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::: BIENVENIDES :::

Estimades ingresantes,

El equipo docente de la materia Introduccion a los estudios audiovisuales les da
la bienvenida a este nuevo trayecto en sus vidas. Elegir la Universidad Nacional de
Cérdoba es un gesto que implica creer en la igualdad e inclusién que todo espacio
publico debe promover y sostener politicamente. Ser estudiantes universitaries implica
tomar conciencia del contexto econdmico, social y politico, y de los conocimientos y
capacidades que pueden ser puestos en juego para construir y transformar ese
contexto. Este proyecto, entonces, supone un fuerte compromiso con la sociedad que
lo hace posible. Bajo estas convicciones, les invitamos a adoptar desde hoy la actitud
seria, comprometida y entusiasta que se necesita en este momento. iBienvenides!

Equipo Docente
Introduccion a los estudios audiovisuales

::: ORIENTACIONES PARA COMENZAR :::

Estos apuntes son parte del material de estudio. iPero no son lo Unico! Cuando
te preinscribas recibiras asesoramiento para ingresar al aula virtual. Es obligatorio
acceder a ella, ya que es el espacio institucional que alberga toda nuestra propuesta
académica. Durante este tiempo deberas recorrer todas las pestaiias, dedicar tiempo a
visitar cada link, leer, hacer las actividades indicadas alli y apuntar tus dudas. A esta
primera etapa la hemos denominado “autogestiva remota”. Si bien el cursado de la
proxima etapa, denominada “presencial”, comienza el lunes 06/02, esta materia jya
esta en marcha! Ambas instancias son sucesivas y complementarias, de modo que... jte
invitamos a comenzar! Tanto estos apuntes como el material cargado en el aula virtual
constituyen la propuesta completa del espacio curricular. iA leer, ver, analizar, pensar,
estudiar! En definitiva, ia trabajar!

DUDAS Y CONSULTAS
ingresocinetv@artes.unc.edu.ar



mailto:ingresocinetv@artes.unc.edu.ar

INTRODUCCION A LOS
ESTUDIOS AUDIOVISUALES
2023

Departamento de Ciney TV
FACULTAD DE ARTES —UNC

PROGRAMA




INTRODUCCION A LOS
oo ESTUDIOS AUDIOVISUALES 2023
PROGRAMA

: Facultad
Acmeyt\f A taartas é%, UNC

Departamento Académico: Cine y TV. Carrera: Licenciatura en Cine y Artes Audiovisuales |
Titulos: Licenciado/a en Cine y Artes Audiovisuales, con titulo intermedio de Técnico/a
Productor/a en Medios Audiovisuales | Plan: 2019 | Introduccion a los estudios audiovisuales.

EQUIPO DE TRABAJO

PROFESORA ADJUNTA A CARGO
COORDINADORA Victoria Inés SUAREZ

PROFESORES ADJUNTXS Luciano ANGONOA / Juan Manuel FERNANDEZ/
Carlos TRIONI BELLONE
PROFESORES ASISTENTES  Martin ALALUF / Penélope DE CESARIS / Cecilia DELL"ARINGA /
Cintia FRENCIA / Martin IPARRAGUIRRE / Sabrina MORENO /
Lucia RINERO
AYUDANTES ALUMNXS Milena ARGUELLO FERRERO / Valentina BAJO /
Milagros BERTERO / Joaquin Pedro CASTILLO / Alicia CONTI /
Marte GALLARDO REYNOSO / Luna GHERSCOVICI /
Agustin LESCANO / Nicolds MARCOFF / Pablo ROSAS SANCHEZ
ADSCRIPTXS Ana Victoria DIAZ / Pablo VERGARA

DISTRIBUCION HORARIA
CLASES TEORICAS:  Primera semana - Lunes, martes, miércoles, de 17 a 21 hs.
Semanas posteriores - Lunes y miércoles—17 a 21 hs.

CLASES EN LAS
COMISIONES DE TRABAJOS PRACTICOS:

Turno Manana Martes, juevesy viernes—09 a 12 hs.

Turno Tarde Martes, jueves y viernes — 18 a 21 hs.

1. FUNDAMENTACION - ENFOQUE - PRESENTACION

Pensar la materia /ntroduccion a los estudios audiovisuales nos enfrenta a multiples
desafios. El espacio curricular toma como referencia para su desarrollo la Resolucion HCD FA
106/2012, que da por aprobada la propuesta de ingreso a las carreras de la facultad. La
resolucién dice que: “Este proyecto propicia una concepcion integral del ingreso
universitario, comprendiendo la problematica no sélo en su temporalidad acotada a las seis
semanas de duracién, sino también en el horizonte del primer ano de la carreray, mas aun,
en su articulacion con el nivel medio”. En este marco, el programa actual se propone
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instaurar la materia como “un espacio para el desarrollo de herramientas y conocimientos
que la/el estudiante necesitara para enfrentar ‘lo que vendra’ en la carrera”.

El programa tiene una metodologia y diseno pensados desde una perspectiva que
promueve un modelo integral de educacion:

En relacién a la concepcion de la ensefianza, busca:
o Enfasis en las competencias personales.
o Flexibilidad.
o0 Meétodos dindmicosy participativos.
En relacién a la concepcion de la/el docente:
o Rol activo, creador, investigador y experimentador.
o Actitud flexible, espontanea, orientadora.
En relacién a la concepcion de la/el estudiante:
o Sujetx activx, constructor/a del conocimiento.
o Potenciador de su creatividad, reflexion e intereses cognoscitivos propios.
o Desarrollo de la participaciéon y el compromiso.

La materia también busca dialogar y conseguir una mayor homogeneidad con los
demas ingresos de la Facultad de Artes, a través del logro de objetivos minimos comunes, e
incorporar una reflexion renovada sobre los espacios de formacién, nuestras practicas de
ensefanzay produccion, nuestra perspectiva y nocién de nivelacién en toda su complejidad.

En relacién a la curricula del 1° ano, la materia intenta vincular las tres dreas que
tiene el plan de estudios de la carrera (técnico-realizativa, estudios tedricos, histéricos y
culturales, y proyectual), tomando como eje la perspectiva de continuidad, paso, transicion.

2. PROPOSITO Y OBJETIVOS

El proposito de Introduccion a los estudios audiovisuales es conformar un espacio
curricular de adaptacion a los estudios de grado, desde la perspectiva de los propios
trayectos y proyectos de vida de les ingresantes, introduciéndoles a los estudios
universitarios y a la problematica de los lenguajes artisticos y propiciando procesos de
andlisis y reflexién sobre las artes y las producciones artisticas audiovisuales a través de
estrategias de lectura, interpretaciéon y produccion de textos (graficos, audiovisuales,
visuales, sonoros).

Los objetivos de la materia son:

1. Conocer la Universidad Nacional de Cérdoba, su historia y estructura; desarrollar
un sentido de pertenencia con la institucién y la inquietud por la participaciéon en
instancias para la construccion de mejores niveles de funcionamiento, en un
marco de accién democratico y solidario.

2. Desarrollar aptitudes y destrezas en relaciéon a la lectura e interpretacion de
textos, organizacién, jerarquizacion y estudio, como asi también un manejo
apropiado de la expresion oral y escrita.

3. Identificar en una obra audiovisual los componentes y recursos del lenguaje
audiovisual, sus posibilidades expresivas y comunicativas, el tratamiento de las
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mismas y su relaciéon con el campo tecnolégico y entorno cultural. Asi también,
reflexionar, analizar y ejercitar la critica en relacién a estas obras, reconociendo
en ellas los sentidos manifiestos y profundos que tenga.

Reconocer los saberes que forman parte del propio bagaje; complementar con
los nuevos saberes, desde una perspectiva de construccién integral y colectiva del
conocimiento. En este punto, se pretende generar un “sentido de constante
blsqueda”, para que la apropiacion de contenidos, herramientas, dindmicas de
trabajo, mecanismos de creacién de sentido posibiliten realizar las propias
experiencias de produccién.

3. PROPUESTA METODOLOGICA Y VINCULACION TEORICO-PRACTICA

La materia se desarrolla en tres ESPACIOS DE TRABAJO:

O

LAS CLASES TEORICAS. Después de una primera semana con mayor carga de
clases tedricas, estos encuentros se llevan adelante dos veces por semana. En
ellos se profundizan los temas trabajados durante diciembre y enero en el apunte
de cdtedra y en el aula virtual, Fortaleciendo estrategias de lecturay comprensién
de textos. Se utiliza material audiovisual que sirve para la ejemplificaciéon y el
ejercicio deconstructivo, analitico, critico y reflexivo.

LAS COMISIONES DE TRABAJOS PRACTICOS. Después de una primera semana
con menor carga de clases practicas, estos encuentros se llevan adelante tres
veces por semana. Las modalidades de trabajo propuestas pueden variar e ir
desde dindmicas ludicas, de expresion, encuentro o creaciéon (individuales o
colectivas), hasta los trabajos prdacticos evaluables concretamente, que son
resueltos sobre la base de las consignas y en articulaciéon con los contenidos de las
clases tedricas, el apunte y el aula virtual.

EL AULA VIRTUAL. Se accede al espacio obligatoriamente a partir de la
preinscripcion. Alli se encuentran el programa, el cronograma, la bibliografia, las
guias de lectura, visualizacién y andlisis, las consignas de los trabajos practicos y la
descripcién de los parciales, las notificaciones y comunicados de la cdtedra.

A su vez, la materia se desarrolla en dos grandes ETAPAS:

O

LA ETAPA AUTOGESTIVA REMOTA, que se da a partir de la preinscripcion. A
través del aula virtual, se accede a un recorrido de lecturas, andlisis y ejercicios
que serd retomado y evaluado al inicio de la etapa presencial, en febrero de 2023.

