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Resumen

El espacio audiovisual se puede manipular para representar los acon-
tecimientos que transcurren, tanto de manera sucesiva (lo habitual), como
de forma simultanea. La representacion sucesiva implica una serie de pla-
nos unidos a través del montaje externo o de movimientos y desplazamien-
tos de camara, mientras que la representacion simultanea se manifiesta prin-
cipalmente a través de la composicion y de la fragmentacion de la pantalla.
El procedimiento de representacion a través del plano/contraplano permite
mostrar de forma alterna fragmentos de un mismo espacio diegético, aun-
que también se pueden considerar otros procedimientos para presentar per-
sonajes y acontecimientos de forma sucesiva o simultanea.

Palabras clave: Espacio audiovisual, fragmentacion, plano/contrapla-
no, sucesion, simultaneidad.

Fragmentation Audiovisual Space:
Succession and Simultaneity

Abstract

The audiovisual space can be manipulated to represent the events
that take place, both successively ( usual ) and simultaneously. Succes-
sive representation involves a series of shots joined through the outer
mount or camera movements and displacements, while simultaneous
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representation occurs primarily through the composition and fragmenta-
tion of the screen. The method of representation through the shot / re-
verse shot allows alternately show fragments of the same diegetic space,
but you can also consider other methods to present characters and events
in succession or simultaneously.

Keywords: Audiovisual space, fragmentation, shot / reverse shot, suc-
cession, simultaneity.

1. INTRODUCCION

El espacio diegético puede ser representado en el relato audiovisual
intentando mostrarlo a través de un punto de vista tinico o bien, mostrarlo
mediante distintos puntos de vista 6pticos. En el primer caso, se tendrd que
recurrir a planos muy generales y estaticos, tal y como sucedi6 en los pri-
meros relatos cinematograficos. Y aun asi, el espacio escénico es seleccio-
nado y por lo tanto, tiene una intencionalidad. En el segundo caso, se recu-
rriré a tres procedimientos narrativos audiovisuales: 1. El montaje exter-
no. En este caso, se procede a fragmentar en distintos planos el espacio
para posteriormente unir dichos planos a través de diferentes modos de
transicion como son el corte, el encadenado, el fundido o los efectos. 2. El
montaje interno. Mario Rajas y Javier Sierra entienden el montaje inter-
no como “el que se produce dentro de los estrictos margenes del plano,
bien en rodaje por medio de la puesta en escena y la puesta en imagen, bien
en postproduccion empleando técnicas de composicion digital.” (Rajas y
Sierra, 2010: 2) En este tipo de montaje se utilizan dos procedimientos
fundamentales para representar el espacio. En primer lugar, mediante los
movimientos y desplazamientos de camara se procede a segmentar una
parte del espacio y a través de un travelling o una panoramica mostrar una
nueva parte del espacio diegético al tiempo que se deja de mostrar otra par-
te. Mediante el cambio de distancia focal también se modifica la represen-
tacion espacial. El segundo procedimiento es a través de la composicion
del plano. 3. Fragmentacion de la pantalla.

Una vez fragmentado el espacio diegético, se pueden mostrar los
acontecimientos que tienen lugar en dicho espacio de forma sucesiva o
de forma simultanea. Asi pues, tendriamos las siguientes posibilidades
de exhibir los acontecimientos que suceden en un espacio diegético: A)
SUCESION. A través del Montaje externo que implica sucesion de di-
versos planos y del Montaje interno mediante movimientos y desplaza-
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mientos de camara: es decir, se muestra sucesivamente distintos frag-
mentos de espacio sin romper la unidad del plano. B) SIMULTANEI-
DAD. En primer lugar mediante la composicion del plano. A través de la
composicion, se muestran simultaneamente los acontecimientos que tie-
nen lugar en diferentes partes del espacio diegético y los personajes que
los realizan. Es muy frecuente emplear elementos diegéticos para poder
realizar la composicion, como, por ejemplo, reflejos de personajes en un
espejo. En segundo lugar, a través de la fragmentacion de la pantalla. Se
utilizan efectos técnicos para fragmentar la pantalla de forma que se pue-
dan insertar distintas imagenes y poder mostrar al mismo tiempo aconte-
cimientos y personajes que se encuentran en diferentes espacios.

2. FUNDAMENTOS TEORICOS

Cuando se trata de representar acontecimientos que tienen lugar en
un mismo espacio diegético contiguo, el procedimiento técnico del pla-
no/contraplano se ha convertido en uno de los mecanismos dominantes
en la narrativa audiovisual. El mecanismo tradicional del plano/contra-
plano consiste en alternar distintos puntos de vista opuestos de un espa-
cio contiguo o, principalmente, la parte contraria del espacio mostrado
en un plano anterior. Tal y como apuntan Bordwell y Thompson “Un
contraplano no es literalmente el “reverso” del primer encuadre. Es sim-
plemente un plano del extremo opuesto del eje de accion, normalmente
tomado en un angulo oblicuo al sujeto.” (Bordwell y Thompson, 1993:
265). Mascelli indica que los planos-contraplanos deben utilizar &ngulos
opuestos al tiempo que la distancia y los angulos de camara tienen que
ser semejantes para dotar de continuidad el montaje. (Mascelli, 1998:
55). Esta alternancia de puntos de vista se consigue a través de diversos
planos y, por lo tanto, muestran el espacio y los acontecimientos de for-
ma sucesiva. Sin embargo, también se puede considerar que hay otras
maneras de mostrar espacios diegéticos ya sean contiguos o préximos de
forma alterna sin necesidad de recurrir al montaje externo, espacialmen-
te si consideramos que la caracteristica mas importante del procedimien-
to narrativo del plano/contraplano consiste en establecer una relacion es-
pacial. En este caso, tendriamos que reflexionar sobre otros procedi-
mientos narrativos especificamente audiovisuales que surgen de lo co-
mentado anteriormente y que permiten una mayor flexibilidad para re-
presentar el espacio. Ya no seria necesario el montaje de diferentes pla-
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nos, sino que a través de otros procedimientos como los movimientos de
camara (sucesion), la fragmentacion de la pantalla o la composicion del
plano (simultaneidad) se buscaria obtener el mismo efecto (esto es, alter-
nar puntos de vista de diferentes fragmentos de un mismo espacio) pero
con distintos resultados tanto estéticos como narrativos. En tltimo extre-
mo, cada procedimiento condiciona la forma de percibir la alternancia de
puntos de visto y, por lo tanto, su significado.

En sentido estricto, el procedimiento narrativo audiovisual del pla-
no/contraplano (a partir de ahora P/CP) consiste en alternar distintos
puntos de vista a través del montaje externo en un mismo espacio diegé-
tico o en espacios diegéticos muy proximos al alcance de la vision de los
personajes. Para Bordwell:

Equiparando conceptos como esquemas y disposicion mental
podemos especificar las distintas formas en que el film clasi-
co aborda al espectador. Por ejemplo, un esquema muy cono-
cido del cine de Hollywood es el patron de plano/contrapla-
no. El realizador siempre lo tiene a mano para representar dos
figuras, grupos u objetos cualesquiera en un mismo lugar.
Este esquema puede aplicarse a muchas situaciones, sean
cuales fueren las diferencias de disposicion de las figuras, al-
tura de la cdmara, iluminacion o encuadre; ya tenga la imagen
una proporcidn de pantalla panoramica o no; ya estén las fi-
guras una frente a otra o no; etcétera. Si el siguiente plano no
obedece al esquema, entonces el espectador aplica otro es-
quema, menos probable, al segundo plano ( Bordwell/Stai-
ger/Thompson, 1997: 9).

