se
ve también en un plano general la casa flotante en el
rio) porque se combinan elementos en funcidn del otro

El color del cielo es irreal, el negro que tapa por
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completo a la vegetacidn es por supuesto otro color
irreal, pero en el contraste de colores que simbolizan
tristeza, frialdad (azul-~violeta) con otros que producen
exaltacién que simbolizan el conflicto, la angustia
(rojo) crean el verdadero drama, ademds de servir de

introduccién al peligro que viviréd la familia Bowden.

La iluminacién que se dirige a los rostros nunca
crear& sombras fuertes, siempre procurara que el rostro
sea lo mas iluminado, para que el espectador vea las
diferentes  expresiones de angustia y desesperacidn de

este.

Podemos observar que en ciertas escenas la presencia
de una débil sombra en los rostros daré fuerza

simbblica y expresiva al personaje.

El color es de suma importancia a nivel psicoldgico,
la fuerte utilizacidén del azul y del rojo crean la espera
nerviosa, la tensibébn en la accidén. Todos estos colores
se unen al sepiado del ambiente. En conjunto se hacen
necesarios para produclr una atmbsfera de tensidn,

sosobra, desesperacidn y temor.
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E.3 ASPECTO PROXEMTCO.

La distancia entre los personajes es muy corta,
siempre se conectan bien sea a nivel visual (por medio de
miradas fuertes-penetrantes) o téactil (a través de
los movimientos corpdreos). Solamente podemos decir que la
familia se separd del psicbdpata al final de la secuencia.
La familia realmente se unen al final de esta secuencia,
aunque sus expresiones distantes e independientes de

cada personaje crea una separacibn psicolbgica.

Es importante saber que si los personajes en ciertas
partes momentos de la agresidén se distancian fisicamente,

a nivel, psicolbgico no lo estén.

El espectador est& junto a ellos en toda la accién
porque se identifica como un actor mé&s que siente y vive
sus problemas (el de la familia Bowden) y angustias. Los
planos cortos permiten que el espectador se introduzca

en la situacidén, en el mundo interior.

El espacio cinematogréafico lo otorga los
movimientos de camara ya que nos conduce a la realidad
de los personajes Yy nos ubica en el sitio donde  se
mueven. Los planos generales se han usado muy poco,

estos nos describe el ambiente.




El tiempo psicolbdgico del espectador se alarga o
disminuye dependiendo de la duracién de las tomas.
Vivimos el mismo tiempo que los personajes. Ese tiempo se
ajusta al movimiento interno de las imégenes, esto es
una forma de exteriorizar la tensién mental, que se
hace carga ininterminable, hasta el momento en que la
familia se une en la escena final. Sin embargo por la
fuera expresiva de los rostros sabemos que sigue la
angustia y desesperacibén de los personajes. La tensibn
que experimenta el espectador se satisface con la ausencia

del peligro (Max Cady) .

El tiempo fisico es mas corto que el tiempo
psicolbébgico o también podriamos decir que ha pasado muy
rapido. El suspenso se crea por la utilizacidén de
efectos como camara lenta, rapida, y la imagen del
psicépata parecida a un negativo de fotografia. Entre los
efectos ©Opticos que nos alargaron el tiempo podemos
destacar: La cé&mara lenta del agua del rio, aqui las gotas
y el efecto de la expresién de rio picado aumenta el
tiempo fisico, otro ejemplo es la cédmara lenta en la toma
en que Max Cady cae al agua, esto enrigquece la tensidn
mental. La cédmara estéd en el movimiento hacia adelante que

hace Sam al ver en una ilusidén al psicopata.




E.4 ASPECTO KINESICO.

El papel del gesto en esta secuencia es Iimportante.
En 1la escena del viaje de la familia Bowden a Cabo de
Miedo percibimos la mirada fija de los personajes hacia
un punto diferente de otros, es decir cada uno mira a un
sitio. Daniela mira hacia abajo, mientras su madre
tiene la mirada hacia lo que tiene al frente, su rostro
se inclina bacia la izquierda del cuadro, y la mano que
sujeta su cabeza. Daniela estéd preocupada, busca la
solucién mirando hacia abajo, hacia sus pies, Sam
expresa una gran  preocupacidn, miedo. EI1 miedo gue

siente los tres se equilibra.

En la escena en que Max Cady se ve en el espejo

roto, la fuerza expresiva de su rostro, incluyendo la
mirada demuestra ser un hombre tranquilo. Los
movimientos de su cuerpo son lentos, cautelosos. Las

lineas que se crean en su rostro nos hace pensar que

es un hombre frio, calculador.

En 1la escena de la cena en la casa flotante, las
miradas de Sam-Leigh-Daniela se conectan, unen  fuerzas
dando &nimo y seguridad. Los rostros se mueven al 1igual

que sus miradas inquietas.

En la escena donde Max Cady hiere a Daniela ocurre
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que Max centra la atencidén con una mirada fuerte en
Daniela, ella siente mucho esa amenaza, comienza a

llorar y a temblar por el estado de desesperacidn.

Constantemente la mirada del psicbpata atacaréd a
los demas personajes (la familia), sus movimientos en
general se orquestan de tal forma que siempre estara

dominando tanto a nivel fisico como psicoldgico.

En la escena del abuso sexual de Leigh, ésta se
mueve bruscamente, pero en su rostro se traduce una
relacién entre amor-odio, porgue deja que su cuerpo sea
tomado por Max Cady, su rostro no expresa rechazo por

completo.

En la escena en que Max Cady ataca a ©Sam, se
conjugan ambos rostros, el de Max en odio, violencia, y
el de Sam de angustia-miedo, estos expresados por 1los

movimientos corporales para safarse de los ataques de Max.

cuando Max entra a la casa flotante con gran
tranquilidad y seguridad de dominio de la situacidn,
Leigh y Daniela al contrario muestran miedo, sus o0Jos
bafiados en légrimas caracterizan la angustia, el;, miedo

y lo indefensas que estan.

En donde podemos observar una mayor expresidén en el

371

k’ - -rg?‘ . "H""“:;'
T et D dtf_

SR P




personaje Max Cady es cuando se enfrenta a Sam para
recordar lo que habia pasado en sus vidas. Los ojos
demuestran desprecio-odio-miedo y a la vez sensibilidad
interior. Cada vez su cara se pone mé&s rica en
expresiones  duras, estas acompafiada de  movimientos
bruscos. Sam se siente culpable. Sus ojos no lo miran
directamente, demuestra su impotencia frente al
psicbpata. El juego de miradas crean una linea recta que
sirve para disminuir un poco mas la distancia entre

ellos.

La desesperacibn crece en cada personaje, el miedo
se apodera de la situacidén, el llanto de Leigh y de
Daniela, el sufrimiento de Sam y la venganza de Cady, se
afianza hasta que su esposa e hija estadn cerca de é&l,
se abrazan fuerte, pero sus miradas no se conectan, cada
una se dirige a un punto diferente. Sus rostros espresan
lo traumitico de la situacidén y su estado mental en que

han quedado.
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CONCLUSIORES

LA Pelicula CAPE FEAR (CABO DE MIEDO), manejd una
serie de iconos:

El televisor

La familia Bowden

Max Cady

el osito con el collar amarrado con una cuerda en la silla
El reloj de pulsera y el reloj de mesa

E1 revélver del policia

La ventana que se mueve

La escalera de la casa

La sangre

Los encuadres inclinados

El camino sinuoso

La cruz en el camino

El letrero distorsionado Cape Fear

La Brochita y el Espejo roto

Los &rboles secos. El color rojo del agua. Y el color del
cielo entre rojo y violeta.

Los movimientos de la casa flotante.
Y el mar picado

El ancla con la soga

La bengala roja

La tormenta




Los cabellos mojados

Las esposas que utiliza Max para atrapar a Sam y a Leigh.
La esposa que da vueltas.

Los movimientos en circulo del timén

El arma (enunciado icdnico)

La sangre (enunciado icénico)

El significado de estos simbolos encierran un s6lo
hecho, la venganza de Max Cady y la pesadilla que éste
provoca en la vida de cada miembro de la familia Bowden.
El orden en que aparecen, van introduciéndonos al momento

decisivo.

A través de los simbolos se reemplazan experiencias
pasadas (en el caso de aquellos gque hacen referencia al
personaje Max Cady) y otros simbolos reemplaza © mejor

dicho, nos va introduciendo en lo que serad la pesadilla.
Composicion del cuadro

Esta pelicula ha hecho uso de encuadres simbdlicos ¥y
expresivos. El equilibrio se logra por el movimiepto de
la camara que acompafia a los personajes ubicédndolos en su
mayoria en el centro del encuadre. La proporcién depende

de las lineas diagonales y de bfisqueda de la perspectiva.




Los planos mas usados son los planos cortos, los cuales nos
permite penetrar en el mundo interior de las emociones de
los personajes. La profundidad de campo se logra por el
contraste enfoque- por la proporcibén, por los angulos de
la cémara, por los movimientos de la misma, por los

movimientos de los personajes, por la iluminacidn.

Movimientos y ubicacidén de la camara

Los movimientos de la céamara, acompafian a los
personajes, crea un movimiento ilusorio en un objeto
estdtico (el oso y el arma del policia, define las
relaciones espaciales entre el elemento amenazador y los
amenazados, le otorga un relieve draméatico a los
personajes o a los objetos (oso-arma-timén--esposas,etc.,)
Que estan destinados a desempefiar un papel importante en
la continuidad de la accidn, expresa la tensidén mental de
un personaje desde el punto de vista subjetivo (la

escaleré; el reflejo de Max Cady).

En CABO DE MIEDO el movimiento de la cé&mara se basa
en travellings para adelante, este movimiento fue . usado
mucho. Nos permite introducirnos en lo que pasa., Es
decir, que el desplazamiento mantiene constantemente la

funcién de introduccidén el cual nos inserta en el mundo
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donde se ir& a desarrcollar la accidn.

Hay un paso a la interioridad de Sam, cuando se
imagina que de frente a él esté Max Cady, nos acompafia a
un personaje que avanza y cuyo rostro resulta importante
(cuando el policia camina hacia la ventana), para dar
sensacién de soledad, muerte (cuando en la Gltima escena
vemos a Sam con las manos ensangrentadas. Para todo esto
se manejé travellings Ilaterales, verticales, hacia
adelante y bacia atras, panoramicas continuadas con

travellings.

La primera secuencia maneja picados y contrapicados,
los primeros aplastan y empequefiecen a los personajes y a
la accidén en si: conflicto Max Cady y el policia en la
cocina, cuando se muestra a Graciela y al policia muertos,
degradan a los personajes. Y los contrapicados enaltecen,
los personajes (se ven superiores, amenazantes: el caso
cuando el policia se dirije a la ventana y también le
otorgan dramatismo Yy expresividad a los rostros de los
personajes; en el caso de los rostros de la familia

W

Bowden cuando entran a la cocina.

En la segunda secuencia, el nGmero de picados fue



mayor que el de contrapicados. Esto se debe a que ésta
secuencia es la culminante,. el fin de la pesadilla,
entonces hasta el Gltimo momento la familia Bowden estaba
en desventaja frente al psicbpata Max Cady y este uso del
picado, tiene en si una gran fuerza reflexiva de Ia

situacién. Tiene una gran fuerza psicolbgica.

El montaje es expresivo en ambas secuencias. La
yuxtaposicién de las imégenes producen un efecto directo,
expresa en si mismas un sentimiento que influye en la
mente del espectador para que incluya en la mente del

espectador para que viva més las acciones. En la primera

secuencia, se insertd un suefio, el de SAM de ver a MAX
CADY, se usb6 la céamara répida en la misma escena
anterior. En Ia segunda secuencia, lIo que se usé fue Ia

céamara lenta que marca el tiempo. La primera secuencia
maneja la sucesidn de tomas que se basan en miradas o
pensamientos (exteriorizacibén de la mirada), creando asi
una tensidén psicolbgica; en cambio en la segunda se agrega
a ese juego de miradas los movimientos corporales bruscos.
En ambas la puntuacién la otorga el corte. Y el ritmo
general del montaje esté en la condensacidén de la duracidn
de las tomas, por un lado y lo contrario, la extensidén de
otras para mantener constante la tensidén psicolbgica del

espectador.
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El sonido, en relacidén a la msica que se maneja es
la misma para las dos secuencias. En la primera, nos
introduce al drama y a lo conflictiva que representa la
situacién estad baja y se escuchan los di&logos. Los
ruidos estén compuestos por el sonido en primer plano de
las revistas, de la ventana, del grito de los personajes,
de Jla calda de SAM en el charco de sangre, el paso de
mGsica a sblo silencio le da a las acciones un valor de

expresibén mayor, simboliza el peligro, la angustia.

En la segunda secuencia, la mGsica le otorga una
tensién , un suspenso que se combina c¢on los primeros
rostros de los personajes. Esta acompafia a Max Cady y a
la familia la diferencia est& en la puntuacién. El ruido
de las olas, de la lluvia, del golpe de la casa flotante
al chocar con la roca, la destruccidén de la casa, crean un
simbolismo a la accidn porque cada ruido sugilere muchas
ideas y sensaciones. Estos ayudan a crear la atmbsfera.
la mGsica esté& presente cuando esté el peligro-la muerte.
En donde no existe los di&logos, la misica tiene el papel
principal.

%

La Iluminacidén de la primera secuencia Jjuega con

una luz difusa, luz directa, estilo de zonas y estilos de

masas. En los exteriores 1la luz crea una atmbsfera
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psicolégica, la accidén viene precedida por la iluminacién,
los colores introducen a la accibén. En las escenas de
interiores, la luz difusa crea una atmbésfera deramética,
de espera, de angustia, los colores frios, como el blanco,
el azul, el sepia, crean angustia y tristeza, las sombras
.que se crean otorgan expresividad, le da importancia a
ciertos aspectos. Las escenas bien iluminadas, donde
existe una mayor claridad, el impacto es mayor, las
escenas de sangre se hacen mé&s penetrantes a la mente
humana porque los detalles son m&s evidentes. En la
segunda secuencia, se manejan luces difusas que expanden
la Iuz en el ambiente determinado. El estilo de zonas
escalonan la luz y crean sombras en cilertas partes que no
son de interés, resaltan la accidén. La iluminacidén irreal
en los exteriores juega con colores frios y calientes
logrando un choque psicolbgico. La iluminacién en 1los
rostros no crea sombras fuertes, procurara que el rostro
sea lo m&s iluminado. El color es importante; el azul y
el rojo crean la tensidén y unido al sepiado o color ocre

originan una atmbésfera de angustia y temor.

El aspecto proxémico. En la primera secuencia,i el
espacio lo crea el movimiento de la cémara, el espacio es
dramatico. El1 tiempo psicolbgico lo vive el perceptor ya

que es un tiempo mental-subjetivo; Este comparte el tiempo
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que viven los personajes. El tiempo fisico se retarda
cuando Sam ve su fantasia mental y visual de Max Cady,
esta detiene 1la accibébn. Toda la accidén ocurre en la
de un dia. La familia Bowden y el policia estén muy
cerca. Ahora MAX CADY se aproximarad visual y fisicamente
al policia y sbélo opcional a la familia (Leigh). La
distancia entre el espectador y la accidn es muy corta, se
vive el miedo, la angustia y la desesperacién de los
personajes. Al igual que los persconajes que se tocan con
sus miradas y con los movimientos de sus cuerpos. En la
segunda secuencia, la distancia entre los personajes
también es corta, sbélo al final se distancian. El
espectador esta también junto a ellos en todos sus actos
porque se identifica como un ator méds que vive sus
problemas. Los planos cortos permiten que el espectador

se introduzca en el mundo interior de la historia.

El aspecto kinésico. La pelicula representa los
movimientos corporales. Los gestos varian dependiendo del
ataque, de la amenaza de Max Cady, los movimientos de los
cuerpos (familia-policia-Max Cady) indican sus
caracteristicas, sus sentimientos, sus emociones y su
forma de responder al impacto del mundo. La angustia se
exterioriza por los movimientos bruscos, y nerviosos. las

miradas en los personajes marca la distancia entre ellos.
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Constantemente 1la mirada y los movimientos de Max Cady

atacarid a la familia.




2. PELTCULA: MISERY

TRADUCCION EN VENEZUELA: MISERTA

PERSONAJES :
KATTY BATES COMO ANNIE WILKES
JAMES CAAN COMO PADY, SHELDON

RICHARD FARNSWORTH COMO BUSTER

FRANCES STERNHAGEN COMO VIRGINTA

LAUREN BACALL COMO MARCITA SINDELL

DIRIGIDA PCR: ROB REJNER

ANO : 1990
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SINOPSIS:

Paul Sheldon es un reconocido escritor que acaba de
terminar su Gltima novela. De regreso a casa tiene un
accidente en la carretera y queda sepultado bajo la nieve.
Annie Wilkes, una de sus admiradoras, le salva de una
muerte segura y Jle lleva a su hogar. Alli cura sus
heridas y 1le brinda cuidado excepcional. Sin embargo,
Annie enloquecer&d al enterarse que Paul ha decidido
"matar"” a Misery, personaje estelar de sus novelas, con el
cual Annie se lidentifica y por el cual siente una
admiracién enfermiza. Ella le torturaré para que cambie
la historia y rehaga la trama. Finalmente, Paul tendréd que

enfrentar a Annie definitivamente para lograr escapar de

su dominio.




SECUENRCIA 1

Annie ha salido de la casa para comprar hojas para
Paul, éste ha quedado a solas y tiene tiempo para tratar
de salir de alli. Toma un gancho de pelo que se le cayd
a Annie, abre la puerta y logra salir de 1la habitacidn.
Comienza su recorrido -en silla de ruedas- por la casa,
trata de abrir la puerta de salida y al no conseguirlo, va
en busca de otra salida. Entra a la sala y curiosea en
las cosas de Annie. Al llegar a la cocina, su silla de
ruedas queda atorada en la puerta, Paul baja de ella y se
arrastra por el piso. Mientras tanto, Annie ha emprendido
el camino de regreso. A partir del instante en que Paul
escucha el ruido del auto de Annie, trata de volver,
desesperadamente, a su habitacién mientras Annie esté
préxima a entrar. La secuencia termina cuando Annie entra
a la habitacibén sin percatarse de que Paul ha salido de

alli.

a. SIGNOS ICONICOS

A.1 FIGURAS

Annie %

La camioneta en que sale Annie de su casa




Paul
La ventana enrejada de la habitacidén de Paul

La horquilla (gancho de pelo) que estéd en el

suelo de la habitacidn.

La méquina de escribir

La silla de ruedas

La cerradura del cuarto de Paul

El1 teléfono sobre la mesita de la sala

Las fotografias de Annie y Liberace en la mesita
Las resmas de papel que compra Annie

Los animalitos de adorno sobre la mesa,

especialmente el pingiiino

La foto de Liberace y el cerdo de ceré&mica sobre

la repisa.

El1 album "Memory Lane" donde Annie guarda sus

recuerdos.

La coleccién de novelas "Misery" de Paul Sheldon

y la fotografia autografiada por Paul.

La habitacién donde estéan los medicamentos, el
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calmante "novril"”.
Los cuchillos que estén en la cocina.
Las puertas que abre y cierra Paul.
La escalera de la entrada a la casa.
La cerradura que abre Annie al llegar.
La libreta de notas y el lépiz que Annie entrega
a Paul.

A.2 SIGHNOS
La horquilla.
Las ruedas de la silla.
El1 teléfono.
La foto de Liberace y la de Annie.
Las ventanas con rejas.
E1l pingiiino.

El cerdo de cerémica junto a la foto de

]

Liberace.

El album de recuerdos de Annie "Memory Lane".

386




La coleccibn de novelas "Misery” y la foto

autografiada de Paul.

El camino sinuoso en la nieve.
El1 "novril®.

Las plernas de Paul.

La silla de ruedas.

A.3 ENUNCIADOS ICONICOS

Cuchillo.

B. ICONOLOGIA (DENOTA - CONNOTA)

La horquilla: la presencia de éste elemento femenino
en la habitacidén de Paul, 1o que denota es que a Annie se
le ha caido. Pero ademé&s tiene dos connotaciones, en =su
aspecto estatico simboliza el instrumento para lograr la
libertad de Paul, es una oportunidad que el destino le
brinda. En su aspecto dinémico simboliza la libertad de

Paul, un logro sélo temporal.

Las puertas: en su aspecto estatico, es decir cuando

estdn cerradas, a lo largo de la casa simbolizan las

barreras que se le imponen a Paul y que debe superar. Al
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abrirse, es decir en su aspecto dinémico, las puertas
tienen dos connotaciones: por un lado, el enfrentamiento a
lugares desconocidos que debe explorar; y por otro lado,

el obstaculo que significa volver a cerrarlas.

El teléfono: este elemento implica el contacto de
Paul con el mundo de locura en que vive Annie. Simboliza
la pérdida de contacto con la realidad, la desconeccidn.
En un primer momento (estético) representa una esperanza
que luego, cuando Paul lo levanta (dinédmico) se convierte

en decepcidn.

La foto de Liberace junto a la de Annie: estos dos

elementos tienen una connotacién determinada por  su
ubicacién y disposicidén en el espacio, es decir, por su
aspecto estatico y estético. Al estar juntos simbolizan

la admiracibén de Annie por Liberace y su msica.



La Ventana con rejas: simboliza la prisibébn en gque se
encuentra atrapado Paul. Su habitacién es una cércel

pequefia dentro de la casa de Annie.

El Pingiiino: este elemento denota un animal polar, de
ambientes frios, y connota por tanto 1la frialdad de
Annie. A nivel estético, es decir por la forma en que
estd dispuesto, siempre mirando hacia el sur. Simboliza
la personalidad manidtica de Annie Wilkes. La variaciébn
en su colocacidén es la clave para que Annie descubra que
Paul ha salido de su habitacidbn. Es un signo claro de la
conducta metddica y detallista de Annie que revela el

desequilibrio de su personalidad.

Cerdo de cgerémica junto a la foto de Liberace: EI1
simbolismo estd dado por la relacidn de las dos figuras y
se apoya en la relacidén que se establecidé anteriormente
con las fotografias de Annie y Liberace. Este signo
connota la unidén establecida entre ambos, pero aqui
Annie esta representada por el cerdo. Esto connota que
la Jidentificacién con el cerdo es asumida por’ Annie  al
disponer los elementos de la misma forma como las otras

fotografias.




El Album de recuerdos de Annie: E1 simbolismo de éste
elemento refuerza la concepcibén de Annie como una mujer
metdbdica, extremadamente organizada al punto de la mania.
Ademés es la via que tiene Paul para conocer realmente a

Annie.