LA ETAPA PRESENCIAL, que se lleva adelante desde el lunes 6 de febrero hasta
el viernes 17 de marzo. Esta etapa combina clases tedricas y practicas (a cargo del
equipo docente), jornadas y charlas especificas (a cargo de areas de gestion de la
facultad) y tutorias (a cargo del equipo de tutorias).

4. CONTENIDOS - NUCLEOS TEMATICOS - UNIDADES

Esta primera materia del plan introduce a les ingresantes, por un lado, a la vida
universitaria y, por el otro, a los contenidos especificos de la carrera. Los médulos son:
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> El MODULO 1. Introduce a les ingresantes a la historia, estructura y organizacién de la
UNC. Los contenidos se dividen en dos ejes. Eje 1. Ciudadania universitaria. Les
estudiantes como ciudadanes de la universidad publica. Qué es estudiar en la UNC.
Derechos académicos, sociales y politicos. La participacion, el cogobierno y la
organizacion. Gestién institucional de la UNC y vinculacién con las facultades. Creaciéony
organizacion de la Facultad de Artes. Administracion, dependencias y ubicacién. Eje 2.
Breve recorrido por mas de 400 anos de historia. Los origenes. La gestion franciscana.

Etapa de modernizacién. Contexto pre-reformista y universidad de la Reforma. Siglo XX,
universidad obrera, periodo desarrollista, Cordobazo, retorno a la democracia.

> El MODULO II. Breve historia del cine. El nacimiento, los pioneros y los creadores. Cine
mudo y sonoro. Hitos y corrientes estéticas mas importantes;, sus aportes y
contribuciones, metodologias y contextos de producciéon. Analisis de obras.
Reconocimiento, comparacién, analisis de recursos y vinculacién con el contexto.

> El MODULO IIlI. Introduce a les ingresantes a los elementos narrativos, a las areas
realizativas y a los roles, etapas y procesos de trabajo.

- Introduccién al guion. Relato, narracion, historia. Idea y tema. Conflicto. Personajes.
Diégesis. Escritura por etapas. Storyline, argumento, escaleta y guion literario.

- Fotografia. La luz. Caracteristicas y efectos. Etapas del proceso de trabajo en el area.
El uso narrativo, temaético, estético de la fotografia. Analisis de obras.

- Sonido. Los elementos de la banda sonora. Funciones narrativas o expresivas de los
elementos sonoros. Etapas del proceso de trabajo en el drea. Andlisis de obras.

- Arte. Los elementos que componen la imagen. Etapas del proceso de trabajo en el
area. El uso narrativo, tematico, estético. Analisis de obras.

- Montaje. Tipos de montaje. Transiciones. Uso narrativo, tematico, estético del
montaje. Etapas del proceso de trabajo. Andlisis de obras.

- Producciéon. Equipo, roles, tareas y responsabilidades. Las etapas en una realizacion
audiovisual. Condiciones de produccién. Analisis de obras.

- Direccion. Toma, escena, secuencia. El plano, escala, angulacién y movimientos de
camara. Campo y fuera de campo. Puesta de cdmara, puesta en escena, puesta en
serie. Etapas del proceso de trabajo. El vinculo con todas las dreas. Anélisis de obras.

> El MODULO IV. Es transversal a todos los anteriores. Busca desarrollar conocimientos
tedricos sobre el lenguaje audiovisual integralmente; aqui les ingresantes incorporan los
conocimientos de los demas moddulos y los aplican en forma paralela y simultanea
analizando y produciendo obras audiovisuales.

5. EVALUACION - DETALLE DE LAS TRABAJOS PRACTICOS Y PARCIALES

Las instancias evaluativas son de dos tipos: trabajos practicos y parciales.

> TRABAJOS PRACTICOS. TP1. Consiste en la visualizacién de peliculas, con el fin de
identificar los recursos utilizados y analizar el sentido con el que se usan en cada
oportunidad. TP2. Consiste en la realizacion grupal de un cortometraje, a partir de un
menu de opciones, en el que se exploren los contenidos de la materia.
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> PARCIALES. Son (2) evaluaciones individuales, que combinan preguntas de multiple

opcion y de desarrollo. Abarcan los temas y contenidos de todos los médulos. Estan
en sintonia con las actividades preparatorias de la etapa autogestiva y las dinamicas
propuestas durante el cursado sincréonico. Se incluyen preguntas que relacionan los
contenidos con la filmografia obligatoria. Se resuelven a través del aula virtual.

6. REQUISITOS DE APROBACION - CONDICIONES DE CURSADO

Acorde a lo que el Régimen de Estudiantes estipula, las condiciones de cursado son

las siguientes: promocional, regular o libre. Cada una de ellas implica el cumplimiento de
determinados requerimientos minimos.

> PROMOCIONAL. Sera estudiante promocional la/el que cumpla estas condiciones:

80% de asistencia a las comisiones de trabajos practicos.

100% de los TPs aprobados con calificacion igual o mayor a 6 (seis) y un promedio
(que no se redondea) igual o mayor a 7 (siete). Los TPs pueden recuperarse para
lograr la condicion de promocion. La calificaciéon que se obtenga sustituird a la
obtenida en el TP recuperado.

100% de los parciales aprobados con calificacién igual o mayor a 6 (seis) y un
promedio (que no se redondea) igual o mayor a 7 (siete). Los parciales pueden
recuperarse para lograr la condicion de promocion. La calificacion que se obtenga
sustituird a la obtenida en el parcial recuperado.

Las calificaciones promediadas de TPs y parciales seran consideradas separadamente
y no serdn promediadas entre si a los fines de definir la condicién de promocién. Es
decir, ambos promedios, el de TPs por un lado y el de parciales por el otro, deben ser
iguales o mayores a 7 (siete). Luego, para establecer la calificacién final en la materia,
se hace un promedio general entre ambos, donde si se aplica redondeo, de acuerdo a
los criterios especificados en el aula virtual. Por légica, ese promedio general serd
siempre igual o superior a 7 (siete).

> REGULAR. Serd estudiante regular la/el que cumpla estas condiciones:

80% de asistencia a las comisiones de trabajos practicos.

100% de los TPs aprobados con calificacién igual o mayor a 4 (cuatro) y un promedio
(que no se redondea) igual o mayor a 4 (cuatro). Los TPs pueden recuperarse para
lograr la condicion de regular. La calificacién que se obtenga sustituira a la obtenida
en el TP recuperado.

100% de los parciales aprobados con calificacién igual o mayor a 4 (cuatro). Los
parciales pueden recuperarse para lograr la condicién de regular. La calificaciéon que
se obtenga sustituird a la obtenida en el parcial recuperado.

Las calificaciones promediadas de TPs y parciales seran consideradas separadamente
y no seran promediadas entre si a los fFines de definir la condicién de regular. Es decir,
ambos promedios, el de TPs por un lado y el de parciales por el otro, deben ser
iguales o mayores a 4 (cuatro).
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- Tal como indica el Régimen de Estudiantes, la regularidad se extiende por el término
de 3 (tres) anos, a partir de que se deja constancia fehaciente de que la/el estudiante
accede a esta condicién.

- Les estudiantes regulares rinden un examen final escrito que combina preguntas de
multiple opcién y de desarrollo, que abarca todos los médulos del programa.

> LIBRE. Sera estudiante libre quien durante el cursado no cumpla con lo anterior y/o el/la
que opte por esta condicion. En este caso, debe inscribirse y presentarse a rendir en la
fecha de examen, cumpliendo los siguientes pasos/requisitos:

- Presentacion del TP2 de acuerdo a las condiciones que se estipulan en las consignas,
15 dias antes de la fecha de examen, para ser evaluado por el tribunal. La entrega se
hace enviando el link de visualizaciéon y descarga (sin contrasena) al mail de la cdtedra:
ingresocinetv@artes.unc.edu.ar. Un caso particular. Les estudiantes que hayan
cursado la materia y tengan el TP2 ya realizado y evaluado durante el cursado, deben
enviar un mail dando aviso, para que desde la catedra podamos verificarlo. En estos
casos, no deben hacer un nuevo trabajo; el realizado durante el cursado es suficiente.

- La/el estudiante libre rinde un examen final escrito que combina preguntas de
multiple opciény de desarrollo, que abarca todos los médulos del programa.

> Les estudiantes trabajadores, con familiares a cargo o en situacion de discapacidad
deben dar conocimiento de su condicién a la coordinacién de la materia, enviando un
mail a ingresocinetv@artes.unc.edu.ar. Fecha limite: lunes 6 de febrero. Para acceder a
esta opcion de cursado y a los derechos y obligaciones que supone, deben conocer y
cumplir lo que estipulan las resoluciones HCD 91/2012 y 184/2015 (que forman parte de
nuestro material de estudio).

7. BIBLIOGRAFIA Y FILMOGRAFiA OBLIGATORIA Y COMPLEMENTARIA

Los contenidos son abordados a través de la bibliografia obligatoria (cuyos temas se
evallan directamente) y bibliografia recomendada (que sirve para ampliar la perspectiva de
cada modulo). Tanto una como otra funcionan como disparadores de las clases teéricas y
actividades que se hacen en las comisiones de trabajos practicos.

> MODULO |
Todo el material esta en el aula virtual, subpestana “Médulo I”.

> MODULOII
El material esta en el aula virtual, subpestana “Maédulo 11"

Obligatoria:

o Jacobs, L. (1963), El arte del cine. Una antologia de ideas sobre la naturaleza de
la cinematografia (pp 1-43), Buenos Aires, Argentina, Ediciones Peuser.

o D’Esposito, L. (2014), Todo lo que necesitds saber sobre cine (pp 19-35), Buenos
Aires, Argentina, Editorial Paidoés.