El esquema P/CP esta tan adquirido que no solamente plantea una re-
lacién espacial, sino también una relacion de concepto donde a partir de
una imagen se establece una relacion directa con otra imagen. Tenemos
entonces una relacion causa-efecto. Hay que tener en cuenta que el espec-
tador siempre aplica unos criterios perceptivos para poder dotar de signifi-
cado las imagenes que percibe. El llamado efecto Kulechov explica muy
bien este fenomeno. La tradicion explica que Kulechov tomo un plano del
actor Ivan Moszhukin donde aparecia con una mirada inexpresiva y lo
unio a otros planos donde se mostraba, por ejemplo, un plato de sopa, el
cadaver de un hombre y una mujer ligera de ropa en un sofa. Cuando se
exhibieron estos planos, todos los espectadores relacionaron la mirada del
actor con la siguiente imagen, (esto es, que el actor estaba mirando lo que
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se mostraba en el siguiente plano) ensalzando la capacidad del actor para
expresar sentimientos, ya que cuando se mostraba después del plano del
actor el cadaver los espectadores ensalzaban la capacidad del actor para
expresar dolor y pena, pero si el segundo plano era el de la mujer los es-
pectadores alababan la capacidad del actor para mostrar deseo sexual.
De este hecho, se pueden deducir dos aspectos muy importantes. En pri-
mer lugar, que el espectador establece automaticamente una relacion es-
pacial entre el plano de la mirada y el plano que representa otro aconteci-
miento o situacion. Tal y como indican Bordwell y Thompson:

Los eruditos denominan “efecto Kulechov” a cualquier serie
de planos que, en ausencia de un plano de situacion, lleve al
espectador a deducir un todo espacial a partir de la vision de
solamente porciones de ese espacio (...) Con el efecto Kule-
chov, el montaje hace que el espectador deduzca un tnico lu-
gar (Bordwell y Thompson, 1993: 258).

Conocida es también la experiencia de Kulechov denominada
“geografia creadora” donde el cineasta soviético unid cinco planos to-
mados en lugares muy diferentes (como una imagen de la Casa Blanca de
Washington tomada de una pelicula americana o imagenes de Moscu)
pero que montados con la técnica adecuada, daban la impresion de uni-
dad espacial.

En segundo lugar, se puede deducir que es el espectador a través de
sus vivencias y de su capacidad de interpretar un relato, el que otorga el
sentido final a las imagenes, tal y como sefiala Mitry:

Con todo, constituiria un error considerar que las imagenes
son capaces de crear ideas que no extraerian sino de si mis-
mas o de la singularidad de sus relaciones. De su yuxtaposi-
cioén nace una asociacion de ideas a través de las cuales y me-
diante las cuales, el espectador reconoce o reencuentra el sen-
tido de una experiencia vivida: nada mas. El nifio que nada
conoce todavia de los deseos sexuales no puede apresar el
sentido de la relacion “Moszhukin-mujer tendida en el sofa.
(...) Repitamoslo, las imagenes filmicas y sus relaciones son
otros tantos estimulos que “actualizan” ideas o emociones re-
cordando a nuestra conciencia efectos referidos a alguna ex-
periencia vivida (Mitry, 1978: volumen I, 335).
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El P/CP es por lo tanto, basicamente un procedimiento narrativo
que se sustenta en una técnica especificamente audiovisual que tiene lu-
gar tanto en el rodaje o grabacién como en el montaje. Asi, Amiel sefiala
que el P/CP es un tipo de racord destinado “a establecer una logica narra-
tiva, exponiendo una situacion, un enlace entre acontecimientos, entre
varios elementos de la diégesis.” (Amiel, 2005:38) Existen alternativas
audiovisuales a la narracion en P/CP tradicional. Nuestro objetivo en el
presente articulo es analizar el mecanismo del P/CP, centrandonos en su
uso en un espacio proximo y al alcance de la mirada y exponer las alter-
nativas fundamentales para representar los acontecimientos que tienen
lugar en dicho espacio.

3. METODOLOGIA

Una vez establecido el objetivo fundamental que consiste en el es-
tudio de los procedimientos narrativos basicos para representar los per-
sonajes y los acontecimientos que se suceden en el espacio audiovisual,
tanto si se hace de forma sucesiva como simultanea, hemos procedido a
desarrollar los fundamentos tedricos basicos que utilizaremos en la in-
vestigacion. Nuestra referencia tedrica es la narratologia como discipli-
na que aborda el estudio de los relatos proponiendo un sistema capaz de
explicar los dispositivos narrativos que configuran un relato. A continua-
cion, se utilizara el analisis textual como el mecanismo metodoldgico
mas adecuado para afrontar nuestro objetivo de investigacion. Se tomara
como punto de partida la representacion audiovisual del espacio es peli-
culas para analizar como se muestran los acontecimientos desarrollados
en un espacio audiovisual contiguo o proximo ya sea de forma sucesiva
(sucesion de planos o movimiento y desplazamiento de cdmara) o simul-
tanea (composicion o fragmentacion de pantalla). Pensamos que es la
metodologia correcta ya que podemos observar a partir de los relatos el
uso y los efectos de los diferentes procedimientos narrativos.

4.1. La sucesion: el plano/contraplano

El procedimiento mas habitual para representar de forma sucesiva
los sucesos que se desarrollan en un espacio contiguo es el P/CP. Ya he-
mos seflalado las caracteristicas basicas del procedimiento del P/CP,
pero ahora es el momento de realizar matizaciones y analizar algunos
ejemplos para profundizar en sus particularidades audiovisuales. Asi,
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por ejemplo, es muy comun identificar el P/CP como un mecanismo para
mostrar conversaciones. En este sentido, Bordwell y Thompson sefialan
que se puede entender el P/CP como:

Dos o0 mas planos en continuidad que alternan personajes, por
lo general en una situacion de conversacion. En el montaje
continuo, los personajes que en un encuadre miran hacia la iz-
quierda, en el otro encuadre miran hacia la derecha. Los en-
cuadres con escorzo del hombro son muy comunes en el mon-
taje plano/contraplano (Bordwell y Thompson, 1993:495).

André Gaudreault relaciona el procedimiento del P/CP tanto con el
espacio diegético que representa (contiguo) como con lo que muestran el
plano y el contraplano de dicho espacio:

La figura tradicional de la conversacion en campo-contracampo
constituye un ejemplo por excelencia de la contigtiidad espacial.
Al mismo lugar inferido por el “aqui-mismo” de la identidad, le
sustituye, en el caso de la contigiiidad, el ligero desplazamiento
de la mirada supuesto por el “aqui” en la designacion de un espa-
cio adyacente (...) Naturalmente, un caso como éste supone una
alteridad de grado muy tenue sobre el plano diegético (los perso-
najes comparten el mismo espacio diegético de conjunto: tal ha-
bitacion, tal sala o tal paisaje). Sin embargo, sobre la pantalla es
absolutamente radical: en el plano 2, en la pantalla ya no queda
nada de lo que ha mostrado el plano 1. Lo que estoy viendo es la
misma mesa, el mismo suelo o el mismo rio (...) sélo que ahora
los veo con otro de los aspectos de su existencia espacial (Gau-
dreault y Jost, 1995: 102)

Al relacionar tanto el P/CP con la conversacion entre personajes, apa-
rece otro factor esencial que es la mirada. Asi, una forma de estructurar au-
diovisualmente el procedimiento de P/CP es articularlo a través de la mirada
de los personajes. Para Nuria Bou, el P/CP es un “mecanismo de representa-
cidn que utiliza la contraposicion de dos planos de los personajes que se mi-
ran, intercambiando miradas.” (Bou, 2002:34) El P/CP se puede considerar
como un tipo de racord, especialmente cuando se articula a partir de la mira-
da de personajes. Asi, Burch habla del racord de mirada junto con el de di-
reccion y el de posicion. Para este autor, el racord de mirada concierne al
caso en que hay un cambio de plano que muestra un espacio diferente pero
que implica proximidad espacial entre lo que se muestra:
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Se habia notado que cuando el plano Ay el plano B muestran sepa-
radamente dos personajes que se miran, es preciso que el personaje “A”
mire hacia el borde derecho del encuadre y el personaje “B” hacia el bor-
de izquierdo o inversamente. Pues si, en dos planos sucesivos, los perso-
najes miran ambos hacia el mismo borde del encuadre, la impresion ine-
vitablemente producida sera que no se miran, y el espectador sentira que
su aprehension del espacio del decorado el escapa de pronto. Esta cons-
tatacion por pare de los cineastas de la segunda generacion contiene una
verdad fundamental (...) a saber que todo esta en el encuadre, que el Gni-
co espacio en el cine es el de la pantalla, que es infinitamente manipula-
ble a través de toda una serie de espacios reales posibles y que esta deso-
rientacion del espectador es uno de los utiles fundamentales del cineasta
(Burch, 1979: 19 y 20).