La colecciébn de noveleas !"Misery” y la foto

autografiada de Paul: tiene como connotacién el hecho de
que Paul es el centro de la obsesién de ella, la
idolatria de Annie hacia Paul. Estéticamente cada una de
las novelas y el portarretrato con la fotografia de Paul
estan colocados en la repisa como si fuesen los elementos
de un altar. Este aspecto estético connota la veneracidn
hacia 1la figura de Paul y su trabajo. La dedicatoria de
la fotografia ("con carifio") funciona, en ese momento,

como un sarcasmo, una ironia del destino.

simboliza el aislamiento del mundo exterior, implica un
distanciamiento con los demas, pues sélo ella lo transita,
el acceso de otros es dificil. Las huellas dejadas por
Annie en el paisaje solitario simbolizan el desampard de

Paul.
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El Novril: En su funcibén denotativa representa un
medicamento como cualquier otro, pero en su funcidn
connotativa tiene dos implicaciones: simboliza  una
forma de dominacién de ella hacia Paul, puesto que le
crea dependencia y lo mantiene dopado. Pero esta funcibn
se revierte cuando Paul comienza a acumularlos para
usarlos contra ella. Entonces pasa a ser un instrumento
de liberaciébn.

¥

Las pilernas de Paul: al estar tomadas en

contrapicado se ven inmensas, desproporcionadas. Tanto en
su aspecto dinadmico como estéatico simbolizan un

impedimento, un obstaculo con el cual debe cargar.

El cuchillo: simboliza amenaza, agresibén, violencia,

muerte. Connota la intencién de Paul de agredir a Annie.

Silla de ruedas: simboliza los impedimentos fisicos,

persona minusvélida.

C. ASPECTOS OPTICOS.

C.1 COMPOSICION DEIL ENCUADRE.

Annie sale en la camioneta: el foco de atencidn es la

camionista que atraviesa el encuadre de 1izquierda a
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derecha, al ser el Gnico objeto en movimiento la atencibn
se dirige a él, al centro del encuadre. Este movimiento
del autombévil es lo que da equilibrio al encuadre. La
proporcién se advierte por la blsqueda de perspectiva que
crean las diagonales y las diferentes escalas entre las
rejas de la ventana y el plano general del exterior. La
profundidad dada por el movimiento del auto, aleja al
espectador de la accidn, lo conduce a seguir con la
mirada el movimiento del carro. Esta profundidad creada
en el encuadre obedece a angulacidén de la cémara. El

encuadre es expresivo.

Paul junto a la ventana: EIl rostro de Paul que
acapara toda 1la atencidn, esta al centro del encuadre
ocupando casi la totalidad del mismo, con 1lo cual se
logra un encuadre equilibrado. La proporcién entre las
dimensiones del rostro y la ventana del fondo que se
determinan por el primer plano contribuyen a crear la
profundidad de campo. El rostro estd completamente
enfocado mientras que el fondo no lo esta, este hecho se
acentia por el contrapicado en que esté hecha 1la toma,
asi se commplementa el efecto de profundidad. Encuadre

*
expresivo.

Paul va al centro de la habitacidmn: la atencién del
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espectador esta dirigida al lado del encuadre donde esta
Paul, por lo que podemos hablar de un desencuadre. Poco
a poco este desequilibrio de 1la composicién se va
ajustando hasta centrar a Paul en el encuadre. Se trata de
un plano entero en contrapicado que aumenta el tamafio de
las partes del cuerpo que estan m&s cercanas a la c&mara
estableciendo una proporcién entre los objetos para
generar la profundidad de campo. Esta sensacién de
profundidad se complementa por el movimiento del

personaje. Encuadre expresivo.

Camara subjetiva de la horquilla: el centro de
atencién dentro del encuadre lo acapara la figura de la
horquilla que est& en la zona central del cuadro. La
distancia entre la cémara y la horquilla en una toma
hecha desde arriba determinan la profundidad de campo.
La proporcibn esté& dada por la linea diagonal que forma la
figura, con respecto a las horizontales del cuadro. Es

un encuadre simbdélico.

Paul abriendo la puerta: la atencidén se concentra en
la figura de Paul que se dirige hacia la puerta: El
equilibrio del encuadre esté dado por el movimiento de la
camara al seguir al actor (destacando su incapacidad para

movilizarse fécilmente). La proporcién entre los objetos
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que ocupan el encuadre asi como la angulacidén de la cémara
hacen que la composicién del encuadre tenga profundidad.
Las piernas, que esté&n mé&s cercanas a la camara, ocupan
Ia mayor parte del cuadro (porque se ven m&s grandes)
quedando un espacio reducido para el rostro que se ve
lejano pero enfocado. Al contrario, las piernas estéan
desenfocadas. Es un encuadre expresivo que transmite el

peso que significa las piernas inméviles.

La horquilla en el suelo: los elementos destacados
por el encuadre son la horquilla y la mano, que por su
ubicacién centrada dan equilibrio a la composicién. Las
lineas diagonales formadas por los dedos establecen la
proporcién con el resto del espacio, el cual no se
describe porque la escala es un plano de detalle. Como
la cémara est& muy cerca de la horquilla y la mano, estas
estédn perfectamente enfocadas, mientras que lo que lo
rodea esté totalmente fuera de foco. Esta cercania cCrea
la profundidad de campo dentro de la composicidén. Es un

encuadre expresivo.

La horquilla en la cerradura: el punto de atencibn se
encuentra al centro del encuadre ocupado por la cerradura
y la horquilla. Estos elementos estédn tomados en una

escala de plano de detalle en la que la proporcidbn entre




los elementos viene dada por la linea diagonal de la
horquilla y las lineas verticales de la cerradura. Con
el movimiento de 1la horgquilla al introducirse en la
cerradura, Yy gracias a la iluminacién directa se crea el

efecto de profundidad. Es un encuadre simbdlico.

Paul sale de su habitacibén: la atencidén sobre la
figura de Paul la establece el movimiento del mismo (al
abrir la puerta) y el movimiento de la camara al seguir
ese movimiento. De esta manera se equilibra el encuadre a
través del movimiento, puesto que Paul queda ubicado al
centro del encuadre. De un plano medio se pasa a un plano
corto, en el que la proporcibébn entre los objetos y el
desenfoque del fondo genera la profundidad de campo en

el encuadre.

El pasillo: el foco de atencidén en este encuadre es
la puerta al final del pasillo que por su simetria de
lineas dentro del encuadre, con igual peso para cada lado
del cuadro, establece un equilibrio de composicién. Es un
plano general que describe parte de la casa, en donde 1la
proporcién viene dada por la diagonal que busca la
perspectiva. Las lineas diagonales de la escalera &y de
las paredes crean la profundidad y aumentan (visualmente)

la distancia del pasillo al estar la cémara a nivel de
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los ojos de Paul (c&mara subjetiva). Esta ilusién de
distancia mayor se aumenta con la iluminacién. Es un

encuadre descriptivo y expresivo a la vez.

Al entrar en la sala: en principio la atencién se
centra en el cuerpo de Paul al centro del encuadre,
posteriormente su rostro ocupa la zona central del
encuadre, cuya unidad esté& dada por el Principio de la
Balanza. La angulacidén de la cémara y el movimiento del
actor, quien se acerca a la cémara quedando en plano de
hombros dando la sensacibén de que es la cé&mara la que se

mueve, crea la profundidad. Es un encuadre expresivo.

Paul toma el teléfono: el encuadre es un plano medio,
donde la atencidén del espectador estd dirigida por un lado
al extremo inferior izquierdo del cuadro donde se ve el
teléfono cercano a la cémara; y por el otro en el
lado derecho del encuadre donde estéd el rostro de Paul.
La proporcién de los objetos ubicados a distintas
distancias (el teléfono més cercano) busca la
perspectiva porque unos estén més enfocados que otros. EI
édngulo de la cémara, las diferentes escalas entre los
objetos y el movimiento de acercamiento del actor, wcrean

la profundidad de campo. No hay movimientos de la cémara.

El encuadre expresa una gran carga emotiva.
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Camara subjetiva de Paul mirando el teléfono: este
encuadre reproduce el punto de vista de Paul al tomar el
teléfono, por tanto, la atencidn estd dirigida hacia el
mismo, que ocupa el centro del encuadre. La unidad de la
composicidn estd dada por la disposicibn de los
elementos dentro del espacio y por el movimiento de la
mano de Paul. Su brazo establece una diagonal
imaginaria que determina la proporcién de los objetos,
tomados en plano de detalle. Esta diagonal que busca la
perspectiva (la del brazo) es lo que da la profundidad
en el encuadre, Yy en este caso el efecto se complementa
con el é&ngulo en picado. Se trata de un encuadre

simbdlico.

Paul tropieza con el pingiino: agqui el centro de
atencidn es en todo momento la figura del pingiiino que
ocupa la parte central del encuadre y esta completamente
enfocado. El equilibrio estéd dado por el movimiento de
camara y del personaje. La proporcién de los objetos
busca la perspectiva, los objetos méas cercanos a la
camara aparecen desenfocados al igual que los que estéan
més alejados de ella (al fondo). Pero en medio de *estos
extremos se encuentra el pingiiino completamente enfocado.

Estas distintas escalas y el movimiento del actor crean la
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profundidad en la composicidén. La angulacidn de la cémara
en plano entero cambia mediante un travelling hacia abajo
llegando a un plano de detalle del pingiiino, centrando la
atencién en él. Luego sigue otro plano de detalle del

pingiiino y la mano de Paul. Es un encuadre simbdlico.

Paul observa la habitacidn: se trata de una cémara
subjetiva que reproduce la percepcién de Paul, por tanto
la atencidén esté centrada en los elementos que m&s Illaman
su atencibén: foto de Liberace, cerdo de cerémica, su
fotografia y las novelas. Por tratarse de un movimiento
continuado de la céamara, los objetos al principio no
ocupan el centro del encuadre, pero cuando la mirada se
detiene en ellos, los mismos se ubican al centro del
encuadre. El equilibrio, es decir, la unidad de la
composiciébn viene dado por el movimiento de la cémara.
Por la distancia que se establece entre la cémara y 1los
objetos y por la proporcidén entre los mismos se define una
diagonal que busca la perspectiva. Asi se Jlogra una
profundidad de campo determinada por los movimientos de la

camara. Se trata de un encuadre simbélico.

Paul ve los medicamentos: el centro de atencign en
este encuadre son los calmantes ubicados en el lado

derecho superior del encuadre. La unidad del encuadre la
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establece la diagonal de la mirada que busca la
perspectiva. Esta proporcién, unida a la angulacién en
contrapicado de la camara dan un efecto de profundidad.
El encuadre es simbbélico. La cémara fija que enfoca
perfectamente el "novril" ayuda a la proporcidn Yy
profundidad del encuadre. En el siguiente encuadre
tomando a Paul desde arriba, la profundidad viene dada
por el movimiento de Paul y la diagonal que forma su
brazo. Ademéas el estd menos enfocado que los

medicamentos.

Paul entra a la cocina: el centro de atencién es el
cuerpo de Paul enmarcado por la puerta de la cocina. La
unidad de la composicién se rige por el Principio de la
Balanza. La proporcién creada por la bisqueda de la
perspectiva provocada por la angulacién de la camara, en
el plano entero hace que se cree el efecto de
profundidad. La piernas de Paul se ven aumentadas con
relacién al resto del cuerpo que esté mas lejano. Es un

encuadre expresivo.

Paul en el suelo de la cocina: el foco de atencidn en

%
este encuadre estd dirigido al cuerpo de Paul que
atravieza el encuadre horizontalmente de derecha a

izquierda. Por lo tanto el equilibrio viene dado por el




movimiento del personaje que es captado de perfil al nivel
del piso. Paul entra en toma de hombros (por la derecha)
y sale en plano americano (por la izquierda). La
proporcibn responde a las lineas  horizontales. La
profundidad de la composicién se logra gracias a que el
cuerpo de Paul enfocado se distingue sobre el resto del
espacio en desenfoque. Se impone de esta forma la

expresividad del encuadre.

Paul trata de abrir la puerta de la cocina: la
atencibén se dirige a los objetos ubicados en la diagonal
imaginaria que une 1la perilla de la puerta y el rostro de
Paul (en el piso). Luego esta diagonal es reforzada por el
brazo de Paul, define la proporcidén entre los objetos que
estén a distintas distancias determinando la profundidad
de canpo. Los objetos mas cercanos a la cé&mara estén
desenfocados y engradecidos, mientras que el personaje
enfocado se ve empequefiecido, aplastado. Es un encuadre

con funcidbn expresiva.

Los cuchillos de la cocina: el punto de interés (los

cuchillos) se resalta por la angulacidén de la camara que
%

determina la profundidad de la composicidén. La proporcién
viene dada por la diagonal que forman los cuchillos

tomados en primer plano. E1 equilibrio obedece al
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Principio de la Romana, los cuchillos estan ubicados hacia
el extremo superior izquierdo del encuadre. Este encuadre

tiene una funcién simbdélica.

Paul regresando a su silla de ruedas: el centro de
atencién lo ocupa el rostro de Paul. El encuadre se
equilibra por el movimiento de Paul hacia adelante y de la
cédmara, que lo sigue moviéndose hacia atras. A través del
recorrido la camara mantiene su rostro encuadrado,
ubicada para ello al nivel del suelo. En este primer plano
del rostro del personaje la profundidad se crea por sus
movimientos y por el desenfoque del resto del espacio que

completa el encuadre. Se trata de un encuadre expresivo.

Primer plano de 1la mano y la rueda: el foco de
atencibébn esta al centro del encuadre ocupado por la mano y
la rueda. El equilibrio estd dado por el Principio de la
Balanza. La  proporcidén entre los objetos y 1los
movimientos de la céamara y el personaje crean la sensacién

de profundidad. Encuadre simbdlico.

Primer plano de los pies de Annie: los pies ubicados
al centro del encuadre ocupan la atencidn del eépectador.
El movimiento de los pirs y la camara al seguirlos generan

la profundidad. La lineas verticales determinan la
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proporcién. Es un encuadre con funcidén expresiva.

Planos de detalle de las cerraduras: el centro de
atencibén lo ocupan las cerraduras y las manos en cada uno
de los casos (cuando Annie la abre y cuando Paul Ila
cierra). El equilibrio en la composicidn viene dado por la
presentacién de los dos encuadres, uno después del otro.
La proporcidén se establece por la diagonal que representa
la mano y la llave, que estan completamente enfocados en
este plano de detalle. La diagonal que forman las
lineas de las figuras crean la profundidad en el encuadre
(aunque esta no es muy marcada por tratarse de un plana de

detalle).

Plano medio de Paul y Annie: la atencidén se dirige a
ambos lados del encuadre ocupados por las figuras de Paul
y Annie, estableciendo la unidad de la composicién en base
al Principio de la Balanza, La profundidad se logra por
la ubicacidn de los actores, el movimiento de los mismos y
el movimiento de 1la cémara a la derecha. Ademés 1la
angulacién de la camara y la iluminacidén incrementan la
expresividad del encuadre.

Paul y Annie en la habitacidn: se trata de un plano y
contraplano de los rostros de Annie y Paul que conversan,

por lo tanto el centro de atencidn lo ocupa el rostro (en
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cada uno de los casos) y en menor medida el hombro de la
persona que estéa de espaldas a la camara. El encuadre es
una toma de hombros que se equilibra con la representacién
de ambos encuadres, uno detréds de otro. La profundidad
viene dada por: la angulacién de la cémara, y la linea
que busca la perspectiva en la composicidn. La figuras mas
cercanas a la camara no tienen foco, como lo tienen 1los

rostros captados.

Los rostros de Paul y Annie: son dos encuadres
consecutivos que centran los rostros en el encuadre para
dirigirles toda la atencién. La unidad de la composicién
de estos planos cortos se rige por el Principio de Ia
Balanza. En el caso en que se toma a Paul, la camara lo
capta desde arriba, en plano medio. En las tomas donde
aparece Annie la cédmara estéd a nivel del rostro de Paul,
y la capta en una toma de hombros. La proporcidn se crea
por la diagonal que uniria sus miradas. Esa diagonal, Yy
la distancia entre el rostro y la cémara es el que da la

idea de profundidad.

C.2 MOVIMIENTOS DE CAMARA.

En esta secuencia predominan las tomas hechas con
camara fija sobre aquellas en las que hay movimientos de

la cémara. La céamara fija destaca el simbolismo ¥y
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expresividad de los encuadres, mientras que el movimiento
sirve para seguir a los personajes desde cerca Y
acompafiarlos. Los encuadres donde la cémara  inmbévil
destaca el simbolismo son aquellos en los que se aprecian
los elementos simbélicos de la accidn, entre ellos la
toma de la ventana, de la horquilla (en el suelo y en la
cerradura), el pasillo, el teléfono, el pingiino de
adorno, los cuchillos, etc. Ademé&s hay otros encuadres
donde 1la camara no se mueve y donde lo que se resalta es
el dramatismo y la expresividad de la accidn, asi como
también la  imposibilidad de Paul para moverse y
desplazarse con facilidad. En las tomas de la habitacién,
tratando de abrir la puerta, la cédmara no se nmueve, Yy
tampoco lo hace en gran parte de las tomas en la cocina.
En general en los planos donde la camara permacene en la
misma  posicidn, la movilidad estéd dada por los

desplazamientos y movimientos de los personajes.

Los movimientos de la cédmara son muy pocos y suaves.
Al principio de la escena son menos bruscos y un poco
antes del final se hacen mas fuertes, cuandoc Annie estéa
proxima a entrar y Paul regresa a su cuarto. Finalmente se
suavizan de nuevo (los pocos que hay). Estos movimientos
de la camara en la secuencia se utilizan en la mayoria de

los casos para sequir el movimiento de los actores, en



segundo término sirven para describir el espacio, y muy
escasamente se usan (muy levemente) para mantener al
personaje dentro del cuadro, es decir para corregir

desencuadres.

Los travellings laterales son pocos ¥y de corta
duracibén, como el que hace de izquierda a derecha cuando
Paul trata de salir de la habitacién, y el que hace
cuando reproduce la mirada de Paul al ver las fotografias
de Liberace, el a&album, el cerdo. Estos movimientos
generalmente se usan para seguir el movimiento del actor

al desplazarse de un lado a otro.

Los travelling bacia adelante también se usan muy
pocas veces, en su mayoria en las céamaras subjetivas,
como en los casos de la subjetiva de Paul, cuando entra a
la sala y ve los objetos de Annie, la camara se acerca a
la fotografia de Paul que estad en la repisa. O en la
subjetiva de Annie «cuando llega a su casa y va hacia la
puerta. En ambos casos la camara nos acerca a la acciédn
desde el punto de vista de los personajes y nos describe
el espacio como ellos lo perciben. En el otro caso donde
hay este movimiento es hacia el final de la secuencia

cuando ya Annie y Paul estén por entrar, la camara se

dirige de frente a ellos para resaltar el dramatismo de




la situacién.

El movimiento que mas se usa es el travelling hacia
atras, que también es el que mas duracidén tiene en cada
toma. Estos movimientos son lentos y permiten al
espectador seguir la trayectoria de los personajes,
viéndolos de frente para percibir sus reacciones y gestos.
Ademas, introducen al espectador en la accibén sin por ello
hacer que se coloquen en el lugar del perscnaje. La
combinacién de los travelling hacia atras que siguen a
Paul y Annie respectivamente apoyan la sensacidén de
encuentro Iinminente. Lo vemos cuando Paul sale de su
habitacién, cuando tumba el pingiiino, cuando sale de la
cocina y cuando va por el pasillo; y también en el

momento que Annie camina hacia la casa.

El paneo se usa con dos intenciones: para corregir
los desencuadres, en los casos de la toma del teléfono y
de 1la puerta del cuarto de Paul; y en las subjetivas de

Paul en la cocina y el pasillo.

Finalmente, encontramos la insercidén de un; barrido,

cuando Paul cambia su mirada de el pasillo a la puerta de

la sala.
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C.E. UBICACION DE LA CAMARA
PICADOS:
De la horquilla en el suelo. El cual es una

camara subjetiva.

De la mesita con el teléfono y las fotografias,

que reproduce el punto de vista de Paul.
Del Pingiliino que agarra Paul.

De Paul en la despensa agarrando los

medicamentos.

Encuadrando a Paul en el suelo de cocina

tratando de abrir la puerta.

De Annie llegando a la puerta.

De Paul en la habitacién al momento gque llega
Annie. (Cé&mara subjetiva).

De las pildoras que Annie entrega a Paul.

Del rostro de Paul, que esta acostado en su
cama. Este plano reproduce el punto de visa de

Annie.
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CONTRAPICADOS :

De Paul en su habitacidn, luego gque Annie ha

salido.

De Paul tratando de abrir la puerta de su

cuarto.

En la escena en que Paul derriba el pingiiino,

que capta a Paul en la silla y al pingiliino.

Del primer plano de Paul que nuestra su
expresidén, al atrapar el pingiiino que cae.

De la fotografia de Paul. (Cémara subjetiva)

De las pildoras (camara subjetiva).

De los cuchillos de la cocina (camara subjetiva).
De Paul subiendo a la silla de ruedas.

Del rostro de Paul regresando por el pasillo.

De 1los rostros de Annie y Paul cuando avanzan
por el pasillo. |
De Annie, en contraplano que deja ver el hombro

de Paul.
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De Annie en toma de hombros, en cémara subjetiva

de Paul.

D. MONTAJE

Es un montaje expresivo en forma paralela, basado en
la yuxtaposicién de planos cortos y largos que confieren
dramatismo a la accibén que se presenta. Produce un
efecto psicoldgico en la percepcién del espectador, a
través del encuentro de dos acciones paralelas que se

traduce en la confrontacidén de planos:

Plano general de Annie saliendo en la camioneta.
Primer plano de Paul viendo por la ventana.
Primer plano de la horquilla (cédmara subjetiva)
Plano entero de Paul movilizéandose

Plano de detalle de los dedos de Paul.

Plano entero de Paul en la puerta.

Primer plano de la cerradura.
El paralelismo permite que las dos acciones se
presentan intercalando fragmentos pertenecientes a cada

una de ellas:

Primer plano de Annie conduciendo
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Plano medio de Paul

De la confrontacidén surge el significado: amenaza,
desesperacibébn, angustia, pesimismo, temor. Se confrontan

planos de ambos personajes:

Toma de hombros de Paul en la cocina (antes de entrar)
Plano general de Annie saliendo de la tienda .

Primer plano de Paul en la cocina.

Plano general de la camioneta al llegar.

Plano entero de Paul.

Primeros plancs de la mano de Annie.

Primeros planos de la mano de Paul.