Complementaria:

o Lacolla, E. (2008), El cine en su época: Una historia politica del filme (pp 9-57),
Cérdoba, Argentinag, 2° edicion, Editorial Comunicarte.
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> MODULO I
El material esta en el aula virtual, subpestana “Médulo 11"
Obligatoria:
o Bordwell, D. y Thompson, K. (1995). El arte cinematogrdfico: una introduccion

(pp 145-163), Buenos Aires, Argentina, Paidés Comunicacién Cine.

Cots, F. (2012), Introduccién al guion cinematogrdfico (pp 1-20, 24-27), Cérdoba,
Argentina, Edicién del Profesor Cots para uso de la catedra Guioén.

Departamento Universitario de Informatica, UNC. Lenguaje audiovisual,
conceptos basicos (pp 9-15).

Departamento Universitario de Informdtica, UNC. Montaje; construccion,
relato, expresion (pp 3-9).

Espinosa, L. & Montini, R. (2007), Habia una vez... Cémo escribir un guion (pp
27-64), Buenos Aires, Argentina, Editorial Nobuko, 2° edicién.

Larson Guerra, S. (2010), Pensar el sonido, una introduccion a la teoria y la
prdctica del lenguaje sonoro cinematogrdfico (pp 141-169), México, UNAM Univ.
Nac. Auténoma de México, Centro de Estudios Cinematograficos.

Loiseleux, J. (2005), La luz en el cine, como se ilumina con palabras, cémo se
escribe con luz (pp 7-49), Espana, Editorial Paidés.

Martin, M. (2002), El lenguaje del cine (pp 94-96); Barcelona, Espana, Gedisa.

Mercado, G. (2011), La vision del cineasta. Las reglas de la composicion
cinematogrdficay como romperlas (pp 20-32), Anaya Multimedia Photo Club.

Sierra, G. (2015), Fasciculo 6: Produccién audiovisual. Cuaderno 3: Realizacion.
Educ.ar, Conectar Igualdad, Colecciéon Fasciculos digitales, Competencias en TIC.

Triquell, X. (Coord) (2010), Contar con imdgenes, una introduccién a la narrativa
filmica (pp 18-25), Cérdoba, Argentina, Editorial Brujas.

Complementaria:

(0]

(o)

Aumont, J. (1996). Estética del cine, espacio filmico, montaje, narracion,
lenguaje (pp 1-4, 14-37), Epublibre, Editor digital, Titivilus.
Discépola, M. (2010) La direccion de actores de Cine en

https://aguasfuerte.files.wordpress.com/2010/08/10-discepola.pdf.

Espinosa, L. & Montini, R. (2007), Habia una vez... Como escribir un guién (pp
65-119), Buenos Aires, Argentina, Editorial Nobuko, 2° edicién.

Larson Guerra, S. (2010), Pensar el sonido, una introduccién a la teoria y la
prdctica del lenguaje sonoro cinematogrdfico (pp 221-251), México, UNAM Univ.
Nac. Auténoma de México, Centro de Estudios Cinematograficos.

Murch, W. (2003), En el momento del parpadeo. Un punto de vista sobre el
montaje cinematogrdfico (pp 30-33), Espana, Ocho y medio, Libros de cine.

Osorio, 0. (2015), La escritura en la pantalla. Revista Experimenta (pp 28-31).

> MODULO IV
El material esta en el aula virtual, subpestana “Médulo IV”.

Obligatoria:
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o Aumont, J.; Marie, M. (1990), Andlisis del film, (pp 17-25 y 46-48), Paidés
Comunicacién Cine, Ediciones Paidos Ibérica, Espana.

o Dell’Aringa, C. (ano), ;Qué es la argumentacion? en Material de estudio para el
4° ano, Escuela Superior de Comercio Manuel Belgrano, UNC, Cérdoba.

o Iparraguirre, M. (2016), Modelo de andlisis cinematografico en Apunte de
cdtedra de Andlisis y Critica, carrera de Lic. en Cine y TV, Facultad de Artes,

UNC, Cérdoba.

FILMOGRAFiIA OBLIGATORIA

Los contenidos de los médulos del programa serdn tratados en las clases teéricas y
en las comisiones de trabajos practicos con ejemplos y referencias tomados de aqui.
Ademads, en los parciales se incluyen preguntas que vinculan los contenidos con este canon
de peliculas. Es fundamental verlas ya a partir de la preinscripcién.

N vk W=

Pulp Fiction (Tarantino, Estados Unidos, 1994, 154 min).
La ciénaga (Martel, Argentina, 2001, 102 min).

Las horas (Daldry, Estados Unidos, 2002, 114 min).

8 mujeres (Francois Ozon, Francia, 2002, 118 min).

El aura (Bielinsky, Argentina, 2005, 138 min).

Violeta se fue a los cielos (Wood, Chile, 2011, 110 min).
Parasitos (Bong Joon-ho, Corea del Sur, 2019, 132 min).

e Canon de cortometrajes - Se indicaran oportunamente en el aula virtual.

FILMOGRAFiA RECOMENDADA

w

© N Uk

11.
12.
13.

Cortometrajes de Alice Guy.
Cortometrajes de Lumiere y Mélies.

El nacimiento de una nacién (Griffith,
1915).

El gabinete del Dr Caligari (Wiene, 1920).

Nosferatu (Murnau, 1922).

El acorazado Potemkin (Eisenstein,1925).

Metrépolis (Fritz Lang, Alemania, 1927).
Un perro andaluz (Bunuel, 1928).

El dictador (Chaplin, 1940).

El ciudadano (Welles, 1941).

Roma, ciudad abierta (Rossellini, 1945).
Ladrén de bicicletas (De Sica, 1948).
Rashomon (Kurosawa, 1950).

14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
26.
27.

Noche y niebla (Resnais, 1955).
Hiroshima Mon Amour (Resnais, 1959).
Los 400 golpes (Truffaut, 1959.

Sin aliento (Godard, 1960).

Psicosis (Hitchcock, 1960).

La naranja mecanica (Kubrick, 1971).
Stalker (Tarkovsky, 1979).

Fanny y Alexander (Bergman, 1982).
Matador (Almoddvar, 1986).

Pi (Aronofsky, 1998).

Los rubios (Carri, 2003).

Elephant (Van Sant, 2003).

Hierro 3 (Ki Duk, 2004).

Madeinusa (Llosa, Perd, 2005).
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28. Paranoid Park (Van Sant, 2007). 41. 45 anos (Haigh, 2015).

29. Criada (Herrera Cérdoba, 2009). 42. Miamiga del parque (Katz, 2015).

30. Nostalgia de la luz (Guzman, 2010). 43. Tangerine (Baker, 2015).

31. De caravana (Ruiz, 2011). 44. Paterson (Jarmusch, 2016).

32. Elarbol de la vida (Malick, 2011). 45, Primero enero (Mascambroni, 2016).

33. El estudiante (Mitre, 2011). 46. Las calles (Aparicio, 2016).

34. La piel que habito (Almodévar, 2011). 47. Zama (Martel, 2017).

35. Yatasto (Paralluelo, 2011). 48. Alanis (Berneri, 2017).

36. 7 cajas (Manegliay Schémbori, 2012). 49. Visages, villages (Varda, 2017).

37. Amour (Haneke, 2012). 50. La deuda (Fontan, 2019).

38. Why Don't You Play in Hell? (Sono, 2013).  51. Siempre que las peliculas se mencionen

39. Pendejos (Perrone, 2013). en la bibliografia o en las clases es (til

agendarlas para verlas después.
40. Voley (Piroyansky, 2014). J para v Pu

8. RECOMENDACIONES DE CURSADA

Si bien el plan de estudios habilita a cursar, e incluso aprobar, todas las materias del
primer ano de la carrera sin tener Introduccion a los estudios audiovisuales aprobada, o incluso

regularizada, se aconseja cursar esta materia antes que todas las demas de primer ano.

Ademas, es importante para la citedra lo siguiente:

o Puntualidad y compromiso con la asignatura. Eso implica tener siempre el programa a
mano, hacer la lectura y visualizacion previa de los materiales, mantener una visién
amplia y general, siempre atenta a los didlogos entre contenidos, y una actitud
proactivay vincular entre teoria, analisis y practica.

o Respeto hacia les companeres, les docentes y no docentes que hacen posible el
cursado, hacia el espacio que nos alberga y la Universidad Publica en su conjunto.

o Predisposicion a trabajar en grupo, consensuar, discutir, interactuar, acordar, negociar.

0 Actitud seria, comprometida y entusiasta.

9. REQUISITOS Y DISPOSICIONES SOBRE SEGURIDAD E HIGIENE

Los aspectos a tener en cuenta para la asistencia y permanencia en las clases son
basicos pero fundamentales. Las aulas suelen ser pequefas en relaciéon a la cantidad de
ingresantes durante el primer y segundo ano de carrera. Es importante cuidar la
infraestructura y equipamiento, mantener el ordeny la limpieza.

10. CRONOGRAMA GENERAL

El cronograma ajustado y actualizado esta disponible en el aula virtual.
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Mes Actividad Modalidad
Preinscripcion.
Noviembre, * P . Etapa
diciembre e Acceso al aula virtual. “3utogestiva”
Y le Lecturas (bibliografia) y visionados (filmografia). 9
enero A . . remota.
e Realizacion de actividades preparatorias.
o 06/02-Semana 1.
o 13/02-Semana 2.
Febrero o 20/02-Semana 3.
o 27/02-Semana 4. Etapa presencial.
06/03-S 5.
Marzo ° / emana

13/03 - Semana 6.

Mitad de marzo | e

en adelante

Inscripcién definitiva.
e Comienza el cursado de las demas materias.

Lic. Victoria Inés Suarez

Profesora Adjunta a cargo — Coordinadora
Introduccioén a los Estudios Audiovisuales

victoriasuarez@artes.unc.edu.ar
ingresocinetv@artes.unc.edu.ar
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::: MODULO Il :::

Este apartado tiene la bibliografia obligatoria del mddulo.
Pero jatencién! En el aula virtual hay guias de lectura que te servirdn para abordar el material.
Ademas, hay bibliografia complementaria. Asi que jte esperamos por alli!