Vamos a analizar unos ejemplos para comprobar como se articula
en casos concretos el P/CP. Los primeros ejemplos los tomaremos de la
pelicula E1 extraiio viaje. Un caso muy tipico del uso del P/CP lo encon-
tramos en una conversacion entre la propietaria de la merceria del pueblo
y el sacerdote. Hay un total de siete (7) planos en el siguiente orden: 1°
Plano Medio de la mercera. 2° Plano Conjunto de la merceray el cura. La
mercera esta en primer término, de espaldas y en ligero perfil a la izquier-
da del plano, mientras que el sacerdote esta en % frontal a la derecha del
plano. 3° PC de ambos opuesto al anterior. 4° Como en el plano 2°. 5° Pla-
no Medio Corto de la mercera. 6° Plano Medio Corto del sacerdote y 7°
PC como el plano 3°. Practicamente se utilizan los principales tipos de
encuadre del P/CP para mostrar una conversacion donde la mercera pre-
tende que el sacerdote traicione sus votos y le informe si una chica le ha
informado en confesion del robo de una prenda de su merceria.

1. Los principales tipos de encuadre del P/CP clasico, son:

2. PM o PA del personaje A,

3. PM o PAdel personaje B mirando en direccidon opuesta a la que mira
el personaje A,

4. Plano Conjunto (en ocasiones llamado Escorzo) de ambos persona-
jes donde se muestra en un extremo del encuadre y en primer término
la cabeza del personaje B y al fondo, ocupando el centro y la parte
opuesta del encuadre el personaje A,
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5. Plano Conjunto de ambos personajes donde se muestra en un extremo
del encuadre y en primer término la cabeza del personaje Ay al fondo,
ocupando el centro y la parte opuesta del encuadre el personaje B,

Planos de situacion donde se muestra a ambos personajes.

No es necesario que se utilicen todos estos encuadres. De hecho, es
muy frecuente que no aparezcan planos de situacion por dos motivos. En
primer lugar, tal y como hemos explicado a propdsito del efecto Kule-
chov, no es necesario siempre situar al espectador y, en segundo lugar,
los planos conjuntos de ambos personajes pueden servir como planos de
situacion, tal y como es el caso del ejemplo comentado arriba.

En la misma pelicula tenemos otros ejemplos mas refinados para
demostrar como a través del uso del P/CP se puede transmitir informa-
cion sobre las relaciones entre personajes. Por ejemplo, en las diversas
conversaciones que mantienen los hermanos Vidal entre si, normalmen-
te se muestra a Paquita (un personaje ya adulto, aunque se utilice su nom-
bre en diminutivo) y a Venancio en el mismo plano frente a Ignacia (la
hermana dominante) que se suele mostrar aislada de sus hermanos a tra-
vés de la planificacion. Asi, por ejemplo, en una reunioén que tienen los
hermanos después de recibir el dinero de la venta de una finca, tenemos
la siguiente planificacion. En primer lugar un plano de ambos hermanos
sentados. Se escucha en fuera de campo el sonido de un puerta que se
abre, la camara panea a izquierda y entra Ignacia, que le quita a Paquita
los gatos que tiene en su regazo al tiempo que le rifie. Mientras hablan los
hermanos, se mantiene a los tres personajes en el mismo plano, Ignacia
levantada y los otros dos sentados. Finalmente, Ignacia sale de campo y
hay un reencuadre para mostrar a Paquita y Venancio. El siguiente plano,
el contraplano, muestra a Ignacia sola. De esta manera, nos encontramos
con un esquema tipico de P/CP formado por 8 planos en total donde los
tres personajes estan sentados. En cuatro de dos planos se muestran a Pa-
quita y Venancio, mientras que los otros cuatro muestran a Ignacia. Pos-
teriormente, en el ultimo plano de esta serie, Ignacia se levanta y la ca-
mara la sigue, mostrandola a ella sola hasta que se desplaza hacia sus her-
manos y también los muestra. A través del P/CP se aisla claramente a Ig-
nacia de sus hermanos, al mismo tiempo que se acenttia su caracter domi-
nante y manipulador.

En los dos ejemplos que hemos sefialado, el espacio representado
es contiguo, muy proximo a los personajes, donde se pueden tocar. Pero
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también se puede representar con P/CP espacios algo mas alejados pero
al alcance de la vista aunque sea a través de artefactos como un teleobje-
tivo. La referencia que vamos a tomar es La ventana indiscreta. En esta
pelicula se utiliza de forma sistematica a lo largo de todo el relato el si-
guiente esquema: 1° Plano del personaje Jeff mirando lo que ocurre en
los apartamentos situados enfrente de su ventana. 2° Plano de lo que ob-
serva. 3° Plano de reaccién de Jeff. Es muy interesante la respuesta de
Hitchcock a Truffaut sobre el desafio técnico que implicaba la concep-
cion de la Ventana indiscreta relacionandolo con el efecto Kulechov que
hemos explicado anteriormente:

Por un lado, tenemos al hombre inmévil que mira hacia afue-
ra. Es un primer trozo del film. El segundo trozo hace apare-
cer lo que ve y el tercero muestra su reaccion. Esto representa
lo que conocemos como la expresion mas pura de la idea ci-
nematografica (...) De la misma manera tomamos nosotros
un primer plano de James Stewart. Mira por la ventana y ve,
por ejemplo, un perrito que bajan al patio en un cesto; volve-
mos a Stewart, que sonrie. Ahora, en lugar del perrito que ba-
jan en el cesto, presentamos a una muchacha desnuda que se
retuerce ante su ventana abierta; se vuelve a colocar el mismo
primer plano de James Stewart sonriente y, ahora, jes un viejo
crapula! (Truffaut, 1974: 186 y 187).