La sucesidén de tomas se basa en los pensamientos y
miradas de Paul y los pensamientos y miradas de Annie.
Las miradas exteriorizan el mundo interior de los
personajes y del espectador. E1 montaje se basa en 1la

continuidad del movimiento internoc de la imagen.

Es un film en donde predominan las tomas cortas en

planos cortos y réapidos crean un ritmo analitico.

La toma del rostro de Paul yuxtapuesta c¢on la de
Annie, en la escenas de la habitacidén, y en la escepma de
Annie 1llegando a la casa yuxtapuesta con el primer plano

de rostro de Paul que se dirige répido a la habitacidn
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antes que llegue Annie. Este ritmo también se combina con
el sintético que incluye planos largos y lentos: en la

escena cuando Annie va en su auto a comprar las hojas
blancas, y en la toma de Paul desde afuera de la ventana

en la sala.

La estética del montaje le da simbolismo y
expresividad a la accibn, por la unién de encuadres

expresivos y encuadres simbdlicos.

E. OTROS CODIGOS.
E.1 SONIDO.

El sonido en esta secuencia se inicia con el ruido de
la camioneta que se aleja poco a poco, dejando en silencio
la imagen de Paul en la habitacién. Este silencio aumenta
el dramatismo de la escena. Los encuadres simbdlicos de
la horquilla estan acompafiados de un absoluto silencio que
incrementa el interes del espectador en el foco de
atencidén. Luego se escucha en tono bajo, los gemidos y
respiracién de Paul, y los ruidos que produce la silla de
ruedas al moverse. Estos ruidos aumentan la carga
psicolbgica de la accibén (adem&s de destacar que&Paul estéa
solo) expresando la incapacidad para moverse &agilmente y

el dolor fisico que le produce su actividad. Asi el
espectador se identifica con &l y comparte su sufrimiento,
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lo que en definitiva genera tensién.

En el plano de detalle de la horquilla, cuando ésta
cae al suelo, se percibe en primer plano el sonido que
produce. Como el encuadre es un plano de detalle, el
ruido del gancho al caer, también se capta en detalle,

acaparando toda la atencién.

De igual forma se aprecian claramente en primer plano
sonoro los ruidos producidos por el ganchq al tocar la
cerradura, dirigiendo la atencidén del espectador hacia
ellos Y creando tensidén ante la incertidumbre de si se
abrird& o no la puerta. El espectador estd atento,
esperadc el sonido que le indique que la puerta esta

abierta.

En el instante en que la puerta se abre, comienza a
escucharse una misica de fondo que acompafiard a la imagen
hasta el momento en que Paul vuelva a su habitacién.
Durante las escenas de Paul fuera de su habitacién y las
escenas en gque aparece Annie, la mlGsica estad siempre,
aunque en distintos planos sonoros. A veces de fondo,
otras en segundo plano y otras veces en primer plano. Asi
tendra funcidén narrativa, dramética y simbbélica. También

variaran el ritmo y la intensidad de la misica.

En los primeros momentos la mGsica es mas lenta con
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algunos acordes mas 1intensos y agudos; Yy en otras
ocasiones sera mas rapida. Esto crea una atmbésfera de

tensidén y dramatismo.

En las escenas de Paul en el interior de la casa la
misica es mas lenta que la que acompafa los encuadres de
Annie, lo que provoca un choque, 1indica que ella se

acerca cada vez mas.

En los encuadres simbélicos las notas son mads agudas
y el nivel de volumen pasa a primer plano. Como en la toma
del Pingliino, el teléfono, etc. Los ruidos de la silla vy
las puertas, asi como las cerraduras y los gemidos de
Paul son registrados en la banda sonora en primer plano,

quedando la misica de fondo.

Cuando Paul esta en la cocina se reproduce el ruido
de la camioneta (Annie ha llegado) y este aumenta a medida
que se acerca.

En este momento la misica que acompafia a Paul se
acelera creando la sensacién de  desesperacién y
apresuramiento de la accidén, haciendo que el tiempo se
acorte. Por el contrario la misica que acompafia a Annie
se hace mas lenta, alargando la duracién” de sus
movimientos y poniendo en evidencia el contraste entre
las dos atmbésferas creadas. Recurso dramatico y

simbélico.




Finalmente hay un juego entre el ruido que producen
las dos cerraduras, una que se abre y otra que se cierra.
En un momento los sonidos se mezclan, creando uno solo.
Este manejo del ruido provoca tensidén en el espectador,
que desconoce lo que ocurrird y se confunde con los

sonidos.

Ya en la habitacién de Paul la misica que es lenta de
nuevo se mezcla con la voz de Annie y decrece cuando Paul
esta mas tranquilo y seguro, quedando solo sus di&logos,
asi se cierra la secuencia. Con un primer plano de Paul en

silencio, (como comenzd la accidn).

E.2 LUCES

La iluminacién en el exterior de la casa es natural,
proyecta sombras duras de los arboles sobre el piso. Los
colores son frios: azul y blanco, que crean la sensacién
de soledad.

%
En el interior de la casa la luz es directa, de

mancha, que crea sombras. En el encuadre del pasillo,
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estas sombras aumentan la ilusién de distancia, al

iluminar ciertas 2zonas.

El color sepia y ocre aumenta la atmbsfera de
dramatismo de la casa. En ocasiones la iluminacidén es

difusa creando manchas de luz.

En los encuadres de los rostros y de 1los elementos
simbélicos la luz se expande por todo el espacio sin

crear sombras.

En la cocina, en cambio, la iluminacién es directa,
estilo de mancha con partes muy 1iluminadas y A&reas

sombrias.

Cuando Paul regresa sobresaltado, por el pasillo la
luz directa hacia su rostro destaca la expresividad de sus

gestos.

E.3 ASPECTO PROXEMICO

Los personajes se acercan y se alejan dentro de una
atmbsfera de tensién, el decorado interior "crea el
dramatismo y la tensidén que nos introduce en un mundo de
acoso y deseperacién. Los movimientos de los personajes,

al igual que los movimientos de la cédmara, combinado con




la angulacidén de la misma nos describe el ambiente donde
se desarrollara la accién. Ademas de llevar al
espectador a los espacios de la situacidén, hace que

espectador se comporte como un actor méas.

La distancia entre el espectador y la pantalla es
corta, con esto queremos decir que el espectador esta en
el sitio y acompafia muy de cerca los movimientos de los
personajes. Vive y recorre cada espacio que ocupa Paul

Sheldon.

El contacto visual es muy grande, se yuxtapone en
planos cortos que introducen al espectador con lo que

ocurre en la plantalla.

La relacidn espacial entre los elementos del cuadro
estad determinada por el contacto visual entre ellos. Las
distancias son cortas: las de la mirada de Paul y el
album, las fotografias, la mesa con el pingiiino. También
hay contacto tactil que lo acerca mads al simbolismo y
psicologia que producen los elementos: tenemos la escena
de Paul al voltear el teléfono, cuando agarra el pingiiino,

cuando toma las pastillas, etc.
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El distanciamiento con otros elementos de la escena
lo observamos cuando: Paul ve la puerta al final del
pasillo, cuando ve los cuchillos, o cuando ve por la

ventana al carro de Annie que se aleja.

Los acontecimiento son presentados en un tiempo méas
largo en comparacién a cémo sucederian en la vida real.
El tiempo psicolbégico del personaje es el mismo tiempo
mental que experimenta el espectador. Las tomas cortas
crean tensién y las tomas largas crean desesperacidén tanto
en el personaje como en el espectador. Este juego
introduce en el tiempo mental del espectador  los
paréametros temporales del personaje. La duracidén del
tiempo cinematogrédfico es sentida por el espectador y
depende de lo vivido por el personaje, ya que esta

densificado, creando desesperacidén y angustia.

E.4 ASPECTO KINESICO

El peso gestual recae en Paul y en segundo plano en
Annie. Los gestos del primero tienen m&s importancia que
los de ella, la atencién se centra en Paul y sus

reacciones.

El cuerpo de Paul comunica por si mismo impotencia,

dolor, incapacidad para moverse. Esto se nota por la
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forma en que se mueve y por las posturas que adopta. Su
rostro también expresa un mensaje. Paul finge alegria
cuando Annie lo pasa a la cama, cuando Paul recorre la
casa su rostro transmite la angustia y el desconcierto.
cuando llega Annie sus gestos transmiten desespero,
angustia y dolor. La forma de mirar los alrededores

comunica la curiosidad y sorpresa que lo embarga.

El movimiento corporal es menor que las expresiones
faciales, su lenguaje corporal se basa en las miradas.
La conjuncién de los movimientos del rostro y el cuerpo

crean un ritmo tGnico.

Los movimientos 1lentos y tranquilos de Annie le
confieren una impresién de confianza. Su mirada fija y
mantenida hacia el rostro de Paul crea una comunicacién
visual entre ambos. La forma de su cuerpo también

comunica algo: fortaleza.

Sus gestos de amabilidad hacia Paul simbolizan la
necesidad que tiene de verlo dependiente. Los rasgos de

su expresién y sus ojos se confunden, demuestra ser

comprensiva y manipuladora a la vez. %
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SECUENCIA 2

Paul esté terminando de escribir el Gltimo capitulo
de su novela, se lo participa a Annie y le pide que le
traiga una copa, una botella de champafia y un cigarillo
para celebrar la conclusidén de su obra. Annie complace
su pedido pero Paul le pide que vuelva con una copa mas.
Mientras Annie la busca, Paul prepara su venganza.
Cuando Annie regresa, él quema la novela y la
confrontacién se precipita. Ambos se agreden fisicamente,
en el forcejeo Annie cae sobre la maquina de escribir y
se golpea la cabeza. Paul la considera muerta y sale de
la habitacién, cuando repentinamente Annie se lanza sobre
él. Finalmente, Paul golpea mortalmente a Annie con un

cerdo de metal.

A. SIGNOS ICONICOS

A.1 FIGURAS

M&quina de escribir
Annie

Silla de ruedas
Mesa

Lampara

Papelera

Hojas
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Sacapuntas

Platito con cigarrillo y fbésforo
Botella de champafa

Copa de vidrio

Bandeja

Revdlver

Otra copa de vidrio (que se rompe)
La senal que hace Paul con los dedos (2)
El kerosene

El fbésforo

El papel arrugado

La ceniza

El cerdo de metal

La escalera

La cadena con la cruz.

SIGNOS

La mé&quina de escribir
Las hojas escritas
El platico con el cigarrillo y el fésforo

La bandeja (con la botella, la copa y el

"

cigarrillo)

La otra copa, que se rompe

La sefial con los dedos (dos)




Fésforo-papel-kerosene.
Cenizas
cerdo de metal.

escalera.

A.32 ENUNCIADOS ICONICOS

Revélver
Fuego - ceniza

La cruz.
B. TCONOLOGIA (DENOTA — CONNOTA)

La maquina de escribir: en su aspecto dinamico, es
decir cuando Paul la utiliza, simboliza que se aproxima
el final de la novela, y por ende, el final de la
pesadilla de Paul. Tiene como connotacién ser el
instrumento de agresién hacia Annie, de lo que él se va a
valer para agredirla tanto psicolégica como fisicamente,

al destruir la obra creada y al golpearla con la mé&quina.

Las Qgigg.escritas: apiladas unas sobre otras en gran
cantidad, connotan el tiempo transcurrido desde que se
inicio la pesadilla, al final de la cual servirédn como
instrumento de venganza de Paul. Ellas contienen todo 1lo

que Annie desea y la satisface y con su destruccién (de
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las hojas) se logra la destruccién de Annie.

La bandeja con la copa, la botella, el cigarrillo y

el fésforo: simbolizan la culminacién de la obra, y la
celebracién por acabar con ella y el mundo interno de

Annie.

La copa gue se rompe: cuando Paul le pide a Annie que

traiga una copa mas, para ella, este elemento funciona
como un instrumento de manipulacién e intimidacién con el
que Paul controla a Annie. Sirve ademds para alargar el
tiempo. Cuando se rompe simboliza la ruptura del lazo que

antes los habia unido.

La senal con los dedos: simboliza la unidén entre

Paul y Annie, una unidn que ella desea y que él utiliza

para manipularla.

Foésforo-papel-kerosene : simboliza el fin de la
pesadilla. La agresidn psicoldgica que Paul devuelve
sobre Annie. Connota peligro y angustia para ella.

Ceniza: tiene por connotacién la reduccién del tiempo
psicoldégico, y la destruccién de aquello que le da sentido

a la vida de Annie.
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Cerdo de metal: es el simbolo que carateriza a Annie
en vida, aquello con lo que se identifica ella y la
identifica con el espectador. Y el elemento que acaba con
ella. Tiene ademéds una connotacién religiosa muy fuerte,

pues para los judios es un animal aborrecible.

Escalera: nos conduce al final del drama, de la

angustia y del temor. Tiene por connotacidén: el fin.

Arma: denota muerte y connota la forma de perpetuar

la relacidén entre Annie y Paul. La forma de estar juntos

para siempre.

El fuego: connota infierno, violencia, destruccidn
total de la pesadilla psicolégica y comienzo de la

fisica.

La cadena con la Cruz: simboliza que Annie es una

ortodoxa del catolicismo.

C. EFECTOS OPTICOS.
C.1 COMPOSICION DEL CUADRO:

Plano de detalle de la maquina de escribir: la

unidad, el equilibrio de la composicién esté& dado porque



el objeto simbdlico ocupa el centro del cuadro, cuya
proporcién 1la da la linea diagonal. La maquina esté
captada por un plano de detalle, 1lo cual hace que el
encuadre tenga poca profundidad, pero el plano resalta el

punto de importancia de la accidn. Encuadre simbdlico.

Paul escribiendo en su babitacidn: el plano general
gue capta la camara, ubica en el centro del cuadro la
accibébn principal, dividiendole en dos partes la escala
que dan las lineas diagonales que buscan la perspectiva
crean la profundidad de campo. La posicién de la céamara
en el centro del cuadro y casi a nivel del piso y en
contrapicado crea también la percepcién de profundidad,
que se complementa con el efecto creado por la
iluminacién. La cémara se mantiene fija en un encuadre

expresivo.

Plano medio de Paul: esta toma tiene como finalidad
destacar todos los elementos que se encuentran junto a
Paul y que estén llenos de simbolismo. No hay discordia
entre el elemento principal y los demds. Este equilibrio
da unidad al encuadre y dirige el punto de atencipn  para
la observacién del espectador segiin el Principio de la
Balanza. La proporcién de la disposicién de los elementos

busca 1la perspectiva. Las lineas diagonales de la mesa
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que buscan la perspectiva definen 1la escala de los
objetos: camara, mesa, madquina de escribir, torso y
rostro de Paul, etc. La luz dirigida a las partes del
cuadro que desean resaltar (rostro, hojas, mé&quina, etc),
y la cémara fija en contrapicado sirve para crear la

profundidad del cuadro. Encuadre expresivo.

Annie abre 1la puerta de la habitacién: Annie se
ubica en el centro del cuadro en plano medio. El encuadre
se equilibra por el movimiento de Annie de izquierda a
derecha y por el movimiento de la cé&mara de izquierda a
derecha, también. La profundidad de campo la dan Ilos
movimientos de la cédmara y el personaje. La toma estéa
hecha desde abajo hacia arriba lo cual determina la
escala y la proporcidn de la figura. Se trata de un

encuadre expresivo.

Toma de hombros de Paul: en esta toma, el centro de
atencién 1lo constituye el rostro del personaje con sus
expresiones. La iluminacidén por zonas que bafia su rostro
y crea sombras en las demé&s zonas del cuadro, unida al
efecto creado por al angulacién de abajo hacia arriba que
tiene la toma, da significado a la expresién del rostro.
La proporcién se establece por la diagonal creada por el

hombro del personaje. La profundidad de campo esta dada
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por la luz, el angulo de la toma y lo difuso de 1los
elementos que estad detras del actor. Como el objeto de
esta composiciébn es resaltar o transmitir la actitud de

Paul, se trata de un encuadre expresivo.

Primer plano del cigarrillo y el fbésforo: 1los
elementos se centran en todo el cuadro ocupando su
totalidad. La unidad de la composicidén es en base al
Principio de la Balanza, es decir que los elementos
tienen el mismo peso a ambos lados del encuadre. Por la
colocacidén del cigarrillo y el fésforo se forman unas
lineas diagonales que determina la proporcidn, tomando en
cuenta que la escala es el primer plano, por esto mismo
no hay profundidad de campo. Ademds la caémara esta fija
completamente de frente a los objetos captados. La

composicidén determina un encuadre de caracter simbdélico.

La bandeja con la botella, la copa y el cigarrillo:
la atencién esta dirigida a todo el encuadre,
especificamente a cada uno de los elementos sobre la
bandeja y el arma a un lado de ella. No bhay discordia
entre cada uno de ellos, por tanto el encuadre presenta
una unidad lograda por el Principio de la Balanza. La
toma esta hecha desde arriba formando un primer plano en

el gque las lineas diagonales que unen cada uno de lIos



elementos, determina la proporcibén. Esta diferencia de
tamafos entre los objetos y la linea del brazo de Annie
que entra al cuadro provoca cierto efecto de profundidad
dentro de la composicidén. El encuadre, por su composicidén

y por los elementos que lo integran, es simbdlico.

Annie toma el arma: el arma ocupa el centro del
encuadre acaparando el foco de atencién del espectador,
que luego se dirige a la mano de Annie que entra en el
encuadre por la parte superior. EIl equilibrio esta en el
centro del <cuadro por el tridngulo formado por las
diagonales del revdélver tomado en primer plano. En esta
toma la proporcién se establece por la introduccidén de la
mano de  Annie que dibuja una 1linea que busca la
perspectiva. Cuando 1la mano de Annie con el revélver
sale del cuadro, su movimiento da una cierta sensacién de

profundidad. Encuadre simbdélico.

Annie en 1la cocina: el centro de atencién lo
constituye la figura de Annie tomando la bandeja. Su
figura y la botella determinan una linea vertical que
divide el encuadre en dos partes con igual pgeso. La
proporcién entre los objetos mas cercanos (la bandeja) y
los mas lejanos (figura de Annie) crean la profundidad

dentro de la composicién. La escala de la toma, el plano
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medio, y la angulacién de la céamara determinan la
blisqueda de la perspectiva. Se trata de un encuadre

expresivo acompafiado de gran carga simbdlica.

Paul en su habitacién: el centro de atencidén se ubica
en la mesa y los objetos que estan sobre ella y que Paul
moviliza. El equilibrio de la composicién esta dado por
los movimientos del personaje. La proporcién dada por el
plano medio en que esta tomado Paul y las diagonales de
la mesa que buscan la perspectiva creando la profundidad
de campo dentro del encuadre. Este efecto de profundidad
también se crea por el angulo de la cémara y el movimiento
del actor. La composicidén de este encuadre resalta la
situacién, por lo tanto se trata de un encuadre

expresivo.

Paul rocia con kerosene las hojas: las hojas dominan
el 1interés del espectador porque ocupan la zona central
del encuadre, por esta misma razén el encuadre esta
equilibrado segtn el Principio de la Balanza. Las hojas
estan tomadas en primer plano, pero la cadmara se ubica a

cierta distancia. Las lineas diagonales y horizontales

x

establecen la proporcién de los objetos. Hay  poca
profundidad de campo. Con el elemento simbbélico es el

centro de atencién de este encuadre y la accibén destaca la
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importancia del momento, este encuadre es simbdlico.

Rostros de Paul y Annie: el centro de atencidén en
estos encuadres lo constituyen los rostros de cada uno de
los personajes gque son tomados en primer plano mediante
un travelling hacia adelante que poco a poco reduce el
espacio captado dentro del cuadro. Este movimiento de 1la
camara equilibra la composicién del encuadre. Estos
encuadres destacan la expresién del rostro de los
actores. Las tomas estén hechas desde abajo hacia arriba
y su movimiento de aproximacidén a los rostros establece
la profundidad composicional. Estos encuadres tienen una

funcidén expresiva.

La copa que cae al suelo: la atencibén del espectador
esta dirigida a la copa de cristal y el lugar donde cae.
El movimiento de caida y de los trozos que salpican al
romperse, equilibra el encuadre. Ademads la copa cae
directamente en el lugar que ocupa el centro del cuadro y
los trozos mas grandes quedan en esa 2zona después de
romperse. La proporcidén viene dada por la linea vertical
que establece la trayectoria de 1la copa, gpmada en
primer plano. La accidn que se aprecia en el encuadre
representa la sorpresa de Annie al ver a Paul, por lo

tanto se trata de un encuadre expresivo.



Paul alza la maquina de escribir para golpear a
Annie: el foco de atencidén se dirige por un lado, a la
mé&quina de escribir y por otro al rostro de Paul. E1l
equilibrio viene dado por el movimiento de Paul al alzar
y bajar la mdquina. El encuadre inclinado tomado  desde
abajo define las lineas verticales de las cortinas y los
brazos de Paul que buscan la perspeciva y generan la
profundidad de campo. Las escalas de los elementos
determinan la proporcidén entre ellos y hace que los que
estén més alejados, o muy cercanos a la cémara, queden

desenfocados. El encuadre es expresivo.

Annie dispara a Paul: el punto de atencién esté al
lado derecho del encuadre donde se ve el arma
completamente enfocada. La linea que busca la
perspectiva. Va desde el arma en primer plano hacia el
fondo donde estd el rostro de Annie totalmente
desenfocado. La proporcidn entre los objetos mas

cercanos y los mas lejanos estd determinada por la escala

y el enfoque de los mismos. Todas estas circunstancias
determinan la profundidad de campo. El encuadre es
expresivo.

La babitacion vista desde arriba: este encuadre
aparece en dos oportunidades de la confrontacibén en que

se pretende dar la impresidén de que todo a acabado. ILa
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atencidén se dirige a los cuerpos acostados en el piso,
aunque el encuadre también describe el entorno que los
rodea. En ambas ocasiones el cuerpo de Annie se mantiene
inmévil, mientras que Paul se moviliza. El equilibrio
esta dado por el Principio de la Balanza. La c&mara
ubicada sobre ellos pero a una distancia considerable, lo
que hace que las lineas de las paredes, las puertas y
los cuerpos provequen la blsqueda de 1la perspectiva
estableciendo la proporcién y la profundidad de campo. EI

encuadre es expresivo y provoca una gran carga dramitica.

Annie se golpea contra la miquina de escribir: la
atencidén del encuadre se centra en la maquina de escribir
Yy en la cabeza de Annie que cae sobre ella. El encuadre se
equilibra con el movimiento brusco con que entra su
rostro al encuadre. La escala de las figuras esté
determinada por el primer plano, en el que la linea
diagonal de la médquina establece la proporcién entre la
maquina y la cabeza. Hay poca profundidad de campo, la
cual se crea por el movimiento de Annie y el &angulo del
enfoque. Por la importancia de la accién y por la carga

connotativa de las figuras el encuadre es simbdlico.