EL ARTE

CIN

Una
antologia de ideas sobre la naturaleza
de la cinematografia,
seleccionada, arreglada y presentada

L*J

por

LEWIS JACOBS

. Trapucciby
DE
ATANASIO SANCHEZ

EDICIONES PEUSER

B iewis sacoss P refacio

La ides bdsica de este libro es explorar la noturaleza del arte cine-
matogrifico utilizendo para ello una serie de ensayos escritos en los
tiltimos cincuenta arios. Todo el material empleado tiene una tendencia
formalista en el sentido de que llama la atencion sobre las distintas for-
mas en que la expresion cinematogrifica puede ser creativa. También
existe una reilerscion persistente —nada accidental— de la diferencia
en técnica y estructura enire el cine y el teatro, y una insistencia en
los. valores, principios y doctrinas del cine.

Al seleccionar los articulos me be limitado al material bah'cdo en
publicaciones norteamericanas. Una gran parte del mismo se hallaba dis-
perso en revistas de interés ocasional, en gran parte olvidedas. Muchos
se enconirabon en periddicos fugaces, oscuros y fuera de circulacién,
y otros bubieron de tomarse en préstamo de archivos privados. La mayo-
ria son desconocidos para la gemeracion actual de entusiastas del cime.
Pero junitos, en forma permanente de libro, sirven para aclarar cues-
tiones artisticas en discusion.

Como se irata de una coleccion retrospeciiva, muchos de los ensa-
yos fueron elegidos, aparte de su valor inirinseco, por ser sdecuados
¢ un amplio andlisis del crecimiento creativo del cine. Por este motivo
son presentados en forma cronoldgica desde 1910 hasia nuestros dias.
Esta disposicidn en profundidad, por decirlo asi, da un valor mds signi-
ficativo a los ensayos. Mirando hacia atrds queda satisfecho el interés
histérico, de tal manera que aparentemente fija el rumbo para el pro-
greso del arte cinematogrifico. Esta disposicion revels ademds lo que
tuvo Fmportancia en su periodo y asi nos de una dimension de relacion
9y experiencia que no podria obtenerse de ofra manera,

Espero que este libro dé algunas tespuestas a las muchas pregunias
de los aficionados al cine interesados en el arte cmematogrifico, y, lo
que es mds importante, plantee nuevas cuestiones.

Nueva York, ocrubre de 1959.
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INTRODUCCION

'CINEMATOGRAFIA: EL ARTE DE
" LOS DIRECTORES

Lewis Jacobs

De los miles de directores que han hecho decenas de miles de
peliculas en los Gltimos sesenta afios, hay un ndmero relativamente’
pequefic que se destaca por su contribucién 2l desarrollo y progreso
del arte cinematogrifico. Esos hombres, en sus esfuerzos por ser mis
expresivos, descubrieron las caracteristicas especiales de su medio, amplia-
ron los limites de la técnica e impulsaron la cinematografia hacia formas
mds profundas y originales de compnsicidn. El estimulo constante de
tratar ¢l material més a fondo realzd sus técnicas ¢ hizo mis profundas
sus composiciones, La adicién de mejoras técnicas y nueves inventos,
que ampliaron los limites y poderes del medio, les permitié refinar 20n
mis la expresién cinematogrifica y lograr una sintesis de profundidad
psicolégica y estilo pulido. Dada una novedad superficial, la forjaban
en un medio vital de fuerza estética con su particular idioma, cinones

_ ¥ normas, y unz suma de tradiciones creativas propias.

Analizando en conjunto la obra de esos hombres, llaman la aten-
cién su novedad y frescura, sus extrzordinarias excelencias técnicas y
formales. Sus obras representan una variedad de estilos, técnicas y filo-
sofias, y sin embargo reflejan una finalidad constante: presentar uwn

~ mund¢ gobernado por su propia personalidad en términos del medio

de la pelicula cinematogrifica., Cada director, a su manera ¥ en s
oportunidad; no desmerecié, en su obrz, de lo mejor que el cine habia
producido hasta enconces. Colectivamente, su obra ayudsé a crear ef arce
de la cinematografiz, contribuyé a2 su valor estético ¢ hizo que la
atencién del mundo se fijara en la importancia del cine como
fuerza culrural.
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&2 1. Décadas de descubrimienis

Durante las dos primeras décadas de su existenciz, Ia cinematogra-
fia pass, de ser una curiosidad cientificz, a ser un arce con su propio
cardcrer 'y personalidad, merced a los esfuerzos de tres hombres: Geor-
ges Méliés, Edwin S. Porter y David W, Griffich. Esos directores introdu-
jeron innovaciones que ampliaron ¢l campo de la cinermatografia, aumen-
faron sus recursos, agudizaron sus instcumentos ¥ técnicas v establecie-
ron una forma de composicidn propiz de la expresién cinematogrifica.
En el término de veinte afios sus contribuciones Hegaron 2 upa culmi-
nacién deslumbrante en la produccién de dos peliculas extraordinarias
de D. W. Griffith, que sefialaron un j2lén en la creacidn cinemarogrifica
y siguen siendo dos obras no superadas del arte cinematogrifico nor-
teamericano. .

En 1900, cuando ¢l cine erz 28n una novedad comercial limitada
2 una duracién de un minuto o dos, de pronto recibié una nueva direc-
cion, en Franecia, dada por Georges Mélids. Como ex mago, se sintid
fuercemence atraido por a capacidad de la cimarz de crear efectos “sobre-
naturales”, Aparté al lente del simple registro de “actos de 1z vida real”
para dirigirlo a la fantasia, introdujo elementos tomados del weatro, como

vestuario, decorades, actores profesionales, y empled temas tomados de 1a

literarura, Al hacerlo descubrié numerosos cfectos visuales, basados en
Ia capacidad de la cimara, que nunca hebian sido tenidos en cuenca hasta
entonces. En sus manos, la cimara se cenvirtis en un instrumento mégico
capaz de trucos asombrosos.

La finalidad primordial de Mélids era desconcerver, Le Dame que
desaparece, El castillo encantado, El laboratorie de Mefistéfeles, El
espejo de Cagliostra, La posada embrujada, El disblo del comvento
¥ otras muchas peliculas hechas en 1902, mostraban 2 seres que desapare-
cian, otros cortados en dos, otros valando; apariciones de formas horri-
bles, animales convertidos en seres humanos 'y seres humanos trasfor.
mados ¢n animales. Eran logrados por efectos de la cimara que solamente
Méliés habia llegado 2 dominar: exposiciones dobles, méiscaras, mocién
interrumpida, “tomas” a la invers2, mocién répida y lenta, animacién,
fadings y desvanecimientos. Esos efectos mo fueron incorperados a Ia
técnica cinematogrifica corriente hasta afios después,

A medida que el dominio de la cimara de Mélids iba desarrollindose,
se aventurd en empresas mas ambiciosas. De cintas de una sola escena,
2vanzd a cintas de varias escenas, Por obvio que esto pueda parecer hoy,
nadie habiz pensado en ello o se habia atrevido a realizarfo hasta enton-
ces, Mélids preparé escenas y las fotografié con una continuidad que
relataba un argumento con un principio, un2 continuacién y un fin.
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Baurizé su nueve método con el nombre de “escenas dispuestas arpfn-
cialmente”. Cenicienta, Juana de Arco, Un viaje a la f'_;ma. Los wiajes
de Guifiver, El viaje impositle y centenares de otras peliculas, renl:z§du
entre 1902 y 1205, estuvieron llenas de cuadros te:u:rnI:ts! vestidos
lujosos, decorados espectaculares y esmerados efecos fotogrificos, con-
reniendp 2 veces hasta treinta escenas, stleccionadas y preparadas es-
pecialmente para la cimara, que duraban lo que parz entonces era mu-
cho tiempo: de ocho 2 doce minuros. ) ]

Las “escenas dispuestas arcificialmente”, ademis de ampliar el
campo de la cinematografia, introdujcroplun nuevo concepto: ¢l deb la
composicién o continuidad cinematogrifica. Hasta entonces, .el‘cme
habia side un proceso no selectivo. Desde ese momento s comrtmd_ en
una empresa creadora que entrafisba plan;:miento, selchwn, dlrecglér'l,
organizacién ¥ la fusidn de la materia pnima ¥ el medio para producir
¢l efecto deseado. Un vasto mundo de nuevos argumentos, tomados de
la Iiteracura u “originales”, pronto estuvo il zlcance de la cinemato-

fa.
gt ;'ero, en un plazo breve, las innovaciones de Mélids fueron supera-
das por otra técnica mis revolucionariz. No contento con 'cl. rpctodo
del francés de las “escenas dispuestas artificialmente”, que dmdm‘ una
pelicula en una serie de escenas completas, ¢l norteamericano Edwm f
Porter fragmenté las escenas en componentes menores de tomas”,
Cada “toma” e¢ra una unidad incompleta que tenia que ser combm.ada
con orras “tomas” y dispuesta en un orden especifico para que “la ;de:
0 2¢cidn de la escena pudiese ser comprendida totzlmente. La “toma
era [a menor unidad significativa de la composicién. Este proceso de
seleccionar, combinar y disponer las “temas™, conocida aho}'z.como !a
secuenciz, dio a la cinematografia un nuevo rumbo de importancia
fundamental para su propia estrucrura.