En este caso, el empleo del P/CP esta relacionado con el plano sub-
jetivo, ya que podemos considerar como tales a los planos que muestran
lo que observa Jeff. Es muy interesante sefialar que el tamafio de los pla-
nos que muestran lo que observa Jeff, esta condicionado por su interés
ante los acontecimientos. Por ejemplo, al principio de la pelicula se
muestra un plano de Jeff hablando por teléfono y se escucha musica en
fuera de campo. Jeff dirige su mirada hacia el lugar de donde procede la
musica. Hay un cambio a un plano abierto donde se observa a una chica
ligera de ropa bailando en su apartamento. Cambio a un plano de Jeff
para mostrar su reaccion. Se comprueba que Jeff observa con atencion.
Se vuelve a un plano de la chica, pero en esta ocasion es un plano mas
corto para mostrar a la chica mas grande y que se la pueda apreciar mejor.
Este cambio de tamafio obedece al interés del personaje Jeff ante lo que
ve. En esta pelicula también se justifica diegéticamente el cambio de ta-
mafio de lo que se muestra por el uso de determinados artefactos, como
un teleobjetivo, ya que Jeff es fotdgrafo.
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Como colofén a nuestro analisis de ejemplos concretos, podemos
concluir que el P/CP en sumodalidad tradicional implica necesariamente:

1. Unespacio fuera de campo. El P/CP remite constantemente a un espa-
cio fuera de campo al que alude y activa cada uno de los planos, ya sea
un espacio fuera de campo mostrado (por ejemplo a través de un plano
general al principio del esquema) o no mostrado que puede ser un es-
pacio supuesto o desconocido. El primer plano activa un espacio die-
gético fuera de campo que cierra el contraplano, que a su vez hace re-
ferencia al espacio visto en el primer plano, donde pueden producirse
cambios. El contraplano es la causa del plano anterior que lo motiva.

2. Un racord.

3. Modificacion y alternancia del punto de vista.

4. 2. La sucesion: movimientos y desplazamientos de cAmara

Vamos a tomar como referencia para el analisis la pelicula Maridos
y mujeres. En esta obra cinematografica tenemos un ejemplo muy signi-
ficativo sobre la utilizacidén de P/CP (o alternancia de puntos de vista) a
través del movimiento y desplazamiento de la cdmara lo que provoca un
efecto muy diferente al P/CP tradicional, es decir, por transicion. La si-
tuacion de partida es la conversacion entre el profesor Gabe Roth y una
alumna (Rain) al terminar la clase sobre un relato que ha presentado la
alumnay ha, supuestamente, impactado al profesor. El final de la clase se
muestra con un plano conjunto para seguir con un plano corto de Rain. A
continuacion, a partir de otro plano corto de la alumna, comienza la con-
versacion entre el profesor Roth y su alumna. Toda la conversacion esta
resuelta en un tnico plano que dura dos minutos y ocho segundos aproxi-
madamente utilizando la técnica de camara en mano. Es un plano muy
largo para una conversacion que no tiene mucha tension y apenas hace
avanzar la accidn, aunque es importante para el sentido de los aconteci-
mientos diegéticos. El profesor Roth coquetea descaradamente con la
alumna. Durante la conversacion, a través del movimiento y desplaza-
miento de la camara, se alternan los principales tipos de encuadre del
P/CP clasico, a saber:

1. Cinco (5) Planos Medios de la alumna
2. Cuatro (4) Planos Medios del profesor Roth

3. Tres (3) Planos Conjuntos con la cabeza de la alumna en primer tér-
mino y al fondo mostrando el rostro el profesor Roth.
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4. Un (1) Plano Conjunto con la cabeza el profesor en primer término y
al fondo mostrando el rostro la alumna.

No hay un plano conjunto durante la conversacion que sirva de pla-
no de situacién ya que el principio de la secuencia comienza con un pla-
no abierto que cumple esa funcion. La camara esta constantemente en
movimiento y no siempre gira bruscamente para mostrar al personaje
que hablay, por lo tanto, en muchos momentos de la conversacion se ob-
serva el rostro de un personaje mientras en fuera de campo se escucha ha-
blar al otro personaje.

Durante toda la secuencia, parece que se intenta reconstruir la pla-
nificacion tipica del P/CP, aunque con un efecto muy diferente. Falta la
fluidez del montaje externo por P/CP, y en ocasiones los movimientos y
desplazamientos de camara resultan algo violentos y rompen por com-
pleto el sistema clasico de representacion que intenta ser transparente y
que no se note el trabajo discursivo. El comienzo ya es muy significativo.
Sobre un encuadre corto de la alumna que esta terminado de arreglarse y
recoger sus cosas, se escucha en fuera de campo al profesor que dice:
“Ah, oye, tu, tu relato corto era absolutamente fabuloso.” La alumna en
campo, responde: “;Es serio?” Y el profesor Roth continua: “Si, si” En
ese momento la cadmara gira bruscamente hacia la izquierda, desaparece
la imagen de la alumna y se muestra a la izquierda de plano, avanzando
hacia la derecha, la imagen desenfocada del profesor que rapidamente
coge foco, mientras se escucha: “Me ha impresionado muchisimo, te lo
aseguro y creo que seguramente es lo mejor que he leido en este trimes-
tre. Eramaravilloso.” La alumna responde en fuera de campo durante las
ultimas palabras del profesor: “Eso es genial.” Durante este dialogo, el
profesor se desplaza y la camara lo sigue de forma que queda finalmente
queda perfectamente encuadrado en un Primer Plano. Hemos pasado de
forma paulatina por diversos encuadres del profesor Roth (Plano Ameri-
cano, Plano Medio) hasta llegar al Primer Plano. En este caso, se ha com-
binado el desplazamiento del personaje con el de la camara. Este esque-
ma se reitera de forma constante durante toda la secuencia. En otro mo-
mento de la conversacion, por ejemplo, mientras la alumna responde en
fuera de campo al profesor Roth, la camara se desplaza hasta mostrar en
primer término a la derecha la cabeza de la alumna mientras Roth apare-
ce al fondo a la izquierda en posicidn casi frontal. En ese momento, el
profesor vuelve a intervenir y prosigue la conversacion en este plano,
aunque la camara no se esta quieta, sino que se mueve. Durante la con-
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versacion, la camara vuelve a desplazarse mientras habla la alumna hasta
encuadrar en PM a Allen para girar a continuacién y mostrar en PM a la
alumna que estd hablando en ese momento. La camara se continua des-
plazando y ahora el plano de escorzo muestra la cabeza de Allen en pri-
mer término a la izquierda y ocupando el centro derecha del encuadre en
PM la alumna. Como se puede observar, la cimara se convierte en un ele-
mento clave que esta constantemente en movimiento durante toda la se-
cuencia, movimiento muy manifiesto y que contrasta mucho con el pro-
cedimiento tradicional del P/CP.

Un ejemplo mucho mas radical es el que realizé Hitchcock en la pe-
licula La soga. Tal y como nos explica el director:

La obra de teatro se desarrollaba al mismo tiempo que la ac-
cion. Esta era continua desde que se alzaba el telon hasta que
se bajaba, y me hice la siguiente pregunta: ;como puedo ro-
darlo de una manera similar? La respuesta era evidente: la
técnica de la pelicula seria igualmente continua y no habria
ninguna interrupcién en el transcurso de la historia que co-
mienza a las 19h 30 y termina a las 21h 15. Entonces se me
ocurri6 la loca idea de rodar un film que no constituyera mas
que un solo plano (Truffaut, 1994: 152 y 153).

En este caso es obvio que para mostrar una conversacion en P/CP es
imprescindible recurrir a los movimientos y desplazamientos de camara.
Pero el procedimiento, como en el caso anterior aunque de forma diferen-
te, plantea unos problemas muy diferentes al P/CP por montaje externo,
aunque a través de los movimientos y desplazamientos de camara y de los
actores se intentara reconstruir la planificacion tradicional. El propio di-
rector explicaba a Truffaut la imposibilidad real de recrear el montaje ex-
terno a través de los movimientos y desplazamientos de camara:

Actualmente, cuando pienso en ella, me doy cuenta de que
era completamente estipido porque rompia con todas mis
tradiciones y renegaba de mis teorias sobre la fragmentacion
del film y las posibilidades del montaje para contar visual-
mente una historia (Truffaut, 1994: 153).