Paul y Annie en el piso: la atencibén se centra a

ambos lados del encuadre ocupados por Annie en un lado y
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Paul en el otro. No hay discordia entre ambos elementos
porque estédn ubicados a distancias desiguales de la
cémara con una proporcidén determinada por las diagonales
y la blsqueda de la perspectiva. La linea diagonal
formada por el cuerpo de Annie que llega al lugar donde
estd Paul crea el efecto de profundidad. El encuadre es

expresivo.

Paul sale de la habitacidn: el cuerpo de Paul ocupa
la atencibén del espectador, cuando esta solo arrastréndose
y cuando Annie se lanza sobre él. El encuadre es un plano
medio tomado de perfil a nivel del suelo. Paul atravieza
al encuadre por la derecha, y luego Annie cuando Paul esté
en plano medio, este movimiento equilibra el encuadre y
le da unidad. La proporcidn estid establecida por la linea
horizontal que define el cuerpo de Paul. La composicién

del cuadro tiene una funcidn expresiva.

Paul golpea a Annie con el cerdo de metal: 1la
atencién se dirige al rostro de Paul y su mano, que estéan
enfocados, y al cerdo de metal desenfocado. EI movimiento
de los personajes y las distancias entre los objetos da la
unidad al encuadre. La proporcidén esta dada por la
bisqueda de la perspectiva segin la cual los objetos

estdn a distintas escalas. El cerdo de metal esta
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desenfocado porque est& més cerca del encuadre. La linea
diagonal que une el cerdo, la mano de Paul y sus cuerpos,
determina la profundidad de campo. Es un encuadre

expresivo.

Plano medio de Paul y Annie: el foco de atencidén se
ubica a ambos lados del encuadre en donde se encuentran
Annie (a la izquierda) y Paul (a la derecha) tomados en
plano medio desde arriba. Asi el equilibrio se basa en el
Principio de la Balanza, dando igual peso a cada lado del
encuadre. La proporcién estd dada por las lineas
diagonales que se definen por las figuras de los
personajes. La colocacidén y el angulo de la toma no crean

profundidad de campo.

Paul y Apnie vistos desde la escalera: la atencidn
va dirigida al final de la escalera donde yacen Ilos
cuerpos de Annie y Paul. El1 equilibrio de la composicidn
se logra porque los cuerpos estéan al centro del encuadre.
Las lineas diagonales de la escalera buscan la
perspectiva y dirigen la atencién hacia al final de la
misma. La profundidad est& dada por la ubicacidén de la
camara, el angulo de la toma y la distancia de ia misma,

orientada por las diagonales de la pared y la baranda de

la escalera que forman un triangulo. El1 encuadre tiene un
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caricter simbélico.

C.2 MOVIMIERTOS DE CAMARA.

En esta secuencia, son muy limitadas las ocasiones en
que la cé&mara se mueve. La gran mayoria de las tomas.
estédn hechas con camara fija, pero esta inmovilidad se
compensa con el dinamismo interno de los personajes, el

de los sentimientos o movimientos corporales.

Entre los escasos movimientos de la camara, a lo
largo de la secuencia encontramos en dos oportunidades el
travelling hacia adelante. En el primer caso se trata de
dos travellings hacia adelante tomados desde un punto de
vista subjetivo no realista de Annie, en un caso y Paul,
en el otro. Estando inmévil Annie, el travelling hacia
adelante, que encuadra en primer plano el rostro de Paul,
expresa de alguna manera la proyeccidén de la mirada, el
movimiento de la atencidén y tensién mental de Annie ante
la inminente destruccidén de la novela. Simultaneamente
ocurre otro desde el punto de vista de Paul. EI segundo
caso en que hay un travelling hacia adelante es e~
momento en que Annie se arroja sobre Paul v &
contra la ventana. La cé&mara acompafa ~

de Annie. Este movimiento tiene por .

relacidén espacial entre los dos personaj
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Los movimientos de paneo que hace la cémara sirven
para mantener encuadrado al personaje, a pesar de su
movilizacién. Es el caso del paneo a la derecha que
realiza la cémara cuando Annie entra a la habitacidén de

Paul, en dos oportunidades.

De resto los pocos movimientos de la cé&mara tienen
por funcibén mantener a los personajes dentro del cuadro,
cuando estos realizan movimientos bruscos, como en las
escenas de la lucha entre ambos. Estos movimientos son
cortos, Yy bruscos lo cual no permite categorizarlos como

un movimiento determinado.
C.3 UBICACION DE LA CAMARA.

PICADOS :

De la maquina de escribir en plano de detalle.
Del cigarrillo y el fésforo.

Del arma y la bandeja (copa, botella,
cigarrillo).

De los papeles que Paul rocia con kerogfne.

De Annie en el suelo de la habitacién.

Desde el techo que capta en plano general la

habitacidén a Paul y Annie en el piso.
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Del rostro de Annie cubierto de sangre Yy
cenizas.
De Paul y Annie (muerta) en plano medio corto.

De ambos desde la escalera.

CONTRAPICADOS:

De Paul escribiendo (en su habitacidn) .

Del plano americano de Annie en la puerta.

De Paul hablando con Annie.

De Annie en la cocina, cuando toma la bandeja.
De Paul que levanta la méaquina de escribir y la
lanza sobre Annie.

Del rostro de Annie con sangre en los ojos.

De Annie al caer al suelo.

De Annie luchando con Paul.

Del rostro de Annie cuando es golpeada con el
cerdo de metal.

Del rostro sin vida de Annie gque cae sobre Paul.
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D. MONTAJE

Es un montaje expresivo e ideolégico. Esta basado en
la yuxtaposicidén de planos cortos y largos que producen
dramatismo, al crear un efecto psicolbégico en el
espectador a través de la conjugacién de encuadres

simbélicos y expresivos:

Primer plano del rostro de Paul cuando habla con

Annie.

Plano de detalle de la mano de Annie colocando

el cigarrillo y el fésforo en el plato.
Plano general de Paul en la mesa.

Primer plano de la bandeja (arma-copa-botella-

cigarrillo).

La sucesién de las tomas se basa en el interés de
Paul, en sus pensamientos y en su accidén final. Las
miradas son el punto de enlace entre una toma y otra.
Este montaje exterioriza el mundo interior de Paul y Annie
y crea un mundo donde involucra al espectador. La

%

continuidad se basa en el movimiento de los personajes,

y esta dada cronoldbgicamente.




Predominan las tomas de corta duracién en planos

cortos y rapidos, credndose un ritmo analitico:

Toma del rostro de Paul

Plano de las hojas que se queman (simbélico)

Primer plano del rostro de Annie.

Este ritmo analitico de tomas cortas de planos
cortos, se combina luego con el montaje sintético, cuyo

ritmo estd dado por planos mas largos:

Plano general de Paul escribiendo.
Plano general de Paul y Annie peleando.

Plano general de Paul y Annie en la toma final.

Por la combinacién o yuxtaposicidén de planos de 1los
elementos simbdélicos dentro de las acciones expresivas, la
estética de este montaje da simbolismo y expresién a las
acciones.

"

El paso de una toma a otra esta hecho enteramente por

corte directo. La duracidén de los planos se acorta

cada vez ma&s, por lo que la puntuacién acerca al
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espectador al final de la historia, creando sensaciones de

tensién, suspenso y angustia en el espectador.

E. OTROS CODIGOS
E.1 SONIDO

En las primeras escenas de esta secuencia la banda
sonora estd conformada por los di&logos de Ios dos
personajes, los ruidos provocados por la accién y una
mGsica mé&s bien lenta. La mGsica crea una atmbésfera de
culminacidén, es melancblica, nos introduce en el ambiente
de finalizacidén de la historia (los dos morirén). En estas
primeras escenas la misica pasa del primer plano sonoro
a segundo plano, cuando los personajes  hablan. Los
didlogos nos indican la emocién de Annie (que habla en
un tono mas alto) y la conformidad de Paul, que parece
haber aceptado su destino, y asume una actitud sumisa

frente a Annie (Paul habla en tono més bajo) .
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El sonido de las teclas de la maquina de escribir

indica el transcurso del tiempo.

En el encuadre simbbdlico de las copas y el arma, la

miisica aumenta el dramatismo.

En la escena en que Annie sale por segunda vez de la
habitacién y Paul queda solo en ella, cambia la
situacién: Paul se prepara para vengarse de Annie al
quemar la novela. En ese momento la misica se hace méas
vertiginosa, aumentando la tensidn y el suspenso de la

acciébn. Es mé&s aguda y dramatica.

El tono de voz de Paul, ahora, refleja su ira pero en
un tono frio y calculador. EI ruido de 1la copa al
romperse se une con el grito de Annie, aumentando la

tensién psicolégica y demostrando su desesperacidn.

La misica acelerada, los gritos y 1los ruidos de
ambos se mezclan en un mismo plano, expresando la

confusidén y el conflicto de la confrontacién.

%
Cuando Annie cae sobre la ma&quina, el golpe de su
cabeza al chocar con la méquina de escribir y la campana
que se escucha, marcan el punto final del  ruido.
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Inmediatamente sigque un silencio donde sb6lo se oye la
respiracién de Paul. Es un chogque entre ruido externo y
silencio. Luego, de inmediato se reanuda la misica y los

ruidos para crear tensidén (Annie se levanta de nuevo).

La mGsica en tono alto y los gritos de Annie
expresan la misma desesperacidn anterior. Finalmente la
misica se detiene cuando Paul la golpea mortalmente, y

sigue un silencio gque indica que todo ha acabado.

De nuevo se escucha la misica lenta de las primeras
escenas. Los acordes del piano transmiten una seguridad

definitiva.

E.2 LUCES

La iluminacidén esta dada por una luz directa (en
algunos casos) Yy difusa (en otros), pero siempre dirigida
al objeto principal de la accibn. De esta forma se crean
sombras que ocultan otros elementos que no son de
importancia para la historia. Este estilo de 2zonas crea
sombras en ciertas &reas del cuadro.

El color sepia y ocre tiene gran carga psicoldgica.

Se mantiene en todas las escenas de esta secuencia,
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simbolizando la tristeza, dolor, desesperacibén, soledad.
Crea, por tanto, una atmbsfera dramidtica que destaca o

suprime detalles.

En las tomas del rostro de Paul, la luz esta
dirigida hacia él, creando sombras que oscurecen ciertas
partes que no son importantes y resaltando la expresidn de

Su cara.

Cuando aparecen los elementos simbdlicos, estos estéan
destacados por la luz directa que 1incide sobre ellos.
Como en las tomas de : las hojas blancas, el arma, la

bandeja, etc.
E.3 ASPECTO PROXEMICO.

En las primeras escenas de esta secuencia no hay
contacto fisico entre Paul y Annie, ambos se mantienen a
cierta distancia. A nivel mental la relacidén es méas
estrecha pues hay un contacto visual, establecido por las
miradas que uno dirige al otro.

Este contacto visual lo determina la posicibén de la
camara. EI tiempo de la accién se maneja en funcidén de la

conducta y pensamiento de Paul. En esta primera parte, el
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espectador se involucra en la accidén pero como testigo.
La ubicacidén de la cé&mara elimina las distancias a nivel

fisico y psicoldbgico.

En la segunda parte de la secuencia, el contacto
entre Paul y Annie se hace més real, porque ya no sbélo es
a nivel psicolbgico sino también  fisico. En esas
escenas de confrontacidén el espectador estad muy cerca y
sigue cada movimiento de la accién como si fuese un
elemento més dentro de ella. Sblo se distancia en los
momentos en que, al parecer, la batalla ha terminado. EI1
picado de la habitacidn y el picado desde lo alto de la
escalera. En estas escenas el tiempo es vivido en funcidbn
de ambos personajes: por un lado la angustia de Paul, y

por otro en funcidn de las reacciones de Annie.

E.4 ASPECTO KINESICO.

El fuerte odic que siente Paul se expresa en su
mirada fija y en sus movimientos bruscos. La ansiedad se
apodera de él, necesita acabar definitivamente con la
situacidén que lo envuelve. En lo méds intimo conoce que no

w
tiene otras posibilidades, ninguna otra forma de actuar,

es por ello que emprende la mads fuerte manipulacidn, tanto

a nivel de movimientos corporales como de expresién de su
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rostro. ILa sonrisa en su rostro provoca confianza y
causa un efecto psicoldégico en Annie. No  demuestra

hostilidad, pero en el fondo la siente.

De sus gestos deducimos gque no esta debilitado, su
carga de emociones violentas y desesperacién por acabar
con Annie lo lleva a causar dolor fisico en ella. Este
dolor también esta presente en Paul, cuando es agredido

por Annie.

Las miradas son fijas, se dirigen a 1los objetos
importantes de la accidn. Sus movimientos corporales
cambian de un momento a otro y de manera réapida, es decir
cambian de direccidn conjuntamente con la narracién de la

historia.

Se maneja el lenguaje de signos abundantemente.
Annie pasa de una gestualidad de amabilidad a una de

violencia, maldad.

Los movimientos de ambos personajes se sincronizan
por una reacibén inmediata. Pero los gestos (sobre todo
%

del rostro) son captados con tiempo para QqQue causen

efecto en el espectador.
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CONCILUSIONES

La pelicula MISERY (MISERTA) maneja una serie

de iconos:

La Horquilla

Las ruedas de la silla

El teléfono descompuesto. Como representacién de un
teléfono de verdad.

La foto de Liberace y la de Annie

Las ventanas con rejas

El pingliino

El cerdo de ceramica junto a la foto de Liberace

El1 &lbum de recuerdos de Annie "Memory Lane”

La coleccidén de novelas "Misery" y la foto autografiada de
Paul

El camino sinuoso en la nieve

Las pastillas de Novril

Las piernas de Paul

La silla de ruedas

La méquina de escribir

Las hojas escritas %
El platico con el cigarrillo y el fésforo

La bandeja con la botella, la copa y el platico
La otra copa, que se rompe
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la sefial con los dedos
Fésforo-papel-Kerosene
Cenizas

Cerdo de metal

La escalera

La Cruz. Cadena de Allie

Revélver

El significado de cada uno de estos iconos, encierran
la expresibn simbdlica de esta pelicula. Esta manejd
simbolos que ayudardn a crearnos una ldea mas completa
acerca del drama de los personajes. Estos reemplazan a
los personajes (Annie) y al otro (Paul). Nos hace

penetrar en la obsesién de Annie por el escritor.

Composicion del cuadro:

Los encuadres expresivos y simbdlicos se explotan en
funcién a la historia. El equilibrio estad otorgado por la
ubicacién del personaje o elemento principal al centro o
creando una balanza entre los dos lados del cuadro, la
cdmara no se mueve mucho, son escasos. La proporcién
busca la perspectiva, se usan mucho las diagonales dentro

del cuadro.
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Los planos mas usados son los cortos como el Plano
medio, los primeros planos, plano entero, plano de
detalle, sirven para introducirnos en la realidad de
angustia que vive el personaje Paul Sheldon, y conducen a
penetrar también la agresién fisica y psicolbgica de
Annie Wilkies. La profundidad depende del enfoque y
desenfoque de 1los elementos, de 1la forma aumentada,
exagerada de algunos elementos que estan cerca de la
cédmara en relacidén al resto del cuadro, los movimientos de
los personajes, la proporcién, algunos movimientos de

cédmara, la iluminacidén y el a&ngulo de la cémara.
Movimientos y ubicacidén de la camara

La primera secuencia hizo uso de  Travellings
Verticales, hacia adelante y hacia atras, travellings
verticales y paneos. El uso de estos movimientos no se
hizo frecuente, pero los que se hicieron cumplen con la
funcidén de acompafiar a un personaje, describir muy de
cerca la accién de éste, introducirnos en la angustia de
Paul Sheldon, y en la agresién y dolor psicolbégico de
Annie, nos penetra en la personalidad de Annie, nos acerca
a cada elemento importante de la accidén. Nos alé}a de los

personajes para crear mayor tensién. Pero en la secuencia

ntmero dos, lo estatico del encuadre se compensa con el
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dinamismo de los movimientos corporales de los personajes.

Los movimientos de céamara introducen al espectador a
la interioridad de 1los personajes: Travellings hacia
adelante, travellings laterales, travellings verticales.
Pero en realidad, los movimientos de camara son minimos, a
lo largo de la secuencia, la mayoria de las veces los
encuadres son fijos, éstéticas, aqui es cuando el

movimiento actoral es el que otorga la profundidad.

La ubicacidén de la camara en la primera secuencia
tiende mas a los contrapicados que a los picados, pero
esta diferencia no es muy marcada porque el nlmero de
encuadres que han utilizado un tipo de &ngulo no es tan
grande. Ahora, en la segunda secuencia, se usbé tanto
picados como contrapicados. Ademds, también se utilizdé la
cédmara a nivel del piso. El encuadre inclinado hizo

presencia.

La funcidén del PICADO en ambas secuencias fue de
resaltar la importancia de un elemento de la accidén (La
horquilla del teléfono, cuando Paul entre a la bodega,
cuando Paul estd en la cocina; en estos casos aglasta al

personaje representa su debilidad frente a la situacién.

En la segunda secuencia la importancia de ciertos
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elementos estad en la toma del vino, el cigarro, el fésforo
etc, para aplastar a los personajes en la Gltima escena

también se muestra un picado de la situaciébn.

Los contrapicado exaltan las expresiones de los
personajes, sus sentimientos, ngustias, desesperacién, es

decir nos introduce a crear una mayor tensidén psicolébgica.

La camara subjetiva se utiliza mucho sobre todo en la
primera secuencia, ésta nos hace sentir como si fuéramos
un personaje mas , ayuda a crear la intimidad entre accién

Yy personajes.

La yuxtaposicidén de las imdgenes crean en la primera
secuencia un montaje expresivo y paralelo. Se basa en la
combinacién de planos cortos y largos que producen el
drama. La sucesidén de las tomas se basan en los
pensamientos y miradas de Paul y los pensamientos y
miradas de Annie. predomina las tomas cortas y répidas lo
que crea un ritmo analitico. Este ritmo también se
combina con el sintético que incluye planos largos ¥y

lentos. Inserta el barrido.

En la secunda secuencia también se maneja un montaje

expresivo. Se crea un efecto psicolbgico por el uso de
449
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copa al romperse se une al grito de Annie, lo cual,
aumenta la tensidn, el golpe de la cabeza de Annie con la
maquina de escribir y la campana marca el punto final del
ruido que se reanuda junto a la misica para expresar Jla
nueva confrontacibén; es decir, que aqui en ésta secuencia

también el sonido marca la accién.

La ilumipacién en la primera secuencia hace uso del
estilo de zonas, el estilo de manchas y de masas. EIl
estilo de zona se usd para destacar partes iluminadas
que se degradaban hasta las partes oscuras (en el pasillo)
esta iluminacién crea dramatismo, luege, el uso del
estilo de manchas se logra por el uso de la luz directa.
Esta crea mayor efecto psicolébégico, su utilizacién en las
tomas que resaltan la expresidén de los rostros, de cerca
nos  intimidan hacia el conflicto interior de  cada
personaje. Las sombras que se crean causan un efecto
interpretativo de los espectadores (en la cocina, cuando
Paul estd cerca de la ventana). La luz difusa se expande

guedandec todo parejo, sin sombras (La Bodega).

Los colores frios se usan para crear, tensién,
sensaciébn de soledad, tristeza, los colores que se han
usado son el azul, el blanco y el color sepia interior de

la casa.
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encuadres simbdlicos y su conjugacibébn con los expresivos.
predomina las tomas de corta duracidén en planos cortos y
rapidos, los planos largos sélo logran que el espectador
desconoce su su tensidn mental.

En ambas secuencias la puntuacién la da el corte

directo.

El Sonido se sincroniza con las acciones en la
primera secuencia. En esta se pone en juego la mGsica, el
silencio, 1los ruidos . La misica acompafia a la accién
desde que el personaje Paul sale de la habitacién hasta
que regrese a ella. Su ritmo y 1la intensidad varia
dependiendo de la situacidén y la tensibén que esta crea. El
silencio cumple con una funcidén dramatica. Los ruidos
(gemidos, respiracidén, el de la silla de rueda al moverse,
el de la horquilla al caer, cuando esta toca la cerradura)

se escuchan en primer plano para que toda la atencién

recaiga en ellos.

El sonido en la segunda secuencia estd integrado por
los didlogos que nos indican la emocibébn de Annie y la
conformidad de Paul, luego se tornarédn amenazantes, la
misica que nos introduce en el ambiente de culmin;cién de

la historia, ésta aumenta el dramatismo, el ruido de las

teclas de la maquina que marcan el tiempo, el ruido de la
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El aspecto proxémico: Ambos personajes estan muy
cerca fisicamente pero a nivel psicoldbgico se distancian.
En la primera secuencia Paul ha creado una distancia entre
el y ella (Annie) con la finalidad de conectarse con el
mundo que lo rodea. Aunque cada personaje esté
fisicamente separado la distancia psicolbgica aqui se une.
El uno esta pendiente del otro. En la segunda secuencia
se establece una proximidad tal entre uno y el otro con el
fin de intimidar y manipular a Annie, cuando esta llega a
la habitacién, la distancia entre cada uno a nivel fisico
se hace cada vez mas corta, compenetrandose cada uno al
méximo y a su vez psicolbgicamente distancidndose Paul de

Annie.

El espectador estd@ en ambas secuencias muy cerca de
los personajes, sigue cada movimiento de la accién. Esta
proximidad se debe a los planos cortos y a los &ngulos en

que han sido tomados los cuadros o encuadres.

El aspecto kinésico en la primera secuencia se maneja

de manera tal que 1la fuerza gestual recae en las
w

expresiones de Paul Sheldon. El cuerpo de este comunica

por si mismo impotencia, desesperacidn, dolor, maneja su

angustia interna de forma que no sea notada por Annie al
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entrar a la habitacién. A lo largo de esta secuencia, el
rostro sudoroso, intranquilo, nervioso, de mirada agitada
caracteriza la accidén expresiva de éste. En cambio,
Annie no expresa angustia alguna. Su mirada fija y su
expresién ausente la caracterizan al comienzo, luego, su
rostro se torna tierno al darse cuenta que Paul necesitaba
de ella (manipulacién de Paul), la amabilidad 'y

preocupacién le otorgan la personaldiad en esta secuencia.

En la sequnda secuencia, el odio le da fuerza al
rostro timido, lo tranquilo de los movimientos del

cuerpo.