La vida de un bombero norteamericano y El gran robo del trem
(1903-1904) fueron las primeras peliculas dramiticas de Porter que
moseraren su novedosa técnica de compaginacién, Una repn.:ientabz, el
salvamento —a (ltimo momenco— de una mujer y ua rifio en un
edificio en llamas; Ia otra, un audaz asalvo, persecucion y captura
2 ltimé momento de unos ladrones de trenes. Esas peliculas c['isu:as
primitivas, por las cuales es recordado hoy Porte:r, fuero.n en su tiempo
las que tuvieron mis éxito y ejercieron mayer influencia, Imr.‘larc:n un
estilo vigoroso de movimiento y melodrama que cautivé _:l piblico
norteamericane, y marcaron el primer perfodo de prosperidad de Iz
industria, . .

"En esas cintas, Porter mostré que la expresién de la 'peiiculjl cine-
matogrifica surgia de la relacidn de las “womas”, v que la toma
era un elemento organizador mis bésice de [a estructurz de la pelicula
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que Iz escena, Este descubrimiento diferencié mmediatamente la téc-
nica cinematogrifica de la téenica teatral ¢ introdujo la compaginacion
como ¢l concepte estructural mis imporzante de la produccién cine-
matografica,

En las peliculas siguientes Porter amplié la técnica de la compa-
ginacién de una aplicacidn directa 2 una por comparacién, En Ex con-
victo (1905), usé la compaginacién para indicar el contraste entre el
hogar abatido por la pobreza de su protagonista, con la casa lujosa de
un millonario que le negaba trabajo. La cleptomanas, una pelicula poste-
rior ¥ una de sus obras mis interesantes, empleaba el paralelismo para rela-
tar dos argumentos y suministrar un comentario irénico final, Dos muje-
res —una, pobre; otra, rica— son sorprendidas robando en una tienda.
La mujer rica es puesta en libertad, y la otra, encarcelada. La cinrz
termina con unz figura de la Justicia, con los ojos vendidos, soste-
niendo una balinza en uno de cuyos platillos hay una bolsa de oro,
y en ¢l otro unz hogaza de pan. La balanza se inclina lentamente en
favor del oro. Luego se quita la venda que cubre los ojos de la Juszicia,
revelando solamente un ojo brillante fijo en el oro. La eficacia de la
historia reside en el paralelismo de las dos historias. .

Aunque Porter siguié haciendo peliculas durante muchos zilos,
nunca desarrollé ni profundizé sus conceptos de compaginacién. Reco-
nocido hoy como el padre de la historiz cinematogrifica, sus concri-
buciones no fueton mis que narrativas, Su descubrimiento de la posibilidad
de cortar ¥ volver a unir las peliculas con fines dramiticos y narrativos
introdujo l2 compaginacién como la forma de compesicién peculiar
del medio de Ja pantalla, Lz compaginacién sefials el camino por el cual
podian ser libersdos los poderes latentes del cine para interesar a Iz
mente del auditorio ademds de provocar sus emociones. Con ella, una serie
de imigenes o “torms” podiz comunicar ideas, despertar y guiar sen-
timientos y adquirir un significado estéeico. Este concepto de la com-
paginacidn sigue siendo fundamental para el acte cinematogrifico y
no ha sido alterado esencialmente hasta nuestros dias.

Por el afio 1908, la pelicula narrativa predominaba en {a produc-
cidn cinemategrifica. rue entonces cuando surgid David Wark Griffith.
Empleé una energia, ambicidn, imaginacién, andacia e inventiva que
lo convirtieron en una figura destacada en ¢f desarrello del cine como
arte. :

Ex actor y escritor teatral, Griffith vio desde el primer momento
la necesidad de desarrollar una forma de técnica que permitiera al
productor cinemacogrifico medios mis completos de expresién, de ma-
nera que pudiese presentar una historia con mayor habilidad, desarrollar
los caracteres con mds amplitud y manejar temas mis profundos. Au-
dazmente realizé muchos experimentos nuevos en composicién y es-
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truccura; y en ¢l término de seis anos, casi solo, abrié un ri'co filén
de retbrica cinematogrifica. Trabajando constantemente, realizd cen-
cenares de cintas cortas, progresando de umo ¥ dos actos (rollt?s) a
cuatro actos y, finalmente, a aquellas producciones de grandes ‘dlmf?.-
siones por las cuales es famoso hoy y que sefialaron su culminacién .
como artista creador. . '

Griffith fue el primero en cambiar la posicién de la cimara ¢en
mitad de una escena y acercarfa a los actores para logr:fr mayor claridad,
estableciendo asi las “tomas” en planos medios ¥y pr:mems'planos..-lf.l-
primer plano, particularmente, resultd ser uno de los atributos mis
valiosos de la técnica cinematogrifica. Convirtiéndolo en el cop:plcm:ento
natural de las “tomas” pormalss y én planos a media distancia, cred un
medio de acentuacién de l2 imagen cinematogrifica que no habia existi
do hastz entonces. '

También incremencé continuamente la capacidad de la cdmara para
lograr efectos psicolégicos, dramiticos y poéticos; descubrié wna serie
de maneras de hacer mis expresivas las “tomas” usando.encuad res, 3ngulos
inclinados y videtas, empleando foco suave o hacwnflo. mover a lz
cimara, Perfecciond recursos como ¢l corte, el desvanecimiento grafluﬂ
de la imagen cransformandose en otra, el f:a’:‘fsg y el iris, y los convirtio
en poderosos elementos de unién en las relaciones estructur_ales.'

Pero mas importante alin que esos recursps que enmgquecieron la
téenica, fue su contribucién a la estructura mediante innovaciones en
la compaginacién. Fue el primero en controlar Iz continuidad y dura-
cién de una “toma” —su tiempo en la pantalla— parz logrq,:r cfectos
dramsticos. Hasta entonces la duracidn de una “:orn_a” habia e‘sta'do
gobernada por e} tiempo que requeria su accién en Ia vida real.' Griffith
ectablecid 1a ides de que ki durzcién de wna “toma” 10 necesitaba de-
pender en absoluto de su accién natural, sino que p?du ser acorted_a 0
alargada a voluntad para intensificsr y disminuir el impacto dramitico.
Utilizando este principio, pude provocar :zxcmcxéu o crear €l suspenso
prolongando deliberadamente 1a accidn en ciercas escenas ¥ pas{ndo (Ele una
3 otra con intervalos cada vez mds breves, sumentando ast el interés
hasta el momento culminante, de manera que cuando éste l!f.gaba el ali-
vio erz mis pronunciado. Vio también que en la man_:pulacmn de _la f:lu-

racidn de una “toma” residia su poder de engendrar tiempo y movimies-
to, dos fuerzas poderosas en la dinimica del ricmo de una pelicula.

Otrz contribucién de Griffith, la “vuelta atris” (ﬂssb-ba.ck), §-
beré al cine de su dependencia de unz cropologia rigida de tiempo y
espacio.. Hasta entonces, dos zccio.nes que se desarrollabm en dxstm;os
lugares, al mismo tiempo 0 ¢n distintas ocasiones, dfb-:?n ser presentadas
recursiendo al método primicive de la doble exposicion, emplea'nd.o re-
cuadros. Bl flosh-back permitié al director desdefiar los requesimientos

17



estrictameénte temporales y espaciales y pasar libremente de una escena
a otra antes de que ninguna de clls estuviese terminada,

El flash-back amplié de tal manera la facultad de compaginacién
del director, que fue adoprada inmediatamente por toda la industria y
s¢ convirtié en uno de los recursos estructurales mids poderosos de la
pantalla,

La culminacién de los esfuerzos creadores de Griffith se vio en
das vbras maestras: El nacimiento de una nacidn (1905) e Intolerancia
(1916). Puntos culminantes en el progreso’ del arte cinematogrifico,
sobrepasaron con mucho a todo lo realizado en su tiempo, en estructura,
poder imaginativo y profundidad de su contenido. Fueron un anuncio
de todo lo mejor que debia producirse ¢n el ¢ine y ganaron para éste
el derecho de ser considerade un arte,

El sacimicnto de una nacion se basaba en dos libros, The Clansman
(El sectario) y The Leopard’s Spots (Las manchas del leopardo), de
Thomas Dixon, complementados con material tomado de los recuerdos
del padre de Griffich, ex coronel de la Confederacidn. La cinta rela-
taba la historiz de dos familias amigas, los Stoneman, de Pennsylvanis y
los Cameron de Carolina del Sur, que lucharon ¢n bapdos opuestos du-
rante la Guerra Civil, pero que después, en ¢l periodo de reconstruc-
cién, se unen para desalojar del poder a los politicos venales enviadas
al Sur.

Ea produccién de esta cinta fue la mis ambiciosz en escala y
tamafio de su tiempo, ¥ aun comparada con normas actuales fue una
empresa gigantesca. Todo lo que poseia Griffith —su reputacién, su
fortuna personal, ¢l dinero que pudo obtener de amigos— fue vertido
en clla, Se vio cargado de deudas creciences, acosado por los acreedores
y desalentado por sus asociados; una seric ininterrumpida de dificul-
cades financieras y préstamos diatios mareé la produccidn de esta
‘pelicula, Su resultado fue la pelicula norteamericana mis largs que se
hubiese hecho ——doce rollos, dos horas de duracién—, “un derroche

“terrible y una zudaz monstruosidad”,

El nacimiento de una nacidn fue estrenada en Nueva York el
3 de marzo de 1915, con un éxito extraordimario. Fue la primers
pelicula en merecer ef honor de ser presentada en la Casa Bhlanca, Se
dice que el presidente Wilson observé: “Es igual que escribic histaria
con rayos”. Los criticos aclimaron a la cinta como una piedra angular
del arte cinematogrifico que desafiaba 2 la supremscia del teacro.