La concepcion tan radical de La soga implica no utilizar en ningtin
momento la planificacion clésica (o cualquier otro tipo de planificacion
por montaje externo) de forma que es imposible recurrir al uso, por ejem-
plo, de elipsis temporales a través de transiciones (aunque se respete la
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duracion diegética de los acontecimientos, se puede manipular el tiempo
como sucede en la pelicula Solo ante el peligro) o del montaje con diver-
sos planos. Légicamente, plantea otras posibilidades creativas. Por lo
tanto, es un tipo de relato estructuralmente muy diferente.

5.1. La simultaneidad: composicion de la imagen

Lacomposicion de laimagen se establece a partir del encuadre, que
permite conferir un sentido a todos los elementos presentes en el plano.
Para Gomez Tarin:

El encuadre es el elemento esencial del plano, dentro de ¢l se
da un principio de montaje, esencialmente por la situacion de
los componentes en su seno, las relaciones entre si, los puntos
de fuga que se generan, los direccionamientos, las relaciones
dialécticas que se siguen a través del plano o con los posterio-
res y anteriores. Es decir, se trata de una materia basica pero
determinante del discurso (Gomez Tarin, 2011:255).

Enlapelicula El ciudadano Kane tenemos un ejemplo muy signifi-
cativo de representacion espacial de distintos punto de vista de un espa-
cio contiguo a través de la composicion del plano. En el universo diegéti-
co propuesto por el relato, los miembros del Inquirer estan celebrando la
llegada de los mejores periodistas del Chronicle al Inquirer y que han
conseguido la mayor tirada de Nueva York. Mientras un cantante y un
grupo de coristas actian agasajando a Kane, hay un plano (que vamos a
denominar plano A como referencia) donde se muestra a Leland (en pri-
mer término a izquierda del plano) y Berstein (en primer término a dere-
cha del plano). Al fondo, centro de plano, se observa el reflejo de Kane
bailando con las coristas. Es un manera de mostrar distintas parte de un
mismo espacio diegético contiguo a través de un solo plano. Otra posibi-
lidad es cortar y alternar los planos de Leland y Berstein hablando y
Kane bailando. Hay una transicion a un nuevo plano de Leland y Bertein
que continuan hablando y el fondo Kane bailando (plano B). Es un cam-
bio de posicion de cdmara pequefio, de hecho se respeta escrupulosa-
mente el eje de posicion. Nuevamente se vuelve a posicion de plano A.
Después de este plano, ya se cambia por corte a otro donde se muestra a
Kane bailando con las coristas. Es un cambio de plano justificado por el
movimiento de Leland, que se gira para mirar la zona donde esta Kane.
Posteriormente, se vuelva a seguir el esquema plano A y plano B. ;Por
qué es importante mostrar a Kane durante la conversacion de Leland y
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Berstein? Por varios motivos. En primer lugar porque el protagonista de
la cancidn es Kane. En segundo lugar, y mucho mas importante, porque
Leland plantea si la linea editorial del Inquirer sufrira algin cambio con
la llegada de los nuevos periodistas del Chronicle, ya que estos pueden
acabar transformando a Kane. De hecho, la secuencia de la fiesta termina
con los siguientes dos planos. 1- Plano B con Leland diciendo (mientras
Kane continua bailando con las coristas): “Quiza le transformen ellos a
¢l sin que se dé cuenta. 2- Plano de Kane con las coristas muy sonriente,
terminando la cancion.

5.2. La simultaneidad: fragmentacién de la pantalla

Através de la fragmentacion de la pantalla se pueden mostrar per-
sonajes y sucesos que tienen lugar en un mismo espacio diegético de for-
ma simultanea pero variando el tamaifio y/o el punto de vista. Una serie
de ejemplos estupendos los encontramos en la pelicula E/ estrangulador
de Boston. Esta es una pelicula muy interesante por el uso vanguardista e
innovador que hace de la division de pantalla y, por lo tanto, de la alter-
nancia de puntos de vista en un mismo espacio diegético. Logicamente
aparecen numerosos ejemplos de la alternancia de puntos de vista en un
mismo espacio diegético utilizando el P/CP tradicional. Por ejemplo, al
principio de la pelicula tiene lugar una reunién en el despacho del capitan
Edward Willis. En la pelicula, se muestra esta conversacion después del
descubrimiento del asesinato de una enfermera anciana por sus vecinas.
La secuencia comienza con un plano de situacion en el despacho del ca-
pitan Willis, a continuacion el resto de la secuencia hasta el ultimo plano
esta resuelto utilizando el procedimiento de P/CP por montaje externo.
La secuencia finaliza con un Plano Conjunto del despacho donde se in-
forma al espectador de que han ocurrido en la diégesis otros asesinatos.
Otro ejemplo del mismo procedimiento lo tenemos a continuacion cuan-
do los agentes de policia hablan con confidentes. Es muy dificil obviar de
forma total un sistema tan enraizado como el del P/CP. En esta pelicula se
utiliza tanto la técnica del P/CP por montaje externo como su variante
con pantalla fragmentada. La mayor parte de los interrogatorios policia-
les y conversaciones normales entre personajes estan resueltos utilizan-
do el P/CP tradicional.

Eluso tanto de la pantalla fragmentada como de la composicion de
la imagen para alternar puntos de vista, tal y como se hace en el P/CP tra-
dicional, es muy diferente, de manera que se cumple una funcién muy
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distinta. Un ejemplo modélico lo encontramos al inicio de la pelicula
cuando dos ancianas descubren el cadaver de una vecina. La pantalla
esta fragmentada: a laizquierda en negro y a la derecha las dos vecinas en
el rellano de la escalera que se preguntan por qué la vecina no sale a reco-
ger el correo. En esta secuencia, en la parte derecha de la pantalla, se ob-
serva a una de las ancianas tocar el timbre de la puerta. No obtienen res-
puesta y acaban por darse cuenta que la puerta esta abierta. Cuando co-
mienzan a abrir la puerta, continta la division de la pantalla pero con mo-
dificaciones. La parte izquierda de la pantalla es la continuacion del an-
terior plano (una vez que entra la luz por la puerta abierta) donde se
muestra a la izquierda y en primer término parte de las extremidades in-
feriores de lamuerta y al fondo lareaccion de las dos ancianas que descu-
bre el cadaver. En la parte derecha de la pantalla hay un cambio de ima-
gen total con respecto a la imagen precedente: tenemos un plano corto de
las dos ancianas en continuidad con el plano de la izquierda. Las ancia-
nas reaccionan con horror. Como se puede comprobar, aqui la importan-
ciaradica en que la division de la pantalla y la composicion de la imagen
muestran simultaneamente tanto una parte del cuerpo como la reaccion
de los personajes ante lo que descubren. La vision del espectador de am-
bos aspectos se produce al mismo tiempo. A través de la composicion de
la imagen se ofrece principalmente simultaneidad y mediante la pantalla
fragmentada iméagenes de la reaccidn de los personajes con diferentes ta-
mafios desde una misma posicion. No es en un sentido estricto una repro-
duccién del P/CP tradicional, pero si que alterna puntos de vista diferen-
tes en un mismo espacio diegético. En un procedimiento de P/CP por
montaje externo, tendriamos una sucesion de planos que mostraria de
forma progresiva los acontecimientos y no de manera simultanea. Este
procedimiento de presentar a unos personajes, normalmente femeninos,
descubriendo un cadaver y mostrar al mismo tiempo parte de cuerpo del
cadéaver y la reaccion es muy frecuente en la pelicula. El mostrar de for-
ma simultanea no es solamente un procedimiento estético, sino un valio-
so recurso narrativo que condiciona la forma de percibir del espectador.
Este esquema, con algunas modificaciones, sera constantemente repeti-
do en la pelicula, como cuando dos chicas jovenes descubren otra victi-
ma del estrangulador. En la parte izquierda de la pantalla, una de las chi-
cas abre la puerta, mientras que la parte derecha se encuentra oscura y no
permite observar con nitidez lo que hay. Cuando la chica abre la puerta,
en la parte derecha de la pantalla el plano es el mismo pero entra luz 'y se
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puede observar en primer término unas sillas y parte de las extremidades
inferiores de un cadaver con las chicas al fondo, mientras que en la parte
izquierda el plano es mas corto y muestra a las chicas en Plano Medio sin
que se observe nada del cadaver. Cuando una de las chica grita con es-
panto, hay un zoom brusco hasta un Primer Plano de dicha joven. En un
sistema tradicional, se hubiera producido un cambio de plano por corte.
En este caso se observa simultaneamente al mismo personaje con dos ta-
mafios diferentes.