Su mirada se torna fija y sus movimientos ahora
amenazan y asi se toman los movimientos de ANNIE quien

responde a la agresividad de Paul.
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3. PELTCULA:= THE HAND THAT ROCKS THE CRADLE

TRADUCCION EN VENEZUELA: LA MANO QUE MECE LA CUNA

PERSONAJES :

REBECA DE MORNAY COMO PEYTON

ANNA BELLA SCIORRA COHMO CLATRE

MATT Mc COY COHMO MTICHAET,

MADELINE ZIMA COMO EMMA

ERIC JENNIFER AND

COMO JOE

ASHLE MELANDER

JULTANNE MOORE COMO MARLENE

ERNIE HUDSON COMO SALOMON

DIRIGIDA POR: CURTIS HANSON

ANO: 1992
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SINOPSIS

Claire Bartel, es una ama de casa, madre v
profesional con muchas actividades, su familia es muy
unida, es una antitesis de la familia americana. El
esposo de Claire, Michael ama a ella y a sus hijos Emma y
el pequefio Joe. La familia sufriréd porque un grave
peligro se introducira en sus vidas al contratar a Peyton
Flanders, una nifiera de apariencia perfecta, pero que
esconde secretos: Ha perdido a su esposo, ginecdlogo y a
su bebé. Claire ha sido atacada, abusada por este
ginecélogo, Claire denuncia el abuso. De ese momento
Claire se convierte en el punto central de la venganza de
Peyton. Peyton trata entonces de apoderarse poco a poco
de cada miembro de la familia de Claire. Cuando Claire
descubre la terrible vénganza de Peyton Ilucha para

salvarse ella y su familia.
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SECUENCIA 1

Peyton estd sentada viéndose en un espejo, en ese
mismo instante vacia un inhalador. Mientras tanto Claire
esta buscando unas plantas. Cuando Claire retorna a su
casa se dirige a su invernadero a colocar sus plantas
nuevas, pero consigue muerta en el suelo a su amiga
Marlene, suelta el recipiente que contiene la planta y lo
deja caer, esto a causa de la fuerte impresién que le ha
causado la muerte de su amiga, la angustia y el ataque de
asma se apodera de Claire cada vez  mas, busca
desesperadamente un inhalador, pero Peyton se ha encargado

de vaciarlos, finalmente Claire cae derrotada al suelo.

A. SIGNOS ICONICOS

A.l1. FIGURAS

Claire

Peyton: 1la nifera

Marlene: 1la amiga de Claire

Joe: el bebé de Claire

Espejo donde se refleja el rostro de Peyton




E1 inhalador instrumento para que Claire no se

ahogue.
Vehiculo de Cclaire.

El recipiente con la planta, motivo de Claire

para entrar al invernadero.

La peinadora de la habitacidén de Claire

Las gavetas donde Claire guarda los inhaladores
El coche del bebé de Claire

La cerca que rodea la casa de Claire

El invernadero

El teléfono

La cartera de Claire tirada en el invernadero
Silla en la parte de afuera de la casa

La casa la cual da sensacién de frialdad,

limpieza, célculo-método.
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A.2. SIGROS

La casa de color blanco
Peyton

Inhalador

Invernadero

Cartera de Claire

A.3. ENUNCIADOS ICONICOS

El anillo de Claire

La sangre en el cuerpo de Marlene

B. ICONOLOGIA (DENOTA - CONNOTA)

Peyton: denota ser amable, tranquila, carifiosa,
confiable. Connota la venganza, el odio, la persecucidn
de una obsesidn, simboliza el caracter de una personalidad
psicopatica, simboliza la agresién, la violencia, el acoso

y la manipulacidén en que envolveréd a Claire. *

La casa de color blanco: es un simbolo que connota en

su aspecto estatico, una sensacién de paz, de orden,
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representa 1la exterior paz de la familia que ha sido
invadida. Es un simbolo que contiene una gran carga
psicolégica, ese color de la fachada de la casa bafa todo
el ambiente interior de la casa, simboliza angustia,
tensién, frialdad, orden, cé&lculo, limpieza. En su
aspecto estético introduce a una familia de condicidén
econdémica estable, ademds que constituye el fGnico lugar

donde ocurriradn las acciones.

Inhalador: cuando aparece en su aspecto estatico
denota un instrumento que sierve para controlar el asma.
Simbolo de vida. Pero cuando aparece en su aspecto
dindmico se convierte en un arma la cual usarid Peyton para
atacar a Claire, simboliza la muerte, el dafio tanto fisico
como psicolégico de Claire, simboliza la debilidad vy

enfermedad.

Invernadero: simboliza en su aspecto estatico el
lugar de dedicacidén de Claire, su actividad. Este simbolo
connota la destruccidén, la angustia y el temor, la
tristeza de Claire, al ver el lugar totalmente destruido y

su amiga en el suelo muerta. Es un simbolo usado como

arma psicoldbgica.




La cartera de Claire: simboliza el camino la via de
salvacién para la angustia de Claire, es decir connota la
oportunidad de respirar, de vivir. Es un simbolo estatico
que también denota la desesperacidén de Claire al ver a

Marlene muerta, banada en sangre.

El anillo: constituye ser un enunciado licénico,
por connotar amor, unién, lazo, amistad, carifo,

comprensién, ademéds de denotar matrimonio.

La sangre: simbolo de muerte, violencia, agresidn.

Estéticamente simbolo de tragedia.
C. EFECTOS OPTICOS
C.1. COMPOSICION DEL CUADRO

Toma de Ila mano de Peyton: el punto centro de
atencidn del encuadre estd en la mano de Peyton, es decir
esta ocupa la mitad del cuadro. Entonces el equilibrio -
la unidad lo otorga este elemento (la mano). Se distingue
sélo dos elementos la mano y el inhalador de color
amarillo. Las figuras dentro del cuadro c£;an un

desencuadre, el punto de atraccidn estad justo al centro

del mismo. La proporcibén estad creada por la linea
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diagonal que forma el elemento central, la linea diagonal
nace del angulo derecho inferior del encuadre. La escala
la determina el primer plano de la mano. La profundidad
de campo, esta formada por la escala, por el hecho de que
la mano esta enfocada al igual que el inhalador pero el
fondo no, 1la luz difusa que se expande también ayuda a

crearla. Es un encuadre simbdlico.

Peyton ante el espejo: el punto centro de atencién
del encuadre estd en la imagen que refleja Peyton en el
espejo, ésta ocupa el centro del cuadro. El equilibrio
del encuadre lo forma dos elementos uno: La figura real
de Peyton ubicada en un minimo espacio del borde izquierdo

del cuadro, y dos la figura reflejada.

La distancia entre ambas figuras establecen la
proporcién la cual busca la perspectiva, ambas ademéas
crean una linea imaginaria diagonal. Peyton estid en un
plano medio. La profundidad que percibimos en este
encuadre, la da el hecho de que el fondo y la imagen real
de Peyton estan desenfocados, lo cual contrasta con la
imagen que se refleja en el espejo que estéa enfocada. La

distancia que se crea entre una figura y otra también crea

la profundidad. Encuadre expresivo.
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Claire saliendo del jardin bot&nico: el punto de
atencién estéd en el movimiento de Claire y su accién. El
equilibrio = wunidad de los elementos dentro del cuadro
depende del movimiento de la cémara que acompafia a Claire.
La proporcidén que se crea busca la perspectiva. La escala
estd dada por un plano general de Claire que se dirige a
su carro, ademas el tamafio de cada elemento sus
respectivas distancias y el angulo de la camara producen

la profundidad de campo. EIl1 encuadre es expresivo.

El brazo de Peyton: el punto centro de atencién del
encuadre lo crea las dos manos de Peyton. Los brazos de
Peyton forman dos lineas diagonales las cuales nacen del
lado izquierdo del cuadro. EI modo en que ambos brazos
ocupan el espacio del cuadro crea la proporcién. El
centro del cuadro estad ocupado por las manos de Peyton.
El equilibrio lo otorga el movimiento de la cémara que se
combina con el movimiento de los brazos. La escala es un
plano entero del brazo derecho de Peyton. Cuando la
cémara se acerca a las manos detalla la accién como el
personaje vacia el inhalador. La profunidad del encuadre
se da por la imagen que se refleja en el espejo
desenfocada en relacidén a la mano del personaje, adem&s

también la profundidad esté creada por los otros elementos

desenfocados, y el hecho de que se hace foco por el
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movimiento de la camara de la mano de Peyton, quedando
todo el resto del cuadro totalmente desenfocado. El

encuadre es simbélico.

Claire en el carro: el punto centro de atencidn del
cuadro lo crea la accibén del carro, su movimiento hacia la
derecha. El elemento principal, el carro, ocupa el centro
del cuadro. El equilibrio del cuadro lo otorga el
movimiento de la cémara que al comienzo acompafa al
movimiento del carro, pero luego el equilibrio estéd dado
por la posicién del vehiculo en el centro, sin movimiento
de camara que lo acompafia. La proporcién de cada elemento
dentro del cuadro busca la perspectiva. La escala que se
maneja es un plano general. La profundidad de campo
existe por las lineas diagonales que crean los elementos
que conforman al cuadro, cada elemento busca o dicho de
otra forma, cada elemento se distancia del otro creando la
perspectiva (unos més cerca que otros), el movimiento del
auto y la posicibén en que la camara capta la accidn
también se combinan para lograr la profundidad. El

encuadre es descriptivo.

Peyton vacia el inbhalador: la atencidén del cﬁadro lo
otorga la figura de Peyton la cual ocupa el lado izquierdo

del mismo, pero el equilibrio lo crea el mismo cuerpo del
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personaje que se inclina al centro. Las lineas diagonales
que nacen y culminan en el cuadro dan la proporcidén, la
figura de Peyton 1la percibimos en una  perspectiva
favorable porque estad mé&s cerca de la camara, ademé&s la
luz estéd dirigida a ella. La figura estéd en un plano
medio y se distancia del fondo que a la vez de crear la
proporcibén da profundidad, es decir la disposicibén de cada
elemento que da la estética de la composicidén otorga la
existencia de la profundidad de campo. El encuadre es

expresivo.

El brazo de Peyton: la atencidn del cuadro estéd en la
mano de Peyton la cual ocupa el centro del mismo. El
brazo nace creando una linea diagonal del lado izquierdo
del cuadro y termina imaginariamente del lado derecho de
éste, al percibir la mano, o mejor dicho el brazo de la
figura nos crea la sensacidén de una divisién del cuadro en
dos partes por la diagonal. La unidad del encuadre esti
en las manos 1la cual ocupa el punto central. La
proporcibén esta creada por la forma, las lineas diagonales
del brazo, la silla y la mesa, ademas creada porgque sblo
el brazo estad enfocado. La cédmara desde arriba capta la
mitad del brazo, la mano si se percibe por complé;a. La

profundidad, la toma, la silla, la mesa y el brazo, estos

tres elementos crean lineas que se cortan, la angulacién
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de la cémara, la perspectiva del brazo en relacién al
resto del cuadro también crean la sensacidén de

profundidad. EIl encuadre es simbdlico.

Las manos de Peyton: la atencién del cuadro lo otorga
las manos de Peyton que ocupan el centro del mismo, los
brazos, la mesa y las gavetas forman lineas diagonales que
dan 1la proporcidén. La camara fija desde arriba capta en
primer plano las manos que vacian los inhaladores. El
equilibrio 1lo busca el movimiento de la cémara que sigue
los movimientos de ambas manos que estan iluminadas
directamente. La combinacién de los elementos y la manera
en que se disponen crean la profundidad, ésta se sugiere
por 1la luz, por la nitidez uniforme dentro del cuadro, y
también por el movimiento de la cémara, movimiento de las
manos, del brazo y las diagonales. El encuadre es

simbélico.

El rostro de Peyton: existe un desencuadre porque el
rostro ocupa sélo el lado derecho del encuadre, vacia al
centro. La figura que vemos en una perspectiva favorable
nos lleva a dirigir la atencién en ella (Peyton). Hay una
proporcidén entre ella y el fondo, Peyton esté en:Ln primer

plano, adem&s que por el hecho de que su rostro estéa

enfocado y el resto no, crea la proporcidén y da

465

ol b el
— @




111101

L
EE
[
n
-
-

profundidad, esta presente por el enfoque de la figura en
primer plano y el desenfoque del resto del cuadro, por la
luz que cae en el rostro directamente creando sombras. EI1

encuadre es expresivo.

Peyton saliendo con el coche: la atencién del cuadro
lo otorga el movimiento del personaje de izquierda a
derecha atravesando al encuadre o campo de accidn. El1
equilibrio de los elementos lo crea el movimiento de la
camara hacia la derecha acompafiando a la accidn. La
proporcidén busca la perspectiva, esta perspectiva la
concede la diagonal de la acera, ademéds cada elemento se
ubica creando distintos tamafios (el a&rbol, Peyton, y en
una proporcidén mayor la casa), lo que ofrece distintas
escalas que se orquestan dentro de un plano general, el
cual deja que percibamos la casa y la acera por donde
camina Peyton. La profundidad existe por el movimiento de
Peyton, del coche, el movimiento de la cémara, por la
disposicién de los elementos, las lineas diagonales. El

encuadre es descriptivo y expresivo.

Peyton con el coche: la atencibén del cuadro lo otorga
la ubicacidén de Peyton en el centro del mismo. El
equilibrio depende de el movimiento hacia atrids que hace

la cémara para acompafiar el desplazamiento de Peyton. La
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proporcién entre ella y el resto crea produndidad la cual
depende de el movimiento de la céamara y el movimiento del
personaje hacia adelante. Peyton esté tomada primero en
un plano general que luego se reduce a un plano entero
gracias al movimiento de ella y de la céamara. Es un

encuadre expresivo.

Marlene en el suelo: el punto o centro de atencidn de
este cuadro estad dado por el cuerpo de Marlene. El
equilibrio se debe a que el cuerpo ocupa el centro del
encuadre formando una linea diagonal. La cédmara no se
mueve Yy toma desde arriba la accidén. La proporcidén del
personaje es mayor que del resto de los elementos, busca
la perspectiva, unos elementos mads cerca que otros,
dispuestos con una estética particular. La escala de la
figura estd en un plano entero, pero como crea una
diagonal, permite percibir una profundidad, ademds que

ésta también depende del &ngulo de la camara.

Claire se aleja del invernadero: el centro de
atencién recae en el lado derecho del cuadro, donde esta

el invernadero y Claire. la camara capta la accidén desde

®

arriba. El equilibrio del encuadre estd dado por el
movimiento de la céamara hacia la izquierda acompafiando al

del personaje. Durante el movimiento, tanto el primer

467

— P

P
e e i e e i T




encuadre y el Gltimo se equilibran porque ubican al
personaje a ambos lados del cuadro uno a la derecha y el
otro a la izquierda. La proporcidén busca la relacién de
distancia entre un elemento y otro creando la perspectiva.
La escala general del cuadro es de un plano general. La
profundidad que se expresa en este plano general depende
del movimiento del personaje, del movimiento de la cémara,
de la distancia y tamafio de cada elemento de composicién y

la angulacidén de la camara. El encuadre es expresivo.

Claire entra a la casa: la atencién en esta escena
esta en la figura de Claire, quien entra a su casa. E1
equilibrio del cuadro depende del movimiento de la céamara
que sigue al personaje. El personaje se desplaza de la
derecha del cuadro ubicéndose cerca del centro gracias a
la inclinacién de su cuerpo. La profundidad estad otorgada
por la distancia entre la mesa y la puerta, por la
proporcién, el movimiento de Claire quien estid en un plano

medio. El encuadre es expresivo.

Claire con el inhalador: la atencibén estid en el
centro del cuadro, el cual estd ocupado por Cliire. La
ventana crea una linea diagonal. EI equilibrio estd en la
figura que divide el encuadre en dos partes. La figura se

detecta en una perspectiva favorable en relacién al fondo



el cual no contiene otros elementos y permite toda 1la
atehcién en el cuerpo de Claire. Ademas que el equilibrio
depende del movimiento de la cémara que acompafa al del
personaje. La escala de la figura central en relacién al
fondo es wuna toma de hombro. La proporcién de 1los
elementos dentro del cuadro depende de las lineas
diagonales. La profundidad la crea el movimiento de Ila
cédmara y el del personaje, ademds que la distancia entre

los elementos. Encuadre expresivo.

Claire se acerca a su casa: la atencién del cuadro
recae en la figura de Claire. La camara no se mueve, pero
el equilibrio lo otorga el movimiento del personaje del
lugar que ocupa (lado izquierdo del encuadre)
aproximéndose a la cémara y pasando al lado derecho del
cuadro. Este movimiento da el equilibrio. La proporcién
estéd dada por la escala del personaje en relacibn al resto
de los elementos el carro, la cerca, el borde de la casa
la cual estad més cerca de la cémara. El personaje al
moverse pasa de un plano entero a un plano mnmedio. La
profundidad de campo Ilo crea la distancia entre cada
elemento que conforma el cuadro, el a&ngulo y posicidén de
la cémara la cual crea la perspectiva, tamgién el

acercamiento progresivo de Claire a la céamara. El

encuadre es descriptivo.




Claire estra al invernadero: la atencién del cuadro
lo otorga la figura de Claire al lado derecho del mismo,
el centro estéd vacio. El equilibrio estd en la linea
vertical que crea el cuerpo de Claire y las otras lineas
verticales que se perciben a diferentes distancias. La
proporcién de Claire favorece a que la atencidén recaiga
en ella, pero en general busca la perspectiva entre 1los
elementos del cuadro. La escala de la figura esté
representada por un plano - toma de  hombro. La
profundidad depende del movimiento del personaje y la
distancia entre cada elemento que permite crea una
perspectiva dentro del encuadre. El1  encuadre @es

expresivo.

La gaveta que abre Claire: el centro de atencidn: la
gaveta que abre Claire. La camara desde arriba toma a
esta accidn. Se crean lineas diagonales, tenemos la linea
que crea el brazo, los bordes de la gaveta. Entonces el
equilibrio estad porque éste elemento: La gaveta, ocupa
todo el espacio del cuadro, el brazo produce la
perspectiva y ayuda a equilibrar todo el espacio. La
profundidad la otorga la diagonal que forma el brazo y las
diagonales de 1los bordes de la gaveta. Es un encuadre

simbélico.



Claire en la cocina: la atencidén del cuadro recae en
la figura de Claire quien se desplaza por la cocina. El
centro del encuadre lo ocupa el estante de la cocina. La
cémara se mueve el personaje se mueve de la derecha del
cuadro a la izquierda del mismo. Se crean lineas
verticales y horizontales las cuales crean la proporcidn
en el espacio de accién. El equilibrio de todos los
elementos del cuadro depende del movimiento del personaje
y la distancia entre un elemento y otro. El1 personaje
estd en un plano entero. La distribucién de Ilos
elementos, lo que percibimos a través de la puerta, las
columnas y Jla presencla de las paredes que se ven a lo
lejos crean la profundidad, esta depende de la proporcidn

que busca la perspectiva. EIl encuadre es expresivo.

Claire toma el inhalador: el punto de atencién se
ubica en el centro del cuadro, los elementos inhalador,
papel aluminio, cuchara ocupan el centro. La camara capta
la accidn desde arriba. La proporcién de cada elemento en
relacién al otro crea la profundidad. Cuando sbélo se
percibe la mano tomando el inhalador, ésta crea una linea
diagonal, las patas de la mesa crean también lineas
diagonales. Se perciben dos planos, el primer plano de
la mano y el plano medio de Claire. [Esta escala esta

producida por el movimiento de la cémara el cual busca
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tomar la accidn de Claire. Entonces el movimiento de ésta
también ayuda a establecer el equilibrio porque el
personaje también se centra. La profundidad depende del
angulo de la camara, de la perspectiva que origina la
disposicién de los elementos, del movimiento del personaje

Yy del movimiento de la cé&mara. El encuadre es expresivo.

Claire se apoya en el tope de la cocina: el punto de
atencidén esta en todo el centro del encuadre, Claire ocupa
el lado izquierdo, sus manos al centro y del lado derecho
parte de la cocina. La proporcidén la determina la linea
diagonal del borde del tope de la cocina y la diferencia
de cada elemento dentro del cuadro en relacidén al tamaiso.
Claire ocupa el espacio en toma de hombro. La profundidad
depende del movimiento del personaje, el movimiento de la
camara que también crea el equilibrio de la totalidad del

encuadre. El encuadre es expresivo.

La cartera de Claire: el foco de atencidén cae en la
cartera de Marlene, la cartera se distingue porque ocupa
el centro del «cuadro, esto crea el equilibrio. La
proporcién existe por la linea diagonal 1la cual parte
desde la izquierda del cuadro hasta la derecha. La accidén
es tomada desde arriba, entonces el adngulo de la cémara y

la proporcién que busca la perspectiva dan profundidad.
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El encuadre es simbélico.

Claire camina por el pasillo: la atencién esté en los
movimientos de Claire. El encuadre se equilibra por los
movimientos de la camara que sigue al del personaje. Cada
elemento que se perciben gracias a los movimientos de la
cémara, crean la proporcidén porque buscan la perspectiva,
es decir las paredes y los marcos de las puertas se
distancias unos de otros. El personaje se muestra en un
plano entero que cambia a raiz del movimiento en conjunto
de 1la camara y el personaje a una escala de plano medio,
siempre ésta figura estara favorecida, lo cual mantiene la
balanza en la composicién de los elementos. La
profundidad en esta escena juega un importante papel
porque no existen elementos que sblo sean estética, sino
que crean la accidbn, ésta depende de: los movimientos de
la cémara, los movimientos del personaje, la disposicién
de cada elemento dentro del cuadro, la angulacidén de Ia
camara y la luz que crea sombras suaves. El encuadre es

expresivo.

Afuera de la casa: la atencidén esté en la casa y en
el movimiento de Claire. El encuadre estd dado por la
ubicacién de las figuras (casa - figura humana) a un lado

del cuadro (el izquierdo), aqui estéd el peso de la




composicidn. La camara no se mueve. La proporcién de
cada elemento crea la perspectiva. La accién se describe
en un plano general, entonces ésta permite crear una
profundidad la cual se forma por la distancia entre la
cédmara y los elementos que conforman el cuadro, ademas que
el tamafio de la casa es mucho mads grande comparandolo con
el tamafio del personaje, los arbustos que se observan
también dan la sensacién de infinitud ya que unos estan
més préximos a la caémara que otros. El encuadre es

expresivo pero a su vez describe.