Con gran riqueza de imégenes, profundo significado social ¥ cons-
truccidn poderosa, todos los anteriores esfuerzos creadores de Griffich
se consolidaron en este film —magnificos recursos de la cdmara y
planes de compaginacidn minuciosamente calculados— con brillante
variedad y alcance emocional.
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La pelicula tenia vida vibrante. Desde ¢l principio mismo, Jas

* r Tr (11 "
“romas” se fundian en una continuidad. O la accidon de las “romas

tenia una especie peculiar de movimiento, o la duracién de las mismas ha-

bia sido calculada de tal modo que el efecto era de una mocida continua,

i6 5 55 i ue subrayaba las
Esta mocién creé un “compis’, un pulso intenso q y

secuencias separadas de la pelicula y producia un poderoso efecto
n“_m]g:,m. corriente bisica. de movimiento tenia una gran variedad: por
una parte, 2 causa de la naturaleza del material, y por otra, 3 causa
del vasto e ingenioso empleo de los elementos plésticos de la cu—nm::ito-
grafia. Las escenas de batallas —bisicamente, pura acr.:lén-—. f\:lett'mI es-
compuestas por Griffith en “tomas” yuxtapuescas 3 discanciz, 31 pdanos
intermedios y en primeros plancs, y en “romas devallades, 1; ura-
cidn variable y contrastando en su composicion, para provocar 13 exbcx—
cacién del combate mismo. Un grupo de soldados que se apelotonaban
a través del lado izquierdo de la pantalls era seg_u:.do por un grupo q:.ile
crufaba a la derecha, de manera que s¢ intensificaba la sensacion e
conflicta. Con frecuencia s¢ empleaba el contrasu“de los numeros;
“comas” de soldados aislados eran opuestas a ‘‘romas de t"xmchos sol-
dados. También habia oposicidn en las relaciones del espacio, como en
escenas en que una “toma” a gran distancia era seguida por un primer
plano que resultaba come un camafeo. Finalmente, existia 1?' opasicién
expresiva de la fotografia de un soldado muerto con la' toma” en
movimiento de otro vive, que se encaramabz 2 un ter.raplen para co-
locar en posicién una bandera. Griffith empled ingeniosamente ‘opos‘;-
ciones estructurales y draraiticas para realzar la calidad dinamica de
i dotar 2 ésta de su arrastre ritmico, L
. m;::sysei::::ncias de la Reconstruccién alcanzaban una 'cull:mnacEgn
magistral ¢n la cabalgata de los miembros flel clan, Alli la tensién
era acrecentada por cortes incisivos, fotografias de e's??n”d nocturnas,
ingulos agudos, encuadres de gran efecto, yuxtaposicion i; E{oqm.s
.2 distancia excrema ¥ primeros planos, y por 13 camara‘mév . El ritmo
estaba hibilmente entremezclada con un mérodo bl:lllante de corte
hecho mis efectivo adn por un corapis ripide y des1gual. que impar-
tia una sensacion crecience de excitacién ¥ ¢reaba un sentimizntd vIvO
de suspenso dramditico, '

Los grandiosas recursos estructurales de la pelicula fueron lc?n?-
plementados por uno que adquirié cclebridad desde entonces: el 1ns,
usado en forma notable en la marcha de Sherman.ha.st-a ¢l mar, ¥ en
el incendio de Atlanta. En el rincén s!.tperior de la izquierda de l; pan-
talla, un pequeio iris revelaba el patético decalle de una madre y de l:rcsl
nifios acurrucados unos contra otros por el miedo. Gradualmente, ¢
iris se iba abriendo para revelar mis ampliamente la escena, y una vez
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abierto rotalmente, se veia el motivo de su miedo: en el valle, abajo,
un ejército de invasores del Norte estaba marchando a través del pue-
blo del cual la mujer acababa de huir. La escena era sobrecogedora en
sus implicaciones; y ¢l efecto dramitico, intenso, otro ejemplo de la
sensibilidad de Griffich.

El nacimienio de una nacidn ievd la cinematografia a2 un nuevo
nivel artistico. Tan rica y profunda fue esta pelicula en organizacién,
que durante afios después, directa o indirectamente, influyd en los pro-
ductores cinemarogrificos de todas partes y se convirtié en la fuente
de mucho progreso artistico posterior. Sin embargo, su extremada
parciatidad hacia el Sur levantd una rempestad de protestas Negros y
blancos se unieron para acacarla. En Boston y otras ciudades “abolicio-
nistas™ estallaron motines raciales. El rector de la Universidad de Har-
vard, Charles E. Eliot, acusé a la cintz de mostrar "una tendencia a la
perversidn de los ideales blances”. Oswald Garrison Villard la taché
de ser “‘un intento deliberado de humillar a diez millones de cindadanos
norteamericanos” Estas violentas reacciones hicieron que l2 nacién se
diera cuenta de 13 importancia social de la cinematografia, y llevaron a
Griffith al tema de su préxima empresa.,

Griffith demostré mds ambicién y deseo de lograr una mayor obra
de arte en Infolerancis. La cinta tenia una longitud de trece rollos y
contenia cuatro historias de intolerancia en la historia del hombre: la
caida de Babilonia, 12 leyenda de Cnsto de Judea, la matenza de los
hugonotes en la noche de¢ San Bartolomé y una historia moderna, lla-
mada originalmente Ls medre y la Ley. Todo ello era, como lo mani-
festd el propio Griffith, “una protesta contra el despotismo ¥ 12 injus-
ticia en todas sus formas”.

Griffith declaré: “Las historias empezarin como cuatro corrien-
tes vistas desde lo alto de una colina. Pero a medida que corren se van
acercando mds y aumentando en rapidez, hasta que 2l final, en el dlti-
mo acto, s¢ mezclan en un rio de emocién evidente”. Para ligar las
historias, Griffith recurrié a un simbolo temdtico: la imagen repetida
de una madre meciendo una cuna, sugerida por las lineas de Wale Whit-

man ... “mece interminablemente l2 cuns, unidora del Presente y el
Futuro®, :

De las cuarro historizs, la moderna fue desarrollada mis cuidado-
samente, ¥ Iz de mayor meotivacion dramatica. Era 2 de mayor signi-
ficado y, a pesar de algunos dislates secundarios, es tan eficaz hoy,
¢en su denuncia itdnica de los reformadores ¥ logreres, como entonces,

Las cuatro historias culminaban ¢n un llamado a 12 tolerancia: do-
ble exposicidn simbélica de dngeles, muros de prisiones que se trans-
figuraban en campos abiertos, nifios jugando y besindose entre ellos, y
como final, después de una vasta exposicion miltiple, zparecia wn pri-
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“comparad

mer plano de la imagen sirobolica repetida, la Madre meciendo 1a Cuna
* laLI;Iu;E:? fl?aczl-;.imnte de Intolerencia era su-estruciura ipterna._uEl
lsn de compaginacion de El nackhmiento de uns macion fue se':i:;: l:;
P o con lz complejidad de Intolerancis, Las historias mu pbm
fueron realizadas en cuatro mo];riml.l;ebitose f;m;;paif ;1:;0 g:rof-r;:'o !
simultineamente, La cinta pasaba LDIEME t o @ oo 8
i Hado el rema de intolerancia en <3
nl.lledld;e q:::pf::roiesfﬁzs los medios estzuctural;s con que pudc:( contar
eGroijg.:fith. La cimarz mévil era paralela al' rnovum;::ao ;:“:cn:r 5:»::1131&;
; learon iris ¥ mascaras .
?mI?Jr::::letsu:bar;afieza:n?l’ocuentemcnte una transicién; primesas ocﬁi?:?::
exl:Premadamente detallados ¥ ;‘tgm;:" a ﬁsscancmi:::;?n::;ogrcsm o
i idad y vastedad, 3¢ pusieron <n t
f:ier.:?ss d‘ie l;n :i::ara era crear un rico mo§aico que corria ¢n un sus-
penso creciente € ininterrumpido hasca ¢l ‘flnal mismo. . "
En las secuencias culminantes, ;:nmcularmcn;c,ﬂllas oo:;:mos p
ticas de Griffith fueron supremas. Alh‘, todos los det ;mf:mg lentos o
las escenas espectaculares fueron sometl_dos a un movel ieato Incesn's
la accién seguéa 1 lafaccién ya, sam n::dni:;na; ux:u;;gm:z,a o it o e
ba, aumentando su frecuenci ] “ bistorise Eege
u culminacién. No hubo una imagen o una __tom2 q c
:zt:ofada, medida y relacionads org:mj:’}nen}:e. iL:l1 paz:‘::l:wseﬁ l:;'::o
virtid en una sinfonia visual, en un crescendd asta e rr}mal
en que todos Jos movimientos fueron unidos en us grlan toa e em
Tanto en su forma como en sus deralles, Intoleran po:n fa v
grandiosa originalidad. Enormes primeros planos de r::tx:;,nentu Y
objetos fueron usados imaginativa ¥ elocusntemente pi 2 e'emplc: 7l
o e ol me.un‘ﬁlﬁr Ic? lin P°ftan?:n11$‘-'d;5§: ?fuae Mai‘sh duran-
1 imer plano de las mano! > ¢
f;c?elf?:i:ilopg:n s*:. F;Dﬂl.‘ido. En otra escend, el i.ndus:l:miu ag;:;.;;o si:ajrr.l1
ea su despacho, compuesto pira sugent el Sefior : teriorrr:ente
una “roma” de gran profundida‘d (uo efecto imita i:_v ;;c;s e
por directores soviéticos p:rzdcsncatunzar :m ?;tcoap:: n:: E;m- pancie
de las multitudes como unidades en moVimict A Bab,ilonia jemg s
al disparar las milicias, y.Ias notables secuencias 1 : de’un e
intensided dramitica de tales episodias. El empleo
;:l::b:;o pintado sobre los carros fie cornbafe que &carlga}:::;n :!Pele i::,
la introduccién en la cinernatografia de la ter.rfuar:a.d-i ; da oma” Lent
o solo daba a esas “tomas” panor'.’l'm.tczs pro fL‘ml a " )i'co inmi;gn;g.
que, ademis, acrecentaba la sensacién de un final trag o
Con admirable audacia, Griffith alterd 1§_fomAczr;c e
cusdro para reforzar ¢l efecto de sus composicioties.
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iz;i:?:;iafifez:;: qindo{?f oscuras por toda Iz duracidn de una escens
veces destacaba unau:: on oy en 8lo una seccién de Ia panualla, A
raedio de oos ilunﬁnacﬁm imporeante en una pantalla oscurecida por
la accién, Ja “toma” on, ke 0 miscara, y luego, al ir progresando
ves usab; e sedensanchaba ha‘sta abarcar todo o cuadro, Rara
traste de manera f;al i mdes seguidas; mds bien, buscaba el cop.
vimience, que i3 vista del espectador estuviese siempre en mo-
Est : .
realiz;d:czzftzirev:!r‘a?itrco de la imagen durante tods I cines erg
El curdrs o rebanal;e 30y destreza que rara vez han sido igualadas.
rauco de Babilagis) ol en e centro revelando sélo 1z micad (¢l gran
mente, 3 vern del’e);;: uego se ab;:a. 'El guadro era cortado diagonal-
Veces del supesion dend,ren;o. .}up.enc:r 1zquierdo al inferior derecho, a
Y sin embargo seguia ° ad tntertor izquierdo, Se hacian resaltar detalles
forma mis precifa n s:eln 0 parte de Ia escena mis importante de ung
Este movimienco v \?:r?ed:doctl.:e?ﬁ; :;OT:I mser;iérl de primeros planos,
sxeml?;e l;resc:l Y vital, y acrecentabap e ;m;?ls;od:; ag:;};;l:o.l; imagen
ie
ticipacion :?:?:fre ‘:']e I; p;ntaﬂa fue notable, no lo fue menos I3 par-
miento y dngulo };u:_:,i. e la cimara, Sy capacidad fisica de movi-
eribucion. original de los srem eI admitide como unz con.
haber sido exigida b tDS Iar::es:.mos -alcmane; de posguerra— debe de
sacion de querﬁr o :: a]e limite, Sm. embarge, nunca hube una sen.
subordinacién de ess r a‘b?':tra maravilla mecinica, sino, siempre, una
hacer ressltar. B ;sh};ios: .dldades al tema ¥ 2 Ia nowa que s queria
tuanto pudiera tener ifnoo incesante de la cimara para obrener tado
importante, por la sens P?l:tan{:];n en la eseena fye reforzado, en grado
de los ambicnecs, T acion abrumadora de grandiosidad y opulencia
recorsis Centmar;s b efPect'_acuIar L norable tomas de carreleo, que -
UR2 Vista 2 extrens dis}:z:s .smd una pal.}sz 0 cocte, maviéndose desde
vista en primer plano de hncna ¢ la antigua Babilonia hasts unz gran
requerta sets | €scena en toda su grandeza, Eses “toma”, e
nmensos x miles de personas y animales, no tenia’pci-e..