Lautilizacion de la pantalla dividida o fragmentada también se utiliza
para mostrar como el estrangulador llama a las victimas. Lejos de un uso ar-
bitrario de este procedimiento, nos encontramos con una finalidad clara
donde la técnica narrativa se utiliza en determinadas ocasiones con el propo-
sito de obtener un sentido manipulando la percepcion del espectador.

Otros ejemplos del uso de la pantalla fragmentada los encontramos
en la pelicula Ultima llamada. Es una pelicula donde se utiliza de forma
sistematica la pantalla fragmentada para mostrar de forma simultanea di-
versos acontecimientos que se desarrollan tanto en un mismo espacio
diegético (una calle y una cabina telefonica situada en dicha calle) como
en diferentes espacios que se interconectan entre si a través de conversa-
ciones telefonicas. Sin embargo, el uso del P/CP tradicional, del movi-
miento de camara o el plano Unico, predominan para mostrar las conver-
saciones que mantienen los personajes en un espacio contiguo. El argu-
mento basico de la pelicula consiste en que un arrogante y embaucador
publicista (Stu Shepard) se encuentra secuestrado en una cabina telefo-
nica ya que al otro lado del teléfono hay un francotirador que amenaza a
Stu con matarlo si sale de la cabina y no hace lo que le ordena.

Ya desde el inicio, la pelicula establece en buena medida como se
van a exponer los acontecimientos basicos que configuraran la narra-
cion. El relato arranca con una introduccién donde se muestran planos de
Nueva York y, sobre todo, de muchos personajes hablando por teléfono
movil y por teléfono publico. La voz en off de un narrador situa la histo-
ria, e informa brevemente sobre la cabina telefonica donde se desarrolla-
rd una parte fundamental de la historia. A continuacion, presenta al pro-
tagonista al que define como el hombre que sera el ultimo ocupante de la
cabina. En ese momento se cambia a un Plano General donde se muestra
dos personajes (Stu Shepard y su ayudante Adam) caminando por la ca-
lle en direccion a la cdmara. Stu esta hablando con su teléfono moévil. No
se muestra a su interlocutor. Una vez finalizada esta primera llamada, to-
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das las restantes estan mostradas mediante fragmentacion de la pantalla.
Normalmente, se muestra a Stu en la mayor parte de la pantalla y a través
de un recuadro al personaje que esta al otro lado del teléfono. Incluso
cuando se produce un cambio de interlocutor de Stu en la misma llama-
da, se mantiene el recuadro y cambia el personaje que habla con Stu, tal y
como ocurre con la primera llamada de Stu mostrada en pantalla frag-
mentada. Esto permite que siempre se encuentre en imagen Stu, domi-
nando por el tamafio la imagen y que durante toda la conversacion se
muestre de forma simultanea a los personajes que intervienen. Después
de esta [lamada, Stu realiza otra a un cliente rapero. La llamada se mues-
tra también con pantalla fragmentada, con el protagonista ocupando la
mayor parte de la pantalla y con el rapero mostrado en un recuadro situa-
do en laparte baja de la pantallay alaizquierda. Mientras se desarrolla la
conversacion, hay cambios del plano de Stu y, al mismo tiempo, cambia
la colocacién del recuadro donde se muestra al rapero, pasando a la iz-
quierda de la parte superior de la pantalla en el primer cambio de plano de
Stu y a la derecha de la parte superior en el segundo cambio de plano.
Pero también hay cambios en el plano del rapero. Es decir, durante toda
la conversacion se muestra de forma simultanea lo que ocurre en pantalla
fragmentada pero variando constantemente los planos. La conversacion
finaliza saliendo de la pantalla fragmentada y mostrando un plano del ra-
pero. Este procedimiento de cambiar a un plano que se muestra en panta-
lla completa se utiliza en otras conversaciones, ya sea al inicio o al final
de la llamada. A continuacion, Stu tiene un didlogo con un policia y se
muestra con el esquema que se utilizard generalmente en esta pelicula
cuando la interactuacidn de los personajes tenga lugar en un espacio pro-
ximo: a través del P/CP tradicional o mediante movimientos de camara.
En este modelo, se utiliza la pantalla fragmentada para mostrar relacio-
nes alejadas en el espacio, pero también se intenta representar el tipo de
relacion interpersonal que se mantiene a través del teléfono.

Hay momentos importantes en la pelicula que se marcan a través de
la pantalla fragmentada. Este procedimiento sirve para sefialar con ma-
yor claridad que esta ocurriendo algo significativo. Por ejemplo, cuando
Stu consigue que la policia se entere de que esta siendo extorsionado y
amenazado por un francotirador a través de una llamada que hace a su
mujer mediante el teléfono movil. Es muy interesante la resolucion au-
diovisual de esta situacion. A través de la pantalla fragmentada, se mues-
traun plano corto del movil de Stuy enun recuadro a la derecha y abajo a
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su esposa. Suena el mévil de la mujer. A partir de este momento, los pla-
nos tanto del fragmento que muestra la cabina donde se encuentra Stu,
como los del fragmento que muestra a la mujer van cambiando. Lo im-
portante es que se pueda observar de forma simultanea la conversacion
de Stu y como la mujer lleva el movil al capitdn Ramey para que pueda
darse cuenta de que hay un francotirador que estd amenazando a su mari-
do y que es el responsable del asesinato del proxeneta.

6. CONCLUSION

Para mostrar los acontecimientos que tienen lugar en un espacio
contiguo y/o proximo existen unos procedimientos audiovisuales con
unas caracteristicas especificas. La sucesion ha sido el sistema dominan-
te, especialmente a través del montaje externo y del P/CP, un procedi-
miento muy asimilado por el espectador que automaticamente establece
una relacion espacial (efecto Kulechov) entre el plano y el contraplano.
Esto ha permitido “jugar” con la percepcion del espectador, como en el
caso de El silencio de los corderos, entre otras peliculas, haciéndole cre-
er en el famoso fragmento donde se alternan planos de un agente de FBI
llamando a una puerta y planos del interior de una casa (aunque realmen-
te hay un poco de trampa para lograr el efecto) que dichos planos tenian
una relacidn espacial para después desengafiarlo. Obviamente, el P/CP
por montaje externo supone una ruptura espacial que el espectador re-
construye mentalmente gracias a un sistema ideoldgico de representa-
cion que le permite dar sentido al relato.

Através del movimiento y desplazamiento de cdmara, se mantiene
la continuidad espacial. Pero dichos movimientos pueden resultar artifi-
ciosos y bruscos y eliminar la fluidez narrativa tipica del P/CP por mon-
taje externo. Logicamente, se produce una forma de percibir diferente
que condiciona el sentido final del relato.