Claire en el suelo: el centro de atencidén esté en el
rostro de Claire. El cuerpo de Claire crea una linea
horizontal ésta se combina con una diagonal la cual la
crea la figura de la silla en el fondo. El egquilibrio 1lo
da la cabeza del personaje que ocupa el centro del
encuadre. La proporcidén existe entre el cuerpo de Claire
y la silla del fondo. El personaje ocupa el espacio en
un plano medio. La profundidad de campo esta dada por la
distancia entre un elemento y otro (Claire y la silla), el
tamafio que los distingue y la posicién de la camara que
estad al nivel del piso crea también la perspectiva. El

encuadre es expresivo.
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C.2. MOVIMIENTOS DE LA CAMARA

En esta secuencia los movimientos de la camara se
usan en momentos determinados, porque no son muy usuales
en la mayoria de los encuadres que hemos analizado, la

cémara en muchos permanece fija.

En cuanto a los movimientos, 1los travellings
laterales hacia la derecha o hacia la izquierda tienen una
funcién descriptiva lo vemos: Cuando Claire sale del
jardin botanico, cuando Claire esta dentro del carro y se
aleja del jardin botanico, cuando Peyton camina con el
coche, cuando Claire saca las plantas y camina a su casa,
el plano general del invernadero, cuando Claire entra en
la casa este travelling también es expresivo, porque el
movimiento da mayor importancia a los movimientos del
personaje, tenemos el que se usdé cuando Claire estéd en
contrapicado, a lo largo de la secuencia. También el uso
del paneé lo encontramos muy poco pero su funcidén
expresiva y dramatica juega con la relacién espacio -
personaje: cuando Claire se aleja con el carro después de
salir del jardin boténico. Los movimientos en general no
son muy rebuscados a parte de los descritos anteriormente.
Tenemos a los travellings hacia adelante y hacia atrés en

para expresar la tensibén de la historia. Los travellings
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hacia adelante: en el caso de la toma del brazo de Peyton
frente al espejo, objetiviza, expresa la realidad y la
accién ademés de materializar la tensidn mental: la idea
violenta de Peyton. La camara adopta el punto de vista
del espectador, pone en relieve el elemento inhalador que
es importante porque serd la causa de lo que pasaré
Claire, nos proyecta la mirada a un centro de interés.
Asi como ésta toma tenemos a otras que incluyen
travellings hacia atras: la escena de Claire en el
pasillo, y en la toma que acerca a Peyton con el coche;
la funcién de éste movimiento no es de alejarnos de la
situacién, sino que acompafiemos a los personajes que
avanzan y  que cuyos  rostros dramaticamente son

importantes que percibamos.

Los travelling hacia arriba y bacia abajo. Entre los
travellings bhacia arriba en esta secuencia lo podemos
percibir en la toma de hombro de Claire angustiada en la
cocina, cuando Claire en la cocina toma del suelo el
inhalador, éstos tienen la funcién de acompafar muy cerca
a los movimientos de los personajes. El travelling hacia
abajo es igual, sbélo cumple con acompafiar: cuandQ Peyton

pasea con el coche.
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C.2. UBICACION DE LA CAMARA
Picados:

cuando Claire sale del jardin boténico.

Siempre al salir de cerca las manos de Peyton
vaciando los inhaladores.

Cuando Claire ve a Marlene muerta. (cé&mara
subjetiva).

Plano general del invernadero. Cuando Claire
sale angustiada‘para entrar a su casa.

De la gaveta que abre Claire en la cocina.

Del inhalador en el suelo

De la cartera de Claire en el suelo, en la

puerta del invernadero.

Contrapicados

Del primer plano de Peyton dentro de la accidn
de vaciar el inhalador.

Cuando Claire ve a Marlene

Cuando Claire entra a su casa y llama por el
teléfono. %
Del plano medo de Claire cuando se lleva el

inhalador a la boca.

De Claire viendo por la ventana.
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D. MONTAJE

La secuencia comienza con un montaje paralelo de dos
historias. Una la de Peyton vaciando los inhaladores y
que Iluego sale con el bebé de Claire. La otra narra la
salida del jardin boténico de Claire quien 1lleva unas
plantas a su casa. La narracidn de estas dos historias se

da por la yuxtaposicibén de varios planos:

Primer plano de la mano de Peyton vaciando el

inhalador

Plano medio de Peyton ante el espejo vaciando el

inhalador

Plano general de Claire y su carro

Van de planos cortos en escala a planos mds largos.

La duracidén de cada plano es igual.

Luego:

Primer plano de Peyton agarrando la aguja
Plano medio de Peyton ante el espejo

Plano general de Claire en el auto al arrancar
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Van de planos cortos en escala a planos mas largos.

La duracién también se iguala la de unos y otros.

Luego:

Plano medio de Peyton

Primer plano de la mano de Peyton
Toma de hombros de Claire conduciendo
Primer plano de las manos de Peyton
Primer plano del rostro de Peyton

Primer plano de Claire manejando

Aqul se destaca la fuerza de expresidén de cada plano,

estén los tres elementos de la historia: Peyton
(perturbadora), Claire (perturbada), el inhalador
(instrumento - el arma). Suma de planos cortos y que se

diferencian porque anteriormente habian sido planos cortos

que se hacian cada vez mas largos.

"

Ahora se yuxtaponen los planos cortos y largos:

Plano general de Peyton al salir con el coche, éste

dura igual a:
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Plano general de Claire al llegar a su casa.

Plano entero de Peyton con el coche, cuya duracidén es

similar a:

Plano entero de Claire al llegar al invernadero.

Aqui se termina la narracidén paralela, comienza una
introduccibébn de lo que vivirad Claire. Sélo aparece ella,

esto se basa en el montaje expresivo.

Toma de hombros de Claire, nos muestra la expresién
de su rostro, su carga emotiva y su efecto para el
espectador psicolbgicamente lo introduce a

experimentar de cerca la accién.

Plano entero de Marlene, otorga dramatismo.

Toma de hombros de Claire, centra el interés en la
intimidad del personaje, profundamente causa efecto a

nivel psicolbgico.

Plano medio de Marlene, nos detalla al personaje, su
estado fisico, pone en juego el impacto de Claire y
el del espectador al ver detalladamente la apariencia

del personaje.
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Esta combinacién de planos termina con un plano
medio de Claire. Luego este se yuxtapone con un plano
general que expone al hombre perdido y opacado por el
decorado con una funcidén dramatica y descriptiva, la cual
recae en la simple accidn humana de Claire en un plano

entero.

Ahora el montaje yuxtapone planos que describen la

accibébn dentro de la casa:

Plano medio de Claire

Primer plano de la gaveta (la primera que abre)

Plano medio de Claire

Primer plano de la gaveta (segunda que abre)

Plano medio ma&s corto: Claire con el inhalador

Plano entero de Claire

Primer plano de la mano de Claire con el inhalador

Plano medio de Claire

Primer plano del rostro de Claire

Todos estos planos cortos nos describen la accién del
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personaje con un uso dramatico y psicoldgico, nos muestra
la interioridad de Claire, el choque del mundo, de la

realidad en el personaje y su respuesta a éste.

Los planos en esta parte de la secuencia son mas
largos porque siguen los movimientos y la accidén de
Claire. E1 ritmo reside en los movimientos del personaje
y de la camara y los encuadres que distinguen la

desesperacién y angustia del personaje.

El plano general de la casa que muestra como cae a lo
lejos la figura del cuerpo de Claire, logra descansar la
tensién que se habia creado en el espectador. Pero la
secuencia con planos cortos los cuales expresan el drama y
la tensién inminente, Claire en un primer  plano,

totalmente psicolégico.
E. OTROS CODIGOS
E.1. SONIDO

La secuencia en su primera parte tiene  escenas
alternadas de Peyton y de Claire. Estas 1ima&genes en
cuanto a sonido tienen ambientes diferentes. Las escenas

de Peyton son en silencio sélo destacan los ruidos de los
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inhaladores y de su canto. Este sonido registra el

cinismo, la maldad y la premeditacién de la accién.

Subraya las intensiones de Peyton y el ambiente de
tensién. Las escenas (primeras) donde aparece Claire
tienen un sonido normal de ambiente, se contraponen a las
otras destacando la normalidad de la accién, la

tranquilidad y la confianza de Claire.

Cuando Claire 1llega a su casa, en la banda sonora
entra una misica que anticipa y prepara el ambiente de
dramatismo donde ella va a penetrar. Esta misica también
acompafia a Peyton, es lo que da la continuidad dramé&tica a
la accién. Finalmente desaparece cuando Claire encuentra
a Marlene muerta, en el descenlace de la secuencia la
misica reaparece "in crescendo" para expresar el punto

culminante de tensidén y drama.

Los diadlogos son escasos sblo aparecen cuando Peyton
habla al nifio y cuando se escucha la voz del que atiende
la llamada de emergencia, pero en un tono bajo.

Principalmente se acentfian los ruidos: canto, la
respiracién, el inhalador al vaciarlo - como punto de

atencién auditiva y la misica que cumple una funcién




expresiva y de continuidad.

La secuencia comienza con el ruido del inhalador
provocado por la mano de Peyton. El sonido del gas es
seco, similar al de una respiracién entrecortada. Este
suena tres veces y se escucha en primer plano. Mientras
en las escenas de Claire el sonido es el ruido de ambiente

(puertas, carro, ambiente).

Mientras Peyton vacia el inhalador comienza a
tararear una cancién en un primer plano esta se funde con
el ruido de la gaveta al cerrarse y da paso al ruido del
carro de Claire al llegar. En este punto y muy bajo se
inicia una misica que otorga el drama a la accidén , esta
aumenta poco a poco creando tensién y dando continuidad a
la préxima escena Peyton caminando con el coche. E1
sonido se mezcla con el canto de Peyton y su dialogo

cinico.

Cuando Claire llega a la puerta, el ruido de ésta se
escucha y la mGsica se detiene al ver a Marlene muerta.
Comienza a escucharse la respiracidn entrecortada, seca,
acelerada en un primer plano. Cada vez la respif%cién se
hace mé&s nerviosa y dificil, se escucha ademds los ruidos

de las puertas, la gaveta al caer al suelo y en segundo
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plano la voz por el teléfono.

Un sonido agudo y mantenido, se introduce, poco a
poco, éste se hace mas agudo llenando todo el ambiente en
la escena en que Claire ve la cartera y trata de salir de
la casa, a su vez se oyen unos bombos gue son una especie
de metafora con los latidos del corazén y que contribuyen
a la sensacién de desesperacién. Al final se hace
silencio y Claire cae, y sélo se escucha el ruido seco,
ritmico y entrecortado de la respiracidén similar al sonido

del inhalador.
E.2. LUCES

La iluminacién en los ambientes exteriores simulan a
la luz natural, mantiene un estilo de masas. No hay mucho
que decir de esta iluminacién porque se expande de igual

forma por todo el espacio.

La 1luz creada en el interior de la casa. Juega con
una luz difusa que llena todo el espacio, distribuyendo la
luz y no creando sombras. También se hace uso de la luz
directa sobre el personaje pero ésta luz no creét sombras
duras porque los colores que se combinan en los encuadres

son pictéricos, es decir, se convierten en simbolos porque
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sugieren drama, tensidén u otras ideas al ver la historia,
son colores suaves que no dejan percibir la luz directa
muy fuerte. Sélo en la toma del primer plano del rostro
de Peyton vemos como la luz directa incide en el rostro,
iluminando bruscamente algunas zonas y creando sombras en
otras. En otro caso que se pueda decir que en esta
secuencia exista diferencia en la iluminacidén es en la
cocina pero, no es que se vean sombras sino intensidades
de luz diferentes. Por lo general la iluminacidén es
difusa. Los colores que se perciben son frios, los cuales
dan la impresién de lejania, podemos decir también que
estos colores causan un efecto peculiar a nivel

psicolégico.
E.3. ASPECTO PROXEMICO

La tensidén se crea por la distancia que existe entre
el inhalador y la persona que necesita de él, Claire. El
tiempo que se mueve para que éste personaje alcance al
instrumento (inhalador) es un tiempo psicolbégico que cada
vez se hace mas largo y tenso. Esto se debe a la duracidn
de los planos, a que el montaje no usa cortes con la
finalidad de crear tensidén en los movimientos de -los
personajes, es decir que por estos movimientos se

establece el acercamiento o lejania al objeto determinado.
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La secuencia juega y se apoya en la distancia entre Claire
y el inhalador. Contraria a esta separacibén entre los
elementos de composicidén, Peyton esta muy cerca del arma
(inhalador) y es ella la que crea la anterior lejania.
Tanto Peyton como Claire estén distantes, se mueven en

diferentes espacios pero dentro de un mismo tiempo fisico.

En el momento en donde Claire ve a su amiga Marlene
en el invernadero, se establece un contacto visual y un
acercamiento Iintenso a nivel psicolbgico. Claire se
distancia fisicamente a ésta lo cual crea en el personaje
desesperacién que lo conllevara a buscar el Iinstrumento

para respirar.

La distancia que experimentamos frente a la acciédn
que se desenvuelve en la secuencia, es muy corta, nos
introduce en cada personaje, pero estamos mucho mas cerca
de 1la angustia de Claire. Ya cuando se muestra un plano
general al final de la secuencia, permite que nos alejemos
un poco de la desesperacidn que estéd reforzada por el
sonido de la respiracién de Claire, vemos que todo pasd
lejos de nosotros, pero las dos tomas finales nuevamente

*

trata de acercarnos.
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E.4. ASPECTO KINESICO

Peyton es un personaje que a través de su rostro
emite gestos distintos, es decir, connota muchas cosas.

Pero todas engloban una, la venganza.

Al comienzo de la secuencia lo primero que observamos
es a éste personaje, la manera de mover sus dedos al tomar
el inhalador, con movimientos lentos, cautelosos, seguros
y la fuerza que emiten al instante de vaciarlos,
simbolizan la premeditacidén del personaje. El espejo
refleja las expresiones de su rostro, sus ojos fijan la
mirada en el espejo, estos tienen vida porque traman la
accién y representan la maldad y la violencia que estéa
dentro de Peyton, es decir su mundo Iinterior. En el
momento de vaciar al 1inhalador, Ila expresién de

conformidad se apodera de ella.

Es un personaje que emite calma, tranquilidad,
seguridad como acotamos anteriormente: un ejemplo 1lo
vemos cuando ella pasea al bebé de Claire, ésta camina muy
calmada, feliz de estar con él y feliz por 1lo que

k]
sucedera.




Claire

Es un personaje totalmente diferente a  Peyton.
Cuando ésta (Claire) habre la puerta del invernadero, se
aprecia a un cuerpo ensangrentado, con los ojos abiertos,
éste desespera a Claire, comienza a temblar y su rostro se
bafia de lagrimas, su respiracién cada vez se hace méas
fuerte. Claire corre rapidamente a su casa, toma el
teléfono desesperadamente con una mano y con la otra abre
la gaveta, al no encontrar su inhalador 1la respiracidn
comienza a entrecortarse, sus ojos se mueven de un lado a
otro reforzando 1la angustia. Cada vez que toma en sus
manos a un inhalador la tranquilidad dura en cuestién de
segundos, porque la angustia crece y se aduefia
completamente de ella, su fuerza corporal se desvanece, se
desploma hasta caer al suelo; Aqui su cuerpo esta
totalmente inmovil pero sus ojos reproducen su angustia,

su intranquilidad, lo alterada que esta.
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SECUENCIA 2

Michael llama a la policia mientras Claire esta en su
habitacién con su hija, Michael decide recoger ciertos
residuos que estan en el suelo, en ese instante escucha
una misica, vy sigue el eco de la misma hasta llegar al
cuarto de Peyton. Una vez estando alli se da cuenta que
sélo era la radio y no la nifiera que podria estar en la
casa. Apaga la radio y decide salir de alli pero Peyton
lo espera en la escalera y lo hiere. Al mismo tiempo
Claire siente el ruido de la confrontacién y decide salir
a ver que pasa, su hija se queda en la habitacién con la
llave que le ha dado su madre para que se encierre y cuide
a su hermano. Claire es atacada por Peyton. Emma la hija
de Claire engafa a Peyton pero ésta los encuentra en el
dtico junto a Salomén, ocurre una confrontacién entre
Peyton y Salomén y luego entre Peyton y Claire que una vez
recuperada del golpe se dirige al a&tico a atacarla, hasta

que finalmente Peyton cae muerta.
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A. SIGNOS ICORICOS

A.1. FIGURAS

Michael: padre.

J!III{

Claire: madre

Emma: hija de Claire y Michael

Joe: hijo de Claire y Michael

Peyton: la nifera

Salombén: enfermo mental

El teléfono que usa Michael para llamar a la

policia.

El radio despertador: 1lo que lleva a Michael a

dirigirse a la habitacidén de Peyton

Atizador: Instrumento que utiliza Peyton

Llaves que entrega Claire a Emma para la

proteccidén de ésta y su hermano.

La cuna vacia.

La escalera por donde baja Claire y que dirige a

la habitacién de Peyton.
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La pala que usa Peyton para herir a Michael.

La silla mecedora en la parte exterior de la

casa.

La silla con la que Peyton hiere a Claire

La ventana por donde sale Peyton, luego de ser

empujada por Claire en el atico.

A.2 SIGHNOS

El radio despertador

La familia de Claire

El sweter rojo de Peyton
Peyton

Las sombras en las paredes

Aparato que emite el sonido del bebé - Joe.

A.3. ENUNCIADOS ICONICOS

- EEEEEEEEEDN

El cuchillo que tiene Claire

B. ICONOLOGIA (DENOTA - CONNOTA)

ki 4

El radio despertador: denota ser un elemento méas

dentro de la habitacién de Peyton. Es un elemento, un

signo estatico que ademas de denotar lo que representa ser

i
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un radio despertador, el cual servia a Peyton para
despertarse en la madrugada y darle pecho a Joe; ademas
connota la presencia de Peyton en la casa, a través de dos
sefnales: una la cancién caracteristica de la nifiera y

segundo la alarma que ya garantiza la existencia de ésta.

La familia de Claire: connota ser la familia unida,
amorosa, estable, es decir la antitesis de una familia
norteamericana. Simboliza el punto de 1la venganza de

Peyton.

Peyton y su sweter rojo: el color rojo dentro de los

colores frios que se perciben a lo largo de la secuencia
connota violencia, contraste con los demas personajes,

venganza, muerte, agresién.

Peyton: simbolo de odio, agresidn, violencia, maldad.

Es un simbolo dinéamico.

Las sombras reflejadas en las paredes: simbolizan el

encierro donde estad sumerjida Claire y no sélo ella, sino

el resto de la familia incluyendo a Salomébn.

Aparato gue emite los sonidos de Joe: simbolo que
denota un instrumento que registra los sonidos del bebé,
pero connota como signo estatico la ventaja de Emma y el

engaio para Peyton.
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C. EFECTOS OPTICOS

C.1. COMPOSICION DEL CUADRO

Michael habla por teléfono: el foco de atencidn
depende del movimiento de la camara, ésta nos deja que
veamos a Michael hablando y nos introduce alli. E1
equilibrio estad cuando Michael ocupa justo el centro del
cuadro, la proporcidén busca la perspectiva porque Michael
estd en plano medio pero entre €l y el fondo se crea una
distancia que otorga la profundidad de campo la cual
depende de el &ngulo de la camara, el movimiento de Ia
misma, el movimiento del personaje. El encuadre es

expresivo.

Claire junto a Emma en la habitacidon: el punto de
atencién estéd al lado derecho del cuadro. El encuadre
estd inclinado pero podemos percibir en perspectiva a
Claire quien habla con su hija Emma. La proporcidén se
crea porque muy cerca a la camara tenemos el marco de la
puerta el cual crea lineas diagonales y al fondo con un
tamafio diferente la accién. El borde superior del marco
al relacionarlo con el tamafio de Ilos personaj;s crean

profundidad ésta depende del movimiento de la céamara gque

al comienzo de esta escena se observa porque luego
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permanece fija, el movimiento de los personajes, la
disposicién de cada elemento también dan la profundidad
asi como la disposicidén de cada elemento. EIl encuadre es

expresivo.

Michael escucha la miisica caracteristica de Peyton:
la atencidén reside en el lado izquierdo del cuadro, lugar
que ocupa Michael, la cémara lo capta por debajo de los
ojos de éste. El equilibrio se consigue por los
movimientos de la céamara que sigue el personaje, Michael
de un plano entero pasa a un plano medio. En cuanto a la
proporcibén cada elemento difiere del tamafio de los deméas,
ademas  que la disposicién de cada uno  busca la
perspectiva, gracias a las lineas diagonales que se crean
dentro del mismo. La profundidad la otorga la distancia
entre cada elemento y la relacidén con el personaje, ademéas
el movimiento de éste hacia la ca&mara, el movimiento de la
misma ayudan a crear la profundidad. El encuadre es

expresivo.

Michael camina por el pasillo: la atencién esti en el

acercamiento de Michael a cé&mara. La cémara no se mueve.
%

El equilibrio est& por los movimientos del personaje. La

proporcién busca la perspectiva, ésta se debe a la

diferencia en los tamafios de todos 1los elementos, su
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disposicién y priviliegio ante otros. La escala se debe
al movimiento de la céamara, el personaje pasa de un plano
enterc a uno medio. La profundidad de campo la crea las
diferentes Ilineas que crean las puertas, el angulo a un
lado del cuadro de la camara y el movimiento hacia

adelante del personaje. El encuadre es expresivo.

Subjetiva de Michael: la atencién cae en la imagen de
la puerta de la habitacidn de Peyton a medio abrir, éste
lugar esta mucho mas claro que el resto. La camara desde
arriba capta la combinacién de muchas diagonales, la
disposicién de ellas y la respectiva distancia con la
cédmara crea la perspectiva, unas lineas més prdéximas que
otras. La profundidad de campo nace por el angulo de la
cémara, la distancia entre cada elemento y la luz. El

encuadre describe y expresa.

Michael baja 1las escaleras: el interés del cuadro
estd en Michael, en sus movimientos. Los movimientos que
realiza la camara ubicada abajo del cuerpo del personaje
crea el equilibrio, ya que acompafia la trayectoria de
Michael, éste se mueve a la derecha del cuagro. La
proporcién se basa en las lineas diagonales gque crea la
escalera y columnas, algunos elementos se perciben en

primer plano y otros en un segundo plano logrando crear
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también la profundidad. La escala de la figura humana
cambia de un plano americano a un plano ma&s cercano a una,
toma de hombro, esto también otorga la proporcidbn dentro

de la totalidad del cuadro. El encuadre es expresivo.

La habitacion de Peyton: todo el peso de atencidn
estad en la figura de la radio, dentro de esta forma de
encuadrar, este elemento ocupa parte del punto central del
mismo. Las lineas diagonales creadas por la cama, la
mesa, la radio, la lampara otorgan una proporcidén gue
depende de las diagonales. La camara se mueve para
centrar a Michael en una toma de hombros. Cada elemento
difiere en tamafio. La profundidad en el caso del plano
corto de Michael depende del movimiento que hace la
céamara, el movimiento del personaje, la angulacién de la
cédmara. Los encuadres son simbdlicos (en el caso sbélo del
despertador) y expresivo (en el caso de la toma de hombros

de Michael).