cedentes ¥ avin h .
Oy constituye upa
12 cimara, . 4 muestea asombrosa de audaciz de

diero i istorizs de per

gonf;o?g;i I:Isascu..latro }.nstoms de periodo- en- period, y e sintieron

dee 2t mu;l;:er::nnﬁablcs escenzs de batallas” y Iy repetida “ma.

checan mand i jot; Eacontraron obtusa la ides y agotadores los

Cinta B g cio %os no‘:-es han sido cada vez mis favarables. L
1icada de “obra maestrs eterna”, el fin v iustifica.
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cién de toda esa escuela de la cinemarografia norteamericina®” (Richard
Wices (h).

Intolerancia ha sido colocada, asi, en su justa posicién como cima
de !a produccién cinematogrifica norteamericana, la consumacién de
todo lo que la precedis, y como una obra profunda, Gnica y, en su
estilo, no sobrepasada 2in. Su influencia ha recorrido todo el mundo,
ha afectado a los directores en todas partes: queds como un notable
testamento de las dotes artisticas sobrasalientes de Griffith, como
fuente de inspiracidn y estudio para muchas de las grandes peliculas que
la seguirian.

Griffith continué haciendo peliculss en Hollywood durante mu-
chos afios después, pero ninguna de eilas igualé a esas dos grandes obras.
Sus contribuciones llegaron tan profundamente a la esencia del medio,
que también resultaron afectados profundamente muchos aspeccos co-
rrelativos, Interpretacin, decoracion, iluminacién, preparacidn de ar-
gumentos, fueron algunos de los otros campos ¢n que las personas dedi-
cadas a los mismos hubieron de estudiar nuevamente su profesion en su
papel de aliada de la cinematografia, para modificar s viejas formas
de exprssién ¥ adaptarlas 2] lenguaje del arte naciente.

1I. Influencias europeas

La introduccién de nuevos refinamientos de la técnica y forme
debia producirse después de la primera Guerra Mundial, debiéndose en
gran parte a directores europeos de Alemania, Francia y Rusia, Con
Griffith, el cine habia adquirido no sclamente los principales funda.
mentos de la técnica y estructura, sino tzmbién una posicién artistica
que ahora debia ser cultivada conscientemente. Desde 1920 2 193¢,
puevos hombres talentosos se propusieron, siguiendo distintas sendas,
Jograr un dominic mis z2udaz y firme del medio. Las peliculas de esa
época reflejan personalidades fuertes y artisticamente ambiciosas parz
las cuales la expresién creadora, los problemas de la interpretacidn, la
forma cinematogrifica y, en algunos casos, la critica social eran de
importanciz primordial. El resuitado fue una serie de peliculas que
mMOSCraron un nuevo campo y variedad de esrilos originales, y que re-
presentaron contribuciones muy valiosas para lz historia del arte cine-
matografico. -

La personalidad dominante del cine norreamericano de esa época
—los afios inmediatos de posguerra—— fue Erich von Stroheimn, Nacido
en Viena, se adiescré en Hollywood, en donde habia trabajade como
actor, como ayudante de direccién y como escritor. Sus peliculss, en
contraste con las de Griffith —su mentor—, mostraban una propen-.
sibn tal hacia una inflexible caracterizacién y detalle que répidamente
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:'ueu;egonoc:do como el primer tealista del cine de
ea ;oéiu; I c?!uu;aacgén de una lines de realistas
35 peliculas de von Stroheim ion, gi
s ulas , ¢0n una solz e

Pa;é;h;ie:l;;r:le Ia :?:nga amorosa, Pi.rector mmamentcx::r?;l o:‘;ng;tz;
oo s por fa cinematografia, trataba sus tvemgs co::: absoluta
g c-’;'e 2 unla9 orma sumamente sofisticada, objetiva e irénica
P (51;922( 19), La ganzis del diadly (1213), Esposas Y
Torche o ),l ;:‘zarrou:sel (1923}, Lz viudg clegre (1928) y L4
o7 fnﬂeﬁble( 8), fueron tratadas cop bonestidad psicolégic
2 ¢ » Que fue 2 Ja yeg sincera, burlona *pe
Perspectiva esencialmence BUrOpes, esas cintas nenia;' m“::g}']?e
icie

hechicera
: que ocultaba su tono ser: .
eficaces, serio y las convertia en acusaciones rnis

credo a:’:it::isco'r ??E?bgoacb?f “;?tvon Stroheim_habia proclamado su
. acar una H - .
for?.la il que el espectador Hegue 2 creergn:: hl”l‘orla en el cine en
real”, que io que estd viendo ey
El realismo de la pelj
A pelicula expresd fie] .
von St ' . expre lelmente las intenes
do gﬁﬁ& ;udza::ar:::smg Y ob;emludad fueron tan pr;;unr::?:i?;:sqg:
de 1 ¢ de una pelicula noticiosa. E) ;
no]azslap zl;-!edes, l[‘” platos sucios, 12" camg deshechs, 2—_,3!5;! dCSIucl.do
mina y II)a eca llenz, cresban 1z aumndsfera sérdida ,I.zs [s’ccuen:::%medpl‘?‘
s ceremonia y la fiessa de) casams . iat de Ia
su . ) mienco, erzn dge
Rfc?:l?n realést: de un corte de la vids en e’sc medic:) Cuﬁ:: ':lah:s -
un esmdimacrgouide ll Pehcula :S'C eVl.del'lCilbﬂ que Stroheig: ha; ar- td
¢ cuidadoso de Griffich en ¢f empleo de primerns aal sida
. plangs,

2

“tomas” de detalle, dngulos de e¢imara, iluminacién dezmitica, com-
posiciones y ¢l uso del iris y la miscara. También tenia cualidades pro-
pias como profundo observador de la accidn externz y en su olfaco
para ¢l detalle pertinente para hacer un comentario irénico. Durante
el casamiento de¢ Trina y Mac s¢ vela una procesion finebre a través
de la ventana mientras la novia decia: “Si, quiero”. Mis tarde, cuando
Mac asesinaba 2 Teing, uo trozo de un adorno de Navidad que colgaba
en la habitacidn ofreciz un comentario sarcistico. La secuencia final
en el desierco con los'dos hombres esposados umo al otro, muriendo de
sed bajo un so] ardiente, miniisculos e insignificantes en el vasto espacio
que los rodesba, no sélo fue un soberbio final visual sino, ademis, un
comentario elocuente tobre ] tema de Iz avaricia expuesto en la pelicula.

Se decia que en su forma original Codicia tenia cuarenta ¥ dos rolles
y duraba casi ocho horas. Fue cortada a diez rollos por el estudio sin el
consentimiento de Stroheim. “Cuando vi cémo los censores habian muti-
lado mi pelicula Codicie”, dijo von Stroheim en una entrevistz, “aban-
doné todos mis ideales de crear peliculas realmente artiscicas...”

Codicia dejé en su huella relatos fabulosos de la personalidad de
Stroheim y sus mérodos de trabajo, su poderosa fuerza de voluatad, su
firmezz, su escrupulosidad, todo lo cual sugeria su sinceridad urgents y
su deseo intenso de realizar peliculas come creia que debian ser. El t2-
lento de Von Stroheim era original, indisciplinado en cierros sentidos,
pero incransigente, genuino y penetrante. Codicis fue Unica, unaz obra

culminante en $u tiempo y que sigue teniendo gran valor hasta nuestros
dias,

Mientras tanto, nuevos directores con ideas nuvevis, en Alemania,
Francia y Rusiz, estaban realizando peliculss que introdujeron progresos
deslumbradores en refinamientos técnicos, manejo de las cimaras y con-
ceptos de edicién. Marcaron un periodo ean brillante en 12 historia
de la cinemarografis que aquél se conocid como lz “edad de oro™.

Una de las peliculas de este grupo, l2 primera que aparecit en Esta-
dos Unidos, fue El gabinete del Dr. Caligari, producida en Alemania,
en 1919, con la direceibn de Roberr Wiene, Distribuida aqui en 1921,
esta cinta fue vista por relativamente escaso publico, pero fue tan poce
comun que provocé mis discusiones que cualquier otra en su época.

En Caligeri, Wiene presentd una nueva especie de fantasia, la pri-
mera de su tipo en peliculas cinematogrificas, una fantasia subjetiva
del espiritu. Con la colaboracién de dos pintores, Walter Reimann
y Herman Warm, quienes, lo mismo que Wiene, estaban inferesados en
el “expresionisma” y los conceptos freudianos que entonces encendian la
imaginacién del mundo artistico, aplicd esas nuevas ideas af cine. El re-

sultade fue una pelicula que meostraba las aventuras de un loco vistas
enteramente por sus propios 0jos. De esta manera, Iz peliculs utilizaba

25



o _
el “expresionismo” Para demostrar que Iy
dos puramente relativos,
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A n la cimars, D

que esta podia ser usada en muchas f. upont y Murnau mostraron
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o
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y craosiciones fluidas, la cdmarz podia revelar, sin recurrir a titulos
explicativos y ni siquiera a l2 pantomima de los actores, penetracion psi-
colégica. Pedia revelar los pensamientos, suefios v deseos de las perso-
nas. Esos directores elevaron 1 11 cimara del papel pasivo de un obser-
vador al activo de un participsnce con poderes de penecracién, Dotaron
a 1a ¢imara de unz fluidez y movilidad como nunca habia teaido hasta
entonces. Los resultados fueron norables composiciones visuales y una
unidad ritmica sostenida que dieton una nueva elocuencia al arte cine-
matogrifico, . .

En Varieté, Dupont movid la eimara como un ¢jo penerrante que
podia ver dentro de los personajes. Hizo que Jz cimara estuviera con
el actor en el trapecio para que el espectador experimentara lo que el
personsje veiz y sentia. En otra secuenciz, un hombre esperaba que
una muchacha pasara por el hall delante de su puerra. Miencras espe.
rabz oir ¢ ruide de sus pasos, la cimara se movié ripidamente a un pri-
mer plano excremo de su oreja, y luego, sobreimpresos en él, aparecic-
ron los pies de Iz muchacha pasando por delante de la puerta y bajando
lad escaleras. El efecto fue como si el espectador también hubiese
oido y estuviese siguiendo la partida de la muchacha.

Murnau también relatd su historia en La siltima carcojoda entera-
mente en términos de la cdmara. Desde la primera escenz, la cdmara
viajaba sin una pausa, arriba y abajo por las calles, entrando ¥ saliendo
de las casis, a través de pasilios, puertas y ventanas, como un parti-
cipante en {2 2ccién de Ja pelicula, Las ventanas que se abrian sobre un
patio mostraban ¢l despertar de la ciudad; las ropas de cama puestas a
airearse, la luz que se movia por las paredes oscuras sugerian el paso
del tiempo. Hasta ¢l actor fue subordinado al lente de la cimara. Cuando
el portero de Murpau se emborrachd, la cidmara lo hizo por é, ramba-
ledndose y balanceindose de mancra que el espectador lo veia todo por

sus ojos. Fue una téenica sumamente personal en la que las imdgenes
solas desarrollaban, |2 historia.

La primerz cinta norteamericanz de Murnau, Awenecer (19273,
nuevamente relaté su hiscoria por medio de una cimara que erraba por
todas partes: a través del bosque, en la cindad, sobre &l lago, ocupindo la
cimara con frecuencia el lugar de uno de los personajes, de manera que
el espectador se identificara con el actor. -

Murnau, como Dupone, estabz esencizlmente interesado en deseri-
bir el pensamiento y los sentimientos de la gente ¢en sus pelicalas, Su
empleo brillante de los fadings, del movimiento de fa cimars, y el punto
dé vista subjetivo, fueron conceptos radicalmente nuevos en la cons.
truceién cinematogrifica. La combinacién de las “tomas™ con la cimi-
ra mévil produjo un ritmo ininterrumpido distintivo que no podia ser
lograde de ninguna otra maners, creando un estilo novedoso,
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de propaganda. Su obra provocé mayores controversiss que las de cual-
quiera de sus predecesores.

Esos directores rusos, pemetrantes en sus investigaciones, conocedo-
res de los poderes y recursos del medio, disciplinados en su arte, escribie-
ron extensameante sobre sus mérodos y produjeron una gran suma de lite-
raturz de valor permanence, definiendo y aclarando la naturaleza de la
expresidn cinematogrifica.

Los hombres que reslizaron esas peliculas eran antiguos quimicos,
ingenieres, obreros de fibricas, técnicos teatrales. Abordaron Ia produce
cidn cinematogrifica con un programa a largo plazo apoyado por el Es-
tado. Estudiantes en primer término, examimaron lo que otros habian
hecho, analizaron, teorizaron y experimentaron para descubrir los valores
intrinsecos ¥ las bases de su medio. En las obras que produjeron hicieron
fructificar lo que Porter y Griffith habian intuide muchos afios antes:
que en el cine, la base de Ja expresién era 1a “toma”, que en st contenia
los elementos de las formas mds vastas. Mediante [a edicién podian crearse
relaciones que daban a sus peliculas claridad, efectividad y estilo. Su insis-
tencia en [a edicién fue mis profunda que la insistencia 2lemana o fran-
cesa en ¢l ojo de la cimara o 12 movilidad de ésta. La edicidn rusa exigia
el empleo de todos los elementos del arte cinemstogrifico, v 12 suma de
sus investigaciones y experimentos fue expresada en la doctrina estérica
que llamaron “montaje”.

El principal teérico y director fue Sergei Eisenstein. El ‘‘montaje”,
dijo, era “ingeniosidad en sus combinaciones (de las «tomas»)”, Después
de Griffith fue |2 figura mis importante ¢n ¢l mundo cinematogrifico.
Eisenstein realizé tres peliculas que por su impacto y forma magiseral

no han sido jamis sobrepasadas: El Acorazado Potemkin (1926), Diez
dias que estremecierom ol mundo (1927) y Lo antiguo 4 Jo nueve (1928).
En ellas, ¢l movimiento ~—Jo mismo que ¢l color en un cuadro de Cézan-
ne-— s¢ convirtié en la base arquitectdnica, peretrando en el tema, las
“romas”, el desarrollo de las escenas y las secuencias. Habia movimiento
en el encuadre, movimiento de 12 ¢dmara, movimiento en el corve, reci-
bieado el conjunto wna mayor movilidad con ritmo y la medida en una
tremenda variedsd de planes de edicion, Esas peliculas fueron inigualadas
en su concentracidn y concisién. Todas tenian una pulsacién y un vigor
que eran ¢l resultado de un movimiento alcamente organizado de ritmos
complejos. .

En esas cintas, Eisenstein mostré una ixtaginacidn pictdrica original
¥ ua sentido dindmico de continuidad que tenia un movimiento sinfd-
nico, Las “toras” estaban relacionadas entre ellas con una gran intuicién
para la imagen precisa, la duracién exacta, el 4ngulo psieolégico apro-
piado, ¥ con una diversidad de métodos de edicién que ofrecian ejemplos
interminables de notzbles composiciones cinematogrificas. Como todas Ias
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grandes obras de arte, se convirtieron en fuentes de estudio para todos

los trabajadores creadores del medio.

Potemkin relataba el motin de la cripulacidn del acorazadoe zarista
Kniatz Potemkin durante el levantamiento de 1905, Empezaba con un
aumento gradual de la tensién, adquiria impulse, estallaba en accién y

luego s¢ apaciguaba. La parte preliminar se iniciaba con un movimiento
moderado, con “tomas” tranquilas del mar, de las hamacis balanceindose

en los recintos de la tripulacidn, las actividades matutinas de los marine-

ros ¥ Ia protesta de éstos por la carne agusanada. El ciempo de las “tomas”
s¢ iba acelerando imperceptiblemenie, cobrando fuerza en el conflicto
entre los marineros y oficiales, y llegaba 2 su culminacién en la revuel-
ta, con un crescendo de “‘tomas” ripidas en primeros planos y dnguloes,
usadas en la batalla por la posesién del barco. Desde este punto culmi-
nante, ¢l movimiento pasaba a una secuencia de calma: la sepultura del
marinero muerto, presentads en "tomas” extremadamente prolongadas,
“tomas” panorimicas en curvas y “romas” fijas, todas ellas, dentro de
un ritmo tranauilo ¥ lento.

La segunda parte era ripida y vigorosa. Grupos alegres en las esca-
linatas del puerto de Odesa aclamaban al acorazado Pofemkin, 2hora
en poder de los marineros. Las “romas” estaban llenas de movimiento:
sombrillas que giraban, rosiros rientes, manos que se agicaban, aclamacio-
nes, botes que salian llevando alimentos, marineros alegres en cubierta.
Luego