La simultaneidad se ha utilizado mucho menos, especialmente a
través de la pantalla fragmentada. Sin embargo, es un procedimiento que
permite muchas posibilidades y que todavia esta por explorar en pelicu-
las narrativas. La composicion une de forma inmediata en un mismo pla-
no a los personajes y acontecimientos, estableciendo entre ellos una rela-
cion muy directa. Por su parte, la pantalla fragmentada permite multitud
de posibilidades de mostrar de muy diversas formas los acontecimientos,
tanto desde el tipo de planos utilizados como desde la relacion entre los
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fragmentos. En esta reflexion final, hay que hacer una referencia al uso,
un tanto ingenuo, de la pantalla fragmentada en la pelicula Abajo el amor
cuando los dos protagonistas (un hombre y una mujer) tienen una con-
versacion telefonica y con la adecuada divisidn de la pantalla para mos-
trarlos se crea una clara alusion a practicas sexuales.

Referencias Bibliograficas

AMIEL, Vicent. 2005. Estética del montaje. Abada editores. Madrid (Espaia)

BORDWELL, D. Y THOMPSON, K. 1993. El arte cinematografico. Paidos.
Barcelona (Espafia).

BORDWELL/STAIGER/THOMPSON. 1997. El cine clasico de Hollywood.
Paidds. Barcelona (Espaiia).

BOU, Nuria. 2002. Plano/contraplano. De la mirada clasica al universo de
Michelangelo Antonioni. Editorial Biblioteca Nueva. Madrid (Espaifia).

BURCH, Noél. 1979. Praxis del cine. Fundamentos. Madrid (Espaia).

GAUDREAULT, A. Y JOST, F. 1995. El relato cinematografico. Paidos.
Barcelona (Espafia).

GOMEZ TARIN F.J. 2011. Elementos de narrativa audiovisual. Expresién
y narracién. Shangrila Ediciones. Santander (Espaiia).

MASCELLI, Joseph V. 1998. Los cinco principios basicos de la cinemato-
grafia. Bosch Casa Editorial. Barcelona (Espafia).

MITRY, Jean. 1978. Estética y psicologia del cine. Siglo XXI. Madrid (Espafia)

RAJAS, Marioy SIERRA, Javier. 2010. El tiempo narrativo en el montaje inter-
no en Prismasocial. N°4: 1-23. Disponible en http://www.isdfunda-
cion.org/publicaciones/revista/pdf/14 N4 PrismaSocial _maria_ja-
vier.pdf. Consultado el 10.08.2015.

TRUFFAUT,F. 1974. El cine segin Hitchcock Alianza Editorial. Madrid (Es-
pafia).




	New Table of Contents
	Servicio integral de gestión
en asignaturas virtuales para profesores de la Universidad Metropolitana
	María Alejandra Aguilar Párraga
María Magdalena Ziegler	15
	Integral Management Service in Virtual Courses for Teachers of Universidad Metropolitana

	Análisis iconológico aplicado al estudio de los valores juveniles
	José Antonio Alcoceba Hernando	30
	Iconological Analysis Applied to Youth Values Research

	El aprendizaje cooperativo y el uso
de vídeos de escritorio
	Angel Aldecoa-Arnaiz
Lamberto Benito del Valle-Eskauriaza
Agurtzane Celestino-Gutierrez	49
	Cooperative Learning and Screencasting Usage

	El virus del ébola: análisis de su comunicación de crisis en España
	Rafael Barberá González
Ubaldo Cuesta Cambra	67
	Ebola: Analysis of Crisis
Communication in Spain

	Identidad, deterioro y cambio
de imagen de marca.
Caso: calzado deportivo Kelme
	Amanda Bernabel Dicent	87
	Identity, Deterioration and Change
of Branding. Case: Sports Shoes Kelme

	Diseño de juegos y creatividad:
un estudio en el aula universitaria
	Alejandro Bonilla González	106
	Game Design and Creativity: A Study
in the University Classroom

	Informaster: un juego serio para desarrollar competencias en manejo
de información
	Óscar Boude Figueredo	127
	Informaster: Serious Game to Develop
Skills in Information Management

	El concepto de big bang como inicio
del proceso creativo del dibujo
	Manuel Bru Serrano	147
	The Concept of Big Bang as Beginning
of the Drawing™s Creative Process

	Uso de herramientas digitales
para la transparencia en la gestión municipal española
	Francisco Cabezuelo-Lorenzo	160
	Use of Digital Tools for Transparent Management in Spanish City Councils

	El sherlock holmes 2.0. la noticia policial entre expedientes judiciales, redes sociales y cámaras de seguridad
	Mercedes Celina Calzado	177
	Sherlock Holmes 2.0. Police News,
Court Documents, Social Media
and Security Camaras

	La vinculación entre la Licenciatura
en Diseño Gráfico y la industria creativa
	Crystal Esther Camacho Bobadilla, 
Claudia Érika Martínez Espinoza,
Carlos Ubaldo Mendívil Gastélum
y Javier Alejandro Santana Martínez	197
	The Link between Bachelor of Graphic Design and Creative Industries

	Análisis del uso de las fuentes de referencia en los trabajos de grado en universidades españolas y mexicanas
	Mercedes Cancelo Sanmartín
Ana Almansa Martínez	210
	Analysis of the Use of Sources of Reference in the Work of Degree in Spanish Universities and Mexican

	La comunicación 2.0 de Ahora Madrid ante las elecciones municipales de 2015
	Laura Candón Gautier	224
	Communication 2.0 of Ahora Madrid
at the Municipal Elections 2015

	La opacidad de lo visible:
apuntes sobre imagen y realidad
	Manuel Canga Sosa	236
	Opacity of the Visible:
Notes on Image and Reality

	Perfeccionamiento del método
de aprendizaje en agronomía mediante encuestas a los agricultores
	Rafael Cañero León1, Francisco Javier Suárez Medina2,
María Dolores Suárez Medina1	249
	Improving Student™s Learning Methods
by Conducting Survey to Farmers

	Composición arquitectónica: Historiar la práctica y practicar la historia
	Guillem Carabí Bescós	260
	Architectural Composition: To Historicize Architectural Practice and to Practice History

	La representación de lo social en el cortometraje de ficción español
	Ana Isabel Cea Navas	279
	Social Representation in Spanish Shorts Fiction

	Papel del investigador en las políticas públicas en ciencia, tecnología
e innovación
	Kerwin José Chávez Vera	301
	Researchers and Their Role in Public Policies in Science, Technology
and Innovation

	Producción abierta de un contenido educativo digital: Un estudio de caso
	Andrés Chiappe Laverde, Mónica Herrera Arias	312
	Open Production of an Educational Digital Content: A Case Study

	Factores de resistencia ante el ABP: evidencia empírica en contabilidad
	Javier Corral-Lage, J. Iñaki De la Peña, Sonia García Delgado, Izaskun Ipiñazar Petralanda y Noemí Peña-Miguel	328
	Resistance to Active Methodology Teaching (ABP): Empirical Evidence
in Accounting

	Viaje al centro de la inmersión cinematográfica. del cine primitivo
al vrcinema
	Laura Cortés-Selva	352
	Journey to the Center of Cinema Immersion. From Primitive Cinema to Vrcinema

	Seguimiento de resultados académicos mediante cartas de control
	Isidoro Iván Cuesta Segura 
y Jesús Manuel Alegre Calderón	372
	Monitoring of Academic Results
by Letters of Control

	Los estudios de periodismo y su contribución social (una experiencia
de APS)
	Patricia Delponti Macchione	378
	Studies of Journalism and Social Contribution (APS Experience)

	Coordinación interna
en Andalucía Tech
	Enrique Domínguez	395
	Internal coordination in Andalucia Tech

	Propuesta de metodología
para el estudio del discurso
de la publicidad inmobiliaria
	A. Raúl Fernández Rincón
Pedro A. Hellín Ortuño	409
	Proposed Methodology for the Study
of Discourse Real Estate Advertising