Michael sube las escaleras: de nuevo el centro de
interés recae en Michael. El equilibrio dentro de la
composicién se debe a los movimientos de la céamara para
sequir a Michael. La proporcidn busca la perspegtiva, el

personaje ocupa el espacio en diferentes escalas, es decir

comienza en un plano entero hasta un primer plano, estas




escalas crean profundidad, asi como la disposicién del
personaje en relacién al fondo o resto de los elementos,
el movimiento de la camara, el movimiento del personaje y
ademas el angulo de la cémara también otorga la

profundidad. EIl encuadre es expresivo.

Peyton se acerca a Michael: el encuadre esta
inclinado, pero la atencidén esta en el rostro de Peyton.
La proporcién depende de las lineas diagonales creadas por
Peyton 'y por el borde de la pared. Peyton estéa
representada por un plano corto, se crea la profundidad
por el angulo de la cémara, el movimiento del personaje y

la inclinacibén del cuadro. El encuadre es expresivo.

Claire en 1la habitacién: lo que importa en el
encuadre es la accidén de Claire y Emma. El movimiento
hacia 1la derecha de la camara el cual toma en un plano
medio a Claire otorga el equilibrio. El movimiento de la
camar busca la perspectiva lo cual crea la proporcién, al
fondo de los dos personajes Emma en un plano americano y
Claire se crea profundidad la cual se origina por las

m

lineas diagonales de los elementos que construyen al

encuadre, la distancia entre unos y otros da la

perspectiva. El encuadre es expresivo.




Emma cuando escucha a su madre: este encuadre es un
contraplano del anterior, aqui la atencidén estd en el
rostro de Claire. Claire ocupa el centro del encuadre 1lo
que crea el equilibrio y al lado izgquierdo del mismo parte
de la figura de Emma. La proporcidn estd por la distancia
entre una figura Yy otra, y con respecto a la escala
podemos decir que Claire estad en una toma de hombros.
Cuando Emma se dirige a la puerta la céamara la acompaifa
hasta un plano medio. La profundidad depende de las
lineas diagonales que otorgan 1la  proporcién, del
movimiento de la cédmara y de los personajes. El encuadre

es expresivo.

Cuando Claire baja las escaleras: la atencién
comienza en los pies de Claire los cuales bajan las
escaleras. El equilibrio estd dado por el desplazamiento
del personaje de izquierda a derecha. La cé&mara capta la
accién desde abajo, entonce vemos como la escalera crea
una diagonal la cual comienza en el vértice derecho
superior y termina en el vértice inferior izquierdo. La
escala de Claire varia al desplazarse, de un primer plano
a un plano medio. La profundidad depende del angulo de

la cémara, el movimiento de Claire y las lineas diagonales

que también otorgan una perspectiva. el encuadre es
expresivo.
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En la cocina Claire estia hablando por teléfono: la
atencién la otorga la desesperacién de Claire. El
equilibrio estéd dado por la ubicacién de Claire a la
izquierda del cuadro, la pala que sujeta Peyton en el
centro y a una distancia que crea profundidad esta Peyton.
Entre  ambos personajes se crea una linea  diagonal
imaginaria, la proporcidén busca la perspectiva, el fondo
lo expresa asi, lo vemos en perspectiva desde la posicidn
o disposicién de los personajes: Unos elementos se
detallan méas proximos que otros. La camara no se mueve.
La escala de Claire y de Peyton es de una toma de hombros.
La profundidad de campo la otorga la disposicién de cada
elemento los cuales crean perspectiva, la angulacidn de la

cédmara y el movimiento de los personajes. Es un encuadre

expresivo.

Peyton sube las escaleras para hablar con Emma: el
centro de atencidén esta en Peyton, en su expresidn gestual
de tranquilidad. El equilibrio lo otorga el movimiento de
Peyton hacia adelante de la camara, ésta no se mueve, éste
personaje ocupa el centro del encuadre. La proporcibn
estid determinada por las escalas del personajex una en
plano entero hasta llegar a un plano medio, esta escala
permitida por la disposicidén que tiene la proporcidn de la

misma busca la perspectiva. La escalera, logra la
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perspectiva y profundidad de campo. La  profundidad
depende también del movimiento de Peyton, del angulo de la
cédmara y la disposicidén de cada elemento dentro del

cuadro. El encuadre es expresivo.

Peyton rompe la puerta: el foco de atencidn recae en
el rostro de Peyton. El encuadre estd equilibrado gracias
a la sombra que se refleja en la pared ocupando el centro
del mismo, depende del movimiento de la céamara que
acompafia la accién. La proporcidén la determina las lineas
diagonales de los elementos que se perciben, Peyton ocupa
el espacio en un plano medio corto, ella estad al Ilado
izquierdo del cuadro, la sombra en el centro y la puerta
al lado derecho. La profundidad que podemos percibir se
debe al &ngulo de la cédmara, el movimiento del personaje y

de la camara. El encuadre es expresivo.

Emma junto a su hermano Joe: este encuadre antecede
al descrito arriba. La atencidén la cual ha sido creada
por la ubicacidén de la cédmara nos permite visualizar a un
encuadre inclinado de un closet donde se encuentra Emma y
su hermano. Del cuerpo de la nifia parten dos dimgonales.
El equilibrio estando la camara inmbbil estd en el A&rea
central del cuadro. La proporcién estad determinada por la

disposicién entre cada elemento, si existe una profundidad
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pero ésta depende del &ngulo de la cédmara y del movimiento
de Emma dentro de la composicidn. El encuadre es

expresivo.

Peyton camina por el pasillo de la casa: el punto de
atencién estad en Peyton. EI equilibrio del encuadre en
los movimientos de la camara que sigue al personaje, éste
avanza hacia la cédmara en un plano medio. La proporcidn
se crea por la blsqueda de la perspectiva. Y la
profundidad depende de la angulacidén de la céamara, el
movimento del personaje y el movimiento de la céamara,
ademds de los elementos que se perciben mds préximos o
alejados con relacién a Peyton. Comprende ser un encuadre

expresivo.

Peyton se acerca a una puerta: en esta escena, lIa
atencidén se centra sélo en los movimientos y expresiones
de Peyton. la cémara estid en un a&ngulo del encuadre (el
derecho). El1 equilibrio entonces se establece por el
movimiento de la cé&mara hacia la derecha y que acompaia el
desplazamiento de Peyton. Peyton es tomada en un plano
americano aqui se crea una perspectiva que *dara la
proporcibén, se crean lineas diagonales, y la disposicidn
de cada elemento dentro del cuadro presenta un tamaio que

también refuerza la perspectiva. La profundidad se
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mantiene hasta el otro encuadre que permite el mismo
movimiento de la cémara, se percibe al fondo cuando Peyton
estad en un plano medio, ésta abre una puerta que deja ver
otros elementos en perspectiva; por 1o tanto la
profundidad dependerd del movimiento de la céamara, del
personaje, de la perspectiva creada por la disposicidén de
los objetos y por el a&ngulo de la céamara. Estos dos

encuadres son expresivos.

Peyton sube al &tico: la atencidn aqui estéd en el
desplazamiento de Peyton. EIl movimiento de la cémara
sigue al plano entero de la nifera hasta subir las
escaleras, aqui el equilibrio esté& por dos movimientos el
de la camara y el de Peyton. Las barandas de la escalera
crea lineas diagonales que crean la proporcién. Las
escalas que muestran a Peyton al subir las escaleras son:
plano americano, plano medio, plano medio corto, plano
americano y por filtimo el plano entero. La profundidad de
campo esté creada por el movimiento de Peyton de izquierda
a derecha, el cual se acerca mucho a la camara y luego se
aleja de ésta, la angulacién de la misma y su movimiento.
El encuadre es expresivo. "
Peyton entra al &tico: la camara estad a distancia de

Peyton, sin embargo el punto de atencidén cae en ella. El
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encuadre sitia al personaje a un lado izquierdo, el centro
estid vacio de figura humana, pero hay otros elementos que
construyen la composicién. El personaje esta en un plano
entero. La proporcién depende de la perspectiva, entonces
la profundidad depende también de la disposicidén al fondo
lejos de la camara de Peyton, la mds cerca de céamara de
objetos o elementos variados que otorgan estética al
espacio, crean la profundidad en el cuadro. EI encuadre

es expresivo.

Salomén entra por la ventana de atico: la composicidn
del cuadro vacia el centro. Salomén ocupa el lado derecho
del mismo. La atencién esta en la accién de este
personaje. El equilibrio se debe al movimiento de Ila
camara que acompafia a Salomdén. La proporcidén depende de
las diagonales, Salomén esta representado por un plano
entero, y al moverse crea el equilibrio porque se ubica en
el centro del cuadro. La profundidad lo expresa la
disposicién de cada elemento: el sofa, 1la ventana al
fondo, estos crean una perspectiva particular, la luz gque
se observa a través de la ventana es diferente a la luz
que bafia la accidén, el movimiento hacia atyxas de la
camara, y el movimiento del personaje hacia adelante,
acercidndose a la misma, proporciona la profundidad al

encuadre expresivo que a su vez necesita de la posicidn de




la camara que toma la accidén desde abajo de los ojos del

personaje.

Salomén con el bebé: la fuerza de expresidén del
cuadro estad en el plano medio de Salomdn con el bebé. El
equilibrio depende del movimiento de la cémara, en el
centro del cuadro una linea vertical que divide al cuadro
en dos, a los lados dos lineas diagonales encierran al
personaje el cual no ocupa justo el centro sino la parte
izquierda del cuadro. La proporcibén estad dada por las
diagonales que se forman. La profundidad depende de la
luz, del movimiento de la cémara y de las lineas que se

forman. EIl encuadre es expresivo.

Peyton y Claire se enfrentan en el &atico: el punto de
interés del encuadre esta otorgado por las dos figuras
(Peyton y Claire). La distancia entre ambas crean
imaginariamente una linea diagonal, la proporcién busca la
perspectiva. Claire ocupa el cuadro en un plano medio
corto y Peyton en plano americano. Cada elemento ocupa un
espacio entre ellos se crea una distancia la cual favorece
a la existencia de una perspectiva que logkara la
profundidad en la composicidén. La profundidad depende del
angulo de la cémara, del movimiento de los personajes y de

la iluminacién. El encuadre es expresivo.
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Peyton ataca a Claire: la atencién estid en las
expresiones de ambos personajes. El equilibrio esta
dividido en los dos lados del cuadro porque cada uno tiene
el mismo peso. La proporcién se mantiene igual, es minima
la diferencia la cual reside en el cuerpo de Claire, éste
ocupa una toma de hombro y que se combina con una
proporcidn menor, un primer plano de Peyton. La
profundidad se crea porque ambos personajes estan cerca de
la cémara y se diferencian del tamafo de los elementos del
fondo, entonces la distancia entre cada elemento crean
perspectiva, el angulo de la cémara, el movimiento de los
personajes, y la luz crean también la sensacién de

infinitud. La composicién crea un encuadre expresivo.

Peyton cuando hiere a Salomén: la atencidn estd en
ambos personajes pero la figura mi&s cercana a la camara es
la de Peyton en un plano medio y la més distante la de
Salombn también en un plano medio. El equilibrio estd dado
por la distancia entre cada figura, ésta crea una linea
diagonal 1imaginaria entre ellos. La proporcién busca la
éerspectiva, la cual muestra elementos mis cercanos y mas
alejados. La profundidad esté por las lineas diagonales,
el movimiento de los personajes y la luz que sombrea

ciertas zonas. EIl encuadre es expresivo.



Peyton cae por la ventana de 1la casa de
Claire: la atencidén esta en la accién de Peyton. La
camara toma el movimiento del personaje desde abajo. El
equilibrio esté& dado por el desplazamiento de ésta al
caer, la trayectoria es hacia el centro del -cuadro. La
proporcién est& otorgada por las lineas diagonales que
crea la estructura de la casa, gracias al &ngulo de la
cémara. El personaje (Peyton) estd en un plano entero
pero el encuadre maneja un plano general, la figura se ve
pequefia en relacidén a la casa. La profundidad depende del
angulo de la camara, del plano que toma la cdmara y del

movimiento del personaje. El encuadre es expresivo.

C.2. MOVIMIENTOS DE CAMARA

Los movimientos de cémara que se han usado

en esta secuencia creando un efecto particular son:

Los travellings bien sea a la derecha,
izquierda, arriba y hacia abajo. Los travellings
laterales tienen una funcidn descriptiva pero se usa mas
el travelling hacia la izquierda: en 1la escena cuando
Michael habla por el teléfono el movimiento nos introduce

a la accibébn; en la escena cuando Claire estid en la

- habitacién con su hija el travelling hacia la derecha




también cumple con la funcién anterior; la escena cuando
Michael baja las escaleras que dan a la habitacién de
Peyton, un travelling hacia la derecha también cumple con
la funcién anterior; la escena cuando Michael baja las
escaleras que dan a la habitacidén de Peyton, un travelling
hacia la derecha y hacia la izquierda cumple con seguir o
acompafiar de cerca el movimiento del personaje; la escena
dentro de la habitacidén de Peyton un movimiento hacia la
izquierda sbélo nos describe elementos  préximos al
simbblico: el reloj despertador, también nos introduce a
la accién, y asi como estos podemos resaltar las escenas:
de la céamara subjetiva de Claire nos introduce en un
pasillo, cuando Peyton rompe la puerta esperando encontrar
a Joe también el travelling se usa para entrar en la
accidén del personaje. El uso de la camara subjetiva de
Peyton nos describe el sitio por dénde se desplaza ésta a
la vez que la penetramos; cuando Peyton sube las escaleras
que la conducird al &tico el uso del travelling nos

permite observar por dénde se mueve el personaje, etc.

El uso del travelling lateral no cumple como en otras
peliculas una simple funcidbn descriptiva, sino sque nos

lleva a que experimentemos de cerca la acciédn.
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Los travellings verticales hacia arriba o hacia
F abajo acompaifian a los personajes. En la primera escena un
. = travelling hacia arriba nos detalla a Michael hablando por
teléfono sélo para que nos centremos en el personaje.

También nos conducen a percibir la accibén en el caso de

Claire cuando estd en la habitacidén con su hija creando
una perspectiva. Este tipo de movimiento acompafia a Ilos
travellings laterales, ayudan a centrar la atencidén en un
elemento en particular. Cuando Emma y su madre Claire
hablan en la habitacidn el uso de éste movimiento crea una
perspectiva entre Claire quien le da una llave a Emma.
Sirve para describir a un personaje de cerca: el caso de
Peyton cuando ya ha subido las escaleras, éste movimiento
se hace de tal forma que centra la atencidén sélo en el

rostro de Peyton.

Tanto el travelling vertical como lateral, son usados

en calidad de lo que permite mostrar al espectador.

Los travellings bacia adelante y hacia atras, tienen
una gran fuerza expresiva y psicolbgica, ilustraremos
ciertas escenas que han utilizado a éstos: en la escena
cuando Michael sube las escaleras, una camara Eubjetiva
que se mueve hacia adelante permite crear la tensién en el

espectador, cuando la cédmara sigue hacia adelante a Emma
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hasta que cierra la puerta de la habitacién con llave;
cuando percibimos una cémara subjetiva de Claire la cual
nos introduce haciendo una trayectoria por un pasillo y
que nos hace por lo tanto participe de la accidn como si
fueramos Claire; en la escena cuando Claire entra a la
cocina ella camina hacia la camara y ésta hace un
travelling hacia atras acompafiandc al personaje, crea
tensidén y penetramos en cada movimiento, en cada paso que
hace el personaje; y asi como en éstas escenas, también en
otras, como el movimiento hacia atras de la camara cuando
Peyton sube las escaleras y se aproxima a Emma, éste se
combina con un travelling hacia adelante acercandonos al
rostro de Emma; en otra toma un travelling hacia adelante
deja que penetremos a una cuna la cual vemos vacia, es una
céamara subjetiva de Peyton; cuando Peyton camina por toda
la casa en busca de Joe sus movimientos son acompafados

por travellings hacia atras los cuales centran la atencidén

.en la parte gestual del personaje, ahora también en este

caso usaron camara subjetiva la cual se mueve hacia
adelante describiendo el espacio por dénde se mueve éste
personaje, intimida al espectador porque él1 también se
desplaza visualmente en la Gltima escena, cuando Claire y
Peyton se va a enfrentar en el &tico, la cémara }uega un
gran papel ya que serd ésta la que creard una distancia

que cada vez se haréd mas corta, para ésto en la escena

510

- -
i T Tl W
ey ﬁw‘ -,

e o ———



cuando se ve a Claire,la cdmara acompafia su movimiento de
acercamiento moviéndose hacia atréds, igualmente en la toma

de Peyton.

Los travelling hacia adelante y hacia atras
se usan mucho en esta secuencia, porque Ile otorga
dramatismo a las acciones, y una gran importancia, también
el movimiento de ésta nos inserta en el lugar o mundo
donde se habra de desarrollar la accién, pone en relieve
elementos importantes como la cuna, el aparato que
registra los sonidos del bebé, la radio de la habitacidn

de Peyton.

La cémara subjetiva cumple con reemplazar
la mirada de los personajes cuyo contenido mental se

expresa.

También la panordmica se maneja en la
secuencia  pero combinada con los movimientos de
travellings. Un ejemplo cuando Claire baja las escaleras
de su casa, el movimiento describe todo el ambiente en
dénde se desenvuelve dicho personaje, otro cuando en la
escena de la escalera que da a la habitacidn dew Peyton,

Michael cae de la baranda al suelo, aqui la camara Ilo

capta por un paneo hacia abajo, y en la uGltima escena
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la cémara hace un paneo hacia abajo siguiendo @ al

movimiento de Peyton quien cae por la ventana al suelo.

La trayectoria que realiza la cémara, es decir como
acotamos  anteriormente los movimientos de paneo @ se
combinan con los travelling para cargar de significacidn
la totalidad de la escena, o a una toma en particular,
tanto un movimiento como el otro penetra en la situacidn
de la accién de los personajes, manejando en si mismos

expresividad y dramatismo.
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C.3 UBICACION DE LA CAMARA

PICADOS

Subjetiva de Michael que mira a la puerta entre

abierta de la habitacién de Peyton.

En la toma en que Michael sale de la habitacidn

y sube por las escaleras.

En el primer plano del rostro de Michael

En la toma de hombro de Michael recibiendo un
golpe. Sé6lo se ve la pala 'y el rostro del

personaje.

Del punto de vista de Claire. Céamara subjetiva.

Cuando baja las escaleras.

En la escena de confrontacidén entre Claire y

Peyton. Claire se muestra en picado.

cuando Peyton sube las escaleras proximas a

Emma .

Cuando Emma se esconde con su hermano. %

cuando Peyton sube las escaleras que dan al

atico.

111
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Cuando Claire se enfrenta a Peyton.

Cuando Peyton durante la confrontacidn es
dominada por Claire.

CONTRAPICADOS

Cuando Michael habla por el teléfono

Cuando se agacha a recoger unos residuos que
estan en el suelo y escucha la misica

caracteristica de Peyton.

Cuando Michael se acerca a la camara siguiendo

la mGsica.

Cuando Michael est& parado en la puerta y camina
para bajar las escaleras que dan a la habitacién

de Peyton.

Camara subjetiva de Michael. Se percibe la

puerta por donde saldra éste.
En el plano de hombro de Peyton.

Cuando Michael cae al suelo. Es lanzado desde
%

la baranda de las escaleras.

Peyton desde 1la puerta capta 1la calida de

Michael, y rompe una luz que esté& en el techo.
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Ccuando Claire sale de la habitacidédn al escuchar
el ruido que sabemos proviene del cuarto de

Peyton cuando.

cuando Claire baja las escaleras.

cuando Claire Yy Peyton estédn en la cocina.

confrontacién de ambas.

De Emma gritando a su madre.

En las escenas de confrontacion de Peyton y
Claire, el punto de vista de Claire. Peyton se

muestra en un &ngulo contrapicado.

Cuando Peyton se acerca a la puerta la cual dara
a Peyton una falsa pista de la existencia de

Joe.
Cuando Peyton entra al atico.
Cuando vemos a Salombébn entrando por la ventana.
Cuando Peyton ataca a Claire en el &atico
%

Cuando Claire enfrenta a Peyton

Cuando Peyton es lanzada por la ventana por

Claire.




D. MONTAJE

La secuencia comienza con planos cortos. Encontramos
el plano medio de Michael hablando por el teléfono y un
plano entero de Claire. Los planos mas grandes nos ubican
en el espacio y los més cortos destacan la expresién de
los rostros. Cuando observamos a Michael en la habitacién
de Peyton éste estad en una toma de hombros y se combina
con un primer plano del despertador, el plano de Michael

se cierra a un primer plano.

Luego se yuxtaponen planos enteros y primeros planos:

Plano entero de Michael antes de subir la

escalera. Muestra su accidn.
Toma de hombros de Peyton con la pala
Toma de hombros de Michael al recibir el golpe

Plano entero de Michael cuando cae de la baranda
de la escalera.
kY
Este Gltimo plano une con un plano americano de

Claire en la habitacén y otro de Peyton en la escalera.

También a otro plano americano de Claire al bajar la

.
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escalera.

Luego hay unos planos mas largos que se van

acortando:

Plano general de la sala. El interés estd en el

ambiente y en la accidén que se desenvuelve.

Plano medio de Claire en la escalera que da a la

habitacidén de Peyton.
Primer plano de los pies de Claire
Toma de hombro de Michael y de Claire

Primeros planos de los rostros de Michael y de

Claire.

Luego los planos son medios, para poder mostrar el
espacio que recorre Claire y a Peyton que llega por detras

a ella, en la escena de la cocina.

Después se yuxtaponen primeros planos de Peyton,
Emma, Claire para mostrar las expresiones de todos antes
del enfrentamiento. Siguen planos medios que muestran sus
respectivos movimientos, estos planos tienen corta
duracion y se alternan desde los dos puntos de vista, la

de Claire y la de Peyton.
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Finalmente Claire queda tendida en el suelo en plano

medio, seguido de un plano medio de Peyton.

De nuevo va de planos mads grandes a planos mas

pequernos:
Plano entero de Peyton en la escalera

Plano medio al subir y estar mas prbéxima a Emma

Plano medio de Emma. Interesa la accidn de

ella.

Tomas de hombros de Peyton y de Emma. Plano y

contraplano.

Primer plano de la cuna. Totalmente se usa para

efecto psicolébgico.

Primer plano de Emma al cerrar la puerta la cual

es pista falsta para Peyton.

Aqui viene un montaje alternado a los movimientos de

Peyton que golpea la puerta y sale (plano medio)* y Emma

escondiéndose con su hermano (en plano medio). Se cilerra

con el primer plano del rostro de Claire.
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Ya en el &tico hay una yuxtaposicién de planos que al
comienzo son mas largos para describir el espacic y el
lugar que en el ocupan los personajes. Poco a poco las

tomas son mas cortas (toma de hombro y primeros planos).

Cuando 1llega Claire, los encuadres son mas amplios
para mostrar sus cuerpos enfrentados fisicamente, Iluego
cuando el enfrentamiento es a nivel psicolbdgico se usan
primeros planos o planos cortos, y nuevamente al Iluchar
fisicamente las tomas son mAs abiertas hasta mostrar el

cuerpo de Peyton al caer.

Se inicia otra vez un acortamiento de los planos que
muestran los rostros de cada una. Finalmente resuelta la
situacién los planos son ma&s grandes para mostrar el
ambiente calmado, pasa de primeros planos a planos medios,
luego enteros y por Gltimo se termina con plano general

del exterior de la casa.

La puntuacidn del montaje expresivo de esta secuencia
es el corte directo. EI ritmo no es constante varia

dependiendo de la tensién de la historia.



E. OTROS CODIGOS

E.1. SONIDO

La totalidad de la banda sonora estd& compuesta por

miGsica. Los ruidos no se destacan mucho.

La mGsica da la continuidad dramatica de la accién y
sirve como contrapunto subrayando la tensién de las

imdgenes. Ademés marca el ritmo de la acciédn.

La secuencia comienza con las ima&genes de Michael
hablando por el teléfono, su voz se oye en primer plano y
en un plano sonoro mas bajo se escucha la voz que le
responde a través del teléfono. En la otra habitacibén la
voz de Claire en un tono mas bajo; sus voces expresan la

inseguridad y el temor.

Las 1imé&genes de Michael en la sala, la misica en

estas escenas tiene una funcidén importantisima ya que es

el elemento que origina la relacién de Michael. Esta
misica es lo que hemos llamado mGsica - ruido porque
proviene de una radio. Es la mGsica predilecta de

Michael, pero en este caso lo atemoriza. La opera poco a

poco aumenta de tono, estd en primer plano durante el




movimiento de él. Es dramidtica y produce sensacidén de
tensién y espera. Cuando Michael apaga el despertador la
habitacidén queda en silencio y repentinamente hay un
sobresalto cuando suena la alarma del despertador. Este

sonido se detiene cuando Michael golpea la radio.

El ambiente queda silencioso sdlo se oyen los pasos
de Michael, este silencio crea tensién. Cuando Peyton se
asoma hay una insercidén de un sonido irreal, r&pido y

metédlico que subraya la sorpresa y sobresalto de la

accién. También se escucha el sonido del golpe con la
pala. En un plano sonoro mas bajo se oye una misica de
tensién y continuidad dramatica. Crea el ritmo del

movimiento. También se escucha el ruido del bombillo que

rompe Peyton. Y en la habitacién de arriba el ruido de la

puerta.

Cuando Claire baja la escalera, comienza una misica
que va a dar 1la continuidad a la historia y marcara
el ritmo de tensibébn. En la imagen de la escalera del
sbétano se escuchan en primer plano, detallado los ruidos
de los vidrios que pisa Claire. Este uso logra centrar la
atencién del espectador en lo que pueda ocurrir. La
misica tiene un tono grave que primero esta alta y luego

baja a un segundo plano.



Cuando 1la mano de Michael 1la agarra, hay una
insercién de un sonido irreal que marca y resalta la
sorpresa. Luego se escucha el grito y la misica contintGa

de fondo.

Otro ruido que se destaca en el rechinar de la puerta
al abrirse en un primer plano. Cuando Claire habla al
teléfono la misica va "in crescendo”. El ritmo lo marca el
redoble de ambos tambores que anuncia el peligro y la
agresién de Peyton, este sonido seguido por el grito de
Emma y un vaiven como olas en el tono de la misica dan
paso al desencadenamiento del combate, se escucha entonces
los golpes. Con el Gltimo golpe (Claire cae al piso) la

imagen queda en silencio.

Cuando Peyton va en busca de los nifios la mGsica
de tensidén va "increscendo” se funde en el mismo plano que
la voz de Peyton. Luego entra en la banda sonora el

llanto del bebé.

En las escenas de Peyton golpeando la puerta, el
sonido esta en primer plano, y cuando no se toma a ella,
sus ruidos se siguen escuchando pero en segundo plano,

esta yuxtaposicibén, hace que la duracién del tiempo se
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aprecia més condensada. Hay luego un contrapunto entre
los movimientos, los didlogos, la mfisica, y a lo lejos el

llanto del nifio (con eco) en segqundo plano.

El llanto se escucha cada vez mas fuerte, en el
closet, estd en primer plano y la misica aumenta. Hay un
corte con el ruido del golpe. De nuevo el llanto del nifo

se escucha a lo lejos y cada vez mé&s alto y cerca.

En el &atico, se oyen fuertes acordes de entrada, el
llanto del bebé también se escucha fuerte. Cuando entra
Claire, el sonido refuerza la imagen con un estruendo
fuerte, seguido de retumbe de bombos y la respiracién

tensa de Claire, sostenida.

Cuando Claire ataca a Peyton redoblan unos tambores,
lo cual dinamiza la accidén y el choque. En la confusién
de los gritos y misica se produce un silencio cuando

Salomén toma la mano a Peyton, luego contintia el sonido.

Al final de la lucha se oyen en primer plano el

sonido de los cristales al romperse fundido con misica.
£

Durante 1la caida el sonido continGa pero en un momento

antes de caer definitivamente el ruido se detiene y sélo

se oye el sonido del contacto de el cuerpo de Peyton con




la cerca. Marca el punto definitivo, el fin. Luego entra
una misica que connota paz, tranquilidad que marca el fin

de la pesadilla.
E.2. LUCES

La secuencia al comenzar, tiene una luz directa, la
cual crea sombras fuertes en la ropa de Michael quien
habla por el teléfono. Hay zonas mas iluminadas que

otras.

En el encuadre del cuarto de Emma la luz es difusa,
el pasillo estad mas oscuro y se crean sombras; Esto crea
la profundidad porque la iluminacién de la habitacidn
contrasta con la de afuera de esta. Asi podemos decir que
la luz en el interior de la casa juega con luces directas

y difusas.

El comedor, percibimos zonas mas iluminadas como la
pared de la escalera en donde se proyectan las sombras de
Michael. Hay un contraste entre el color blanco y 1los
tonos marrones oscuros, en estas 2zonas marEPHES las
sombras estan mé&s marcadas. La luz expresa entonces Ilo

conflictivo de la situacidén, el ambiente contrastante que

hay en la casa (paz - conflicto).
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En el contraplano de Michael continfia el contraste,
unas zonas oscuras y unas zonas claras. La luz es directa

incide sobre Michael (en su ropa, en la pared).

La iluminacibén también se puede decir que tiene un
estilo de zona aunque sea escaso: Cuando Michael estid en
la escalera del sdétano, la zona cercana al bombillo esta
fuertemente iluminada y crea sombras en otras 2zonas.
Mientras tanto quedan partes cada vez menos iluminadas
hasta llegar a partes de completa oscuridad. Los colores
son marrones y blancos. La luz se refleja sobre el rostro
y la ropa de Michael. Desde el cuarto de Peyton entra una
luz azulada la cual incide directamente sobre el rostro de
Michael. Se combina el tono azulado que simboliza

frialdad, con los marrones de lo penumbroso y desconocido.

En la escalera de la casa por donde baja Claire, la
luz crea sombras, no es muy claro. Aunque no estéd oscuro.
Los colores oscuros de la ropa contrastan con lo blanco de
las paredes y barandas.

%
En la sala se observan sombras, lineas proyectadas en

las paredes que expresan encierro.
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En la cocina al momento de la confrontacién la luz es
directa, crea sombras, el color rojo del sweter de Peyton
choca con los tonos claros de las paredes y los tonos

opacos de la ropa de Claire.

En la escena de Peyton rompiendo la puerta, la luz
que le incide provoca una sombra en la pared junto a ella.
La sombra es un poco mas grande que el personaje, lo cual

la hace ver como mas poderosa y violenta.

En el Atico el color predominante es el ocre y el
marrdn oscuro. La iluminacidén directa crea el claroscuro.
La luz imita a la luz natural que entra de noche por la
ventana. Ciertas A&reas del espacio y en especial los
rostros reciben una luz directa que resalta la

expresividad de estos.

La iluminacién en general es difusa, pero esto no
excluye que en ciertas escenas se dirija una @ luz
iluminando ciertas zonas y dejando a un lado a otras, las
sombras no son duras, sbélo en el caso en que Peyton golpea
a la puerta y vemos en la pared una sombra que refleja el
cuerpo de ella. La luz se encuetra entre un? estilo de

masas y de zona esto crea una atmésfera determinada en la

accidén, transforma los ambientes y tiene una carga
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dramdtica la cual reside en el exceso del color blanco en

la secuencia.

E.3. PROXENTCO

El espacio cinematografico de esta secuencia se
describe por los movimientos de la camara. La decoracién
no esta recargada, sino es simple, compuesta por paredes

blancas y elementos de color oscuro.

Los personajes Claire - Emma y Joe est&n muy cerca
fisicamente, Michael esta lejos de ellos y mas cerca de
Peyton. La misica es 1la que acerca a Michael a la
habitacién (a Peyton) esto lo aleja poco a poco de su
familia. Michael y Peyton mantienen sblo al comienzo de
la secuencia un contacto sea auditivo (primer contacto),

visual (segundo) y téactil (tercero).

Claire se distancia temporalmente de su hija y de su
hijo para aproximarse a Michael y cada vez se vVvera més
préxima a Peyton. El contacto total entre Claire y Peyton
se realiza cuando ambas se confrontan en la cocipa, aqui
se crea una distancia de espacio entre Claire ;[ Peyton.

Emma siempre estid cerca de Joe y lejos relativamente de

Peyton. El1 Gnico contacto fisico entre Emma y Peyton es

527
. -"fﬂ" @

g el




SSEEEEERRRRR

en la escena en que Peyton cree intimidarla pregunténdole

el sitio donde se encuentra Joe.

En el &tico Peyton - Salombén - el bebé ~ Claire -
Emma estan muy cerca. Primero Salomén toma al bebé en sus
brazos y Peyton se acerca a él tanto fisica como a nivel
psicolbégico, esta corta distancia se hace mas larga por la
existencia de Claire, ambas (Peyton - Claire) se acercan
hasta mantener un contacto a nivel fisico de agresidn,
luego ese contacto se extiende por Peyton usando un
contacto a nivel psicolégico que afecta a Claire, ésta
también lo hace para manipularla e intimidarla. Las
miradas y la ubicacidén de cada personaje uno cerca de
otros «crean la sensacién de cercania entre ellos. La
total distancia entre los hijos de Claire, Salombén, Claire
misma y Peyton se percibe al momento en que ésta cae por

la ventana.

En cuanto al espectador, éste se introduce cuando
Michael estéd hablando por el teléfono, el movimiento de la
camara ayuda a penetrar al espectador. Ademds de comenzar
la secuencia con planos cortos que de por si intimida
tanto el personaje como a nosotros como es;ectador.

Cuando Michael al agacharse escucha el sonido que lo hace

desplazarce de un sitio a otro, también nos hace
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participe, la cé&mara subjetiva, los planos cercanos de
esta escena y 1los encuadres simbdlicos, los gestos
cercanos a nosotros. Todo esto crea una tensién
particular, no sabemos en que lugar aparecerd Peyton. Los
planos grandes nos aleja de la situacidén, pero en cambio
los cortos y muy cercanos nos introduce a cualquier cosa
que pudiera ocurri, los movimientos hacia adelante y hacia
atrds de 1la cémara, la duracidén de los planos en la
confrontacién que son cortos, disminuye cada vez més la
distancia. Al final de la secuencia el plano general de
la casa y que se percibe a la figura de Peyton pequefia nos

aleja de la accién.
E.4. KINESICO

Michael al agacharse escucha una misica, su cabeza se
mueve en direccidén donde se emite el sonido. Poco a poco
se acerca al sbétano, sus ojos se fijan hacia la derecha del
personaje. Al llegar a la habitacidén se da cuenta que es
la radio, de nuevo respira normal, pero su cuerpo esta
tenso. Cuando camina hacia la puerta y encuentra a Peyton
que lo espera, su mirada fija y su rostro emiten_fasgos de
susto, de miedo y de asombro. Peyton lo mira fijo y con
fuerza le pega una pala en la frente. La fuerza de la

mirada es el punto ma&s fuerte de expresidén del drama.
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Claire al escuchar el sonido de la caida de Michael,
se asoma hasta salir del cuarto, antes Claire con una
calma aparente, porque se mueve muy répido hasta que toma
las llaves la coloca en la cerradura y le pide a Emma que
no salga de su cuarto. Durante la trayectoria de Claire
podemos decir que el personaje se mueve cautelosamente,
con movimientos lentos, temerosos, sus ojos se mueven en
varias direcciones. Claire baja las escaleras del sbtano,
y es aquli dénde tiene un contacto fisico con su esposo, se
asusta mucho por lo rapido que la mano de Michael le toma
el tobillo. Al saber Claire que Peyton estd en la casa
comienza a moverse de una manera mas rapida, ahora
cualquier movimiento es medido, cualquier ruido crearid un

susto, una exaltacién en Claire.

En la confrontacidén los golpes gque emite Peyton est&n
llenos de rabia, odio, rencor, venganza, ésta se mueve
répido, Claire evade los movimientos de agresién que le
hace Peyton. La respiracidén tanto en Peyton como en
Claire se acelera. La mirada y la expresién de Peyton es

dura contraria a la debilidad que emite Claire.

Cuando Peyton sube las escaleras para hablar con

Emma, su expresidén de sonrisa se apodera de ella, sus ojos




se llenan de ternura, Emma esta asustada, mira fijamente a
Peyton y baja los ojos buscando una salida, es cuando
le dice a Peyton que su hermano estid en una habitacién al
frenta de ella, el rostro de la nifia cambia a rabia y
odio, se pone en ventaja a Peyton. De nuevo Peyton golpea
fuertemente pero ahora a una puerta. Mientras Emma abraza

muy fuerte a Joe, los movimientos de ésta son rapidos.

cuando Peyton logra salir de la habitacidn en donde
ha sido encerrada, comienza a recorrer la casa, su rostro
emite maldad, agresidn, rabia, su mirada se entromete en
todos los rincones. Los movimientos en general de Peyton
de ahora seran mucho mas fuerte, hasta llegar a herir a

Salombén quien lleva al bebé en los brazos.

La confrontacién de Peyton y Claire. Agqui Claire da
sensacién de tener una gran fuerza interior la cual la bha
empujado a tomar un cuchillo con tal de salvar a su
familia, sus ojos llorosos, sus movimientos nerviosos, se
contraponen a la seguridad y frialdad de Peyton. La
respiracién de Claire juega aqui un papel importante
manipuld, engafi® a Peyton y fue usada por Claire para

L
acabar con Peyton, con su pesadilla.
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CONCILUSIONES

La pelicula THE HAND THAT ROCKS THE CRADLE (LA MANO QUE

MECE LA CUNA) maneja una serie de iconos;

La casa de color blanco
Peyton

Inhaladores

Invernadero

Cartera de Claire
Anillo de Claire

La sangre

el radio despertador

la familia Claire

El sweter rojo de Peyton
las sombras en las paredes

Aparato que emite el sonido del bebé.

El significado de cada simbolo, nos lleva a entender
la angustias de Claire, nos sugiere sentimientos o ideas
de orden general. Reemplazan a los personajes (Peyton-

Cclaire), nos conducen a los momentos de mas angustia.

%
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COMPOSICION DEL CUADRO

Esta pelicula ha hecho uso de encuadres simbdlicos y
expresivos, en su mayoria son encuadres expresivos. El
equilibrio se consigue generalmente por los movimientos
de la camara que acompafian al personaje. La proporcidn
casi siempre busca la perspectiva para crear una mayor
profundidad. Es muy usual el uso de lineas diagonales.
Las escalas como aparecen los personajes son agquellas que
nos intimidan mucho mas con la accibdn. Es decir, los
planos cortos. Con estos lo importante es el impacto de
la realidad o del mundo con el personaje y su respuesta a
este impacto. la profundidad la otorga el movimiento de
la cémara, el angulo de la misma, el movimiento de los

personajes y la iluminacién.

MOVIMIERTOS Y UBICACION DE LA CAMARA

Los Travellings Laterales cumplen con una funcién
descriptiva, también con una funcién expresiva para
otorgar una mayor importancia a los personajes y a sus
movimientos. Con este movimiento penetramos en el

*

mundo interior de cada personaje para vivir y experimentar

de cerca la accidn.
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Los Travellings hacia adelante y hacia atrés} estos
movimientos expresan la tensibén de la historia. Siguem de
cerca a los personajes, materializa la accibén. Tiene en si

mismos una gran fuerza expresiva y psicolégica

Los travellings verticales ademas de acercarnos a
las emociones de los personajes ayudan a crear mayor
ltensién y angustia . Nos ayuda a centrar la atencidn en

un elemento en particular y para describir a un personaje.

LOS MOVIMIENTOS DE TRAYECTORIA estos combinan Ilos
travellings y la panoramica, nos conduce a la situacidn de

los personajes manejando su drama y distintas expresiones.

El manejo de Picados y contrapicados a lo largo
de estas dos secuencias se han usado para exaltar y opacar
a los personajes otorgando a si gran fuerza expresiva. En
la primera secuencia estas angulaciones fueron mas © menos
parejas. Los contrapicados se usaron, tanto para captar
la expresién de Peyton como para captar la expresidén de
Claire. Los picados han sido utilizados para resaltar la
fuerza del dafio que Peyton causd, asi como ciertas
acciones de Claire. En la segunda secuencia, é& manejo

de contrapicados fue mayor, su uso: enaltece la victoria

de Claire y el final de Peyton.
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La yuxtaposicidén de las imagenes, montaje , en la
primera secuencia es paralelo. Se combina la historia de
Peyton y la historia de Claire. Al comienzo los planos se
van haciendo mas grandes, luego para detacar la fuerza de
Peyton, Claire y el inhalador se utilizaron planos cortos.
al terminar las dos historias paralelas el montaje sélo se
hace expresivo,. nos introduce a la angustia que vivira
Claire, juega para ésto, con los Planos Generales que se

van haciendo més cortos.

En la segunda secuencila la yuxtaposicién de las
imdgenes se combinan en funcién al montaje expresivo.
Aqui se inicia la historia con planos cortos para destacar
la expresién de 1los rostros, y los planos largos nos
ubican en el espacio. Se combinan los planos cortos en
los momentos de la persecucidn de Peyton y reacciones de
Claire. En el 4tico la yuxtaposicién es de planos mas
grandes a mé&s cortos. La duracién de cada plano varia,
dependiendo de la accibébn., En las tomas de accibén planos
més cortos, en las tomas de acercamientos amenazantes de

los personajes .

En 1la segunda secuencia la yuxtaposicidén de las

imdgenes se combinan en funcién al montaje expresivo.
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Aqui se inicia la historia con planos cortos para destacar
la expresiéon de los rostros, y los planos 1largos nos
ubican en el espacio. Se combinan los planos cortos en
los momentos de la persecucidén de Peyton y reacciones de
Claire. En el atico, la yuxtaposicidén es de planos méas

grandes a mas cortos. La duracibén de cada plano varia,
dependiendo de la accién. En las tomas de accién planos
mas cortos, en las tomas de acercamientos amenazantes de

los personajes la duracidén de los planos es méas larga.

La puntuacidén estéd dada por los cortes y por 1los
movimientos de céamara. El1 ritmo varia de analitico a

sintético y viceversa.

En ambas secuencias el montaje expresivo cumple una
funcién esencial para que penetremos en el mundo de la

Historia.

El SONIDO en la primera secuencia alterna el silencio
con el sonido propio del ambiente. Ademds , el silencio
subraya las intenciones de Peyton, la cual contrasta con
las escenas de Claire. Al personaje Clalire le acompaifia
una misica que resalta el drama hasta el instang; en que

esta encuentra a Marlene muerta. Luego reaparece la

masica para expresar el momento culminante de la

S ‘féf

tae? AR g
b i =




historia. Los diadlogos son escasos. Se acenttan

principalmente los ruidos (canto, respiracién, inhalador).

En la segqunda secuencia, la totalidad de la banda
sonora se compone por mtsica, los ruidos no se escuchan
mucho. la mGsica es la que da continmuidad dramatica de

las acciones. Es la que marca el ritmo de la accidn.

La ILUMINACION se basa en el uso de luz directa,
difusa, ademas de la luz natural de los exteriores que se
considera de masa por no crear sombras. Los colors tienen
un efecto psicolbgico. El predominio del blanco y azul
creazn impresién de soeldad, lejania. Son colores frios
que chocan con el color rojo del sweater de Peyton (2da.

secuencia) .

La iluminacidén crea sombras suaves Yy duras. El
contraste de luz de una zona y otra le otorga mayor

tensién.

E1 ASPECTO PROXEMICO entre los personajes depende de
la accién de Peyton. Este creard 1la distancia o la
cercania entre cada uno. la familia de Claire es ‘unida y
es ella la que logrard acercar a cada uno de sus miembros.
S6lo Michael se aleja de Peyton y de su familia a nivel

fisico.
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El espectador se identifica con la desesperacidén de
Claire y se aleja de Peyton. Los planos cortos logran
que se penetre en el mundo interior de los personajes y
los largos nos aleja de la situacidén sbélo se logra al

final de la pelicula.

PEYTON es un personaje calculador, frio, seco,
manipula a los demas personajes hasta el punto de crear
una distancia entre cada miembro de la familia. En la
primera secuencia se destaca en detalle la accibén cuando
vacia a los inhaladores. Sus movimientos corporales son
lentos, seguros Yy calculados. En la segunda secuencia
este personaje se torna mds agresivo, sus movimientos se
tornan més bruscos. Su mirada expresa odio, violencia,
agresién. CLAIRE es una persona muy sensible sus gestos
son débiles, pero, a causa de la muerte de su amiga, sus
movimientos se hacen mé&s réapidos y desesperados. Y en la

segunda secuencia se tornan mas bruscos y agresivos.

La mirada de ambos perscnajes los cuales se
consideran los que m&s expresiones manejan, se amenazan

unos con otros.

En cada  personaje (SALOMON-EMMA-CLAIRE-PAYTON-
MICHAEL), se distinguen expresiones de angustia

(movimientos répidos), de miedo (en la forma de mirar).
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