	Jerarquización de competencias para favorecer la implantación de responsabilidad social corporativa
	María del Pilar Flores Asenjo. Miguel Ángel Beltrán Bueno	429
	Ranking of Competences to Promote
the Implementation of Corporate Social Responsibility

	Usos de la narrativa breve como práctica colaborativa y experiencia intercultural*
	M.ª Jesús Framiñán de Miguel	441
	Using the Short Story as a Collaborative Learning Practice and Intercultural Experience

	Aportaciones de Martín Serrano al estudio de las mediaciones sociales
	Daniel Franco, Francisco Bernete	451
	Martín Serrano™s Contributions to Social Mediation Studies

	El vídeo esférico en Youtube y su influencia en el contenido audiovisual
	Jorge Gallardo-Camacho, Eva Lavín De Las Heras	466
	The Spherical Video on Youtube and its Influence on Audiovisual Content

	Los estudiantes en prácticas en los medios españoles: una revisión bibliográfica
	Manuel García Borrego	481
	Internship Students in the Media: A Literature Review

	Autores españoles altamente productivos en comunicación (2009-2013): perfil, impacto
e internacionalización
	Bernardo Gómez Calderón y Sergio Roses	499
	Spain™s Most Productive Researchers
in Communication (2009-2013): Profile, Impact and Internationalization

	El grado de publicidad y RR.PP.: cuestión de género*
	Eva Gómez-Colell	518
	The Degree of Advertising and Public Relations: Gender Matters

	Nuevas expectativas metodológicas
y dimensionales de la radio
por internet o cíber-radio
	M. Julia González Conde
Mª Mercedes Zamarra López
Carmen Salgado Santamaría	532
	New Methodological and Dimensional Expectations of Internet Radio
or Ciber-Radio

	Coder Training aplicado a la investigación sobre la publicidad
de alimentos*
	Cristina González-Díaz y Mar Iglesias-García	545
	Coder Training Applied Research on Food Advertising

	Metodologías áulicas innovadoras
en ciencias para promover actitudes
y valores. Segunda etapa
	Erica González-Sánchez, María del Carmen Acebal Expósito, Vito Brero Battista	564
	Innovative Methodologies for Science Education to Promote Attitudes and Values. Second Stage

	Multiculturalismo y exclusión social en álbumes ilustrados: Método de análisis
	Mª Carmen Hidalgo Rodríguez	581
	Multiculturalism and Social Exclusion
in Picturebooks: Method of Analysis

	Innovación abierta en entornos educativos
	Patricia Iglesias Sánchez
Carlos de las Heras Pedrosa
Carmen Jambrino-Maldonado	602
	Innovation Model in Educational Environment

	Optimización de un cuestionario mediante un método Delphi
y una prueba piloto
	David Jiménez Hernández
María Tornel Abellán
Juan José González Ortiz	617
	Optimizing of a Questionnaire Through
a Delphi Method and Pilot Test

	Estrategias de marca ciudad
en el contexto de la capitalidad europea de la cultura 2016
	Olga Kolotouchkina y Rocío Blay Arráez	639
	City Branding Strategies in the Context
of the European Capitals of Culture 2016

	Docere delectando: series, películas
y videojuegos como herramientas
de innovación docente
	Pablo León Cruz	656
	Docere Delectando: Series, Movies and Video Games as Innovating Teaching Tools

	Las TT.II.CC. en la enseñanza universitaria. La UPV como caso 
de estudio
	Sandra Martorell Fernández
Miguel Ángel Valero Navarro	666
	ICTs in University Education: 
UPV as a Case Study

	El papel de la universidad en la RSC
de las empresas
	Ángel Bartolomé Muñoz de Luna
Mónica Viñarás Abad
Henar Alonso Mosquera	686
	The Role of the University in the CSR
of Companies

	Investigación en materia de bioenergía para la industria energética
	José Pablo Paredes Sánchez	709
	Research Regarding Bioenergy for Energy Industry

	Investigación formativa: experiencia significativa para la cultura académica
	Gregoria Polo de Lobatón	717
	Formative Research: Meaningful Experiences for the Academic Culture

	La fragmentación del espacio audiovisual: sucesión y simultaneidad
	Josep Prósper Ribes	737
	Fragmentation Audiovisual Space: Succession and Simultaneity

	Radio hertziana vs. radio en Internet: Un análisis comparativo
	Álvaro Ramos-Ruiz	757
	Hertzian Radio vs. Internet Radio:
A Comparative Analysis

	Política y poder en las series 
de televisión
	Yolanda Rodríguez Vidales	775
	Politics and Power in the Television Series

	Violencia machista y televisión: propuesta de análisis de informativos sobre el 016
	Max Römer Pieretti y Susana Moreno Pachón	797
	Gender Violence and Television:
Motion for Analysis on Newscast About 016 (Phone-Number)

	Actitud de los estudiantes 
ante la implantación del B-Learning 
en la docencia universitaria
	Ana Rosser Limiñana y Raquel Suriá Martínez	813
	Attitude of Students Towards Implementation of B-Learning in University Teaching

	El desarrollo de las clases 
desde la perspectiva del alumnado universitario
	Esther Ruiz Palomo, Rosa Mª Santamaría Conde	826
	The Classes Development 
from the Perspective of the University Students

	La rúbrica: metodología evaluativa-formativa en el grado
en edificación. Experiencia interuniversitaria
	Mª Paz Sáez Pérez, MªAlmudena Frechilla Alonso
y Mª Ascensión Rodríguez Esteban	846
	Heading: Evaluative-Training Methodology in Technical Degree. Interuniversity Experience

	La comunicación personal en los buques mercantes
	Javier Sánchez-Beaskoetxea	868
	Personal Communication in Merchant Ships

	La función ideológica de la música 
en el cine español del franquismo
	Virginia Sánchez Rodríguez	884
	The Ideological Funtion of Film Music During the Franco™s Regime

	La formación en videojuegos 
en el sistema universitario español 
ante la convergencia de Bolonia
	Javier Sierra Sánchez1, Sheila Liberal Ormaechea2	906
	Videogame Training in the Spanish University System to the Convergence 
of Bologna

	Enfoques de aprendizaje antes
y después del aprendizaje basado
en problemas
	Waleska Sigüenza Tamayo, Ainara Arsuaga Uriarte,
Oihana García Alonso y Elena Martínez Tola	927
	Learning Approaches Before and After Problems Based Learning

	El fenómeno de la comunicación corporativa en la empresa actual
	Luis Felipe Solano Santos	946
	The Phenomenon of the Corporative Communication in the Current Company

	Estrellas hollywoodenses en spots publicitarios: la prescripción sostenida sobre las instancias enunciadoras
	Juana Taveras Suero	957
	Hollywoodenses Stars on Advertising Spots: the Sustained Prescription Over 
the Statements Instances

	Herramientas de marketing 
de contenido para la generación 
de tráfico cualificado online
	Fernando Toledano Cuervas-Mons
y Begoña Miguel San Emeterio	978
	Content Marketing Tools for Qualified Web Traffic

	Formación profesional: cerrando 
la brecha entre la credencial y el empleo
	Beatriz Vallina Acha	997
	Vocational Training: Bridging the Gap Between Academic Credentials 
and Employment

	Aplicación del método PILT en un curso de análisis de redes eléctricas
	Jacqueline Vidal Rosado
y Miguel Ángel Bautista León	1017
	PILT Method Application in an Electrical Network Analysis Course

	Patrimoniosn: un proyecto de seducción entre la música y el territorio
	Marcos Andrés Vierge	1025
	Patrimoniosn: A Project of Seduction between the Music and the Territory

	¿Importa Europa? las elecciones europeas de 2014 en la prensa aragonesa*
	Ricardo Zugasti	1036
	Does It Matter Europe? 2014 European Elections in the Aragonese Press




<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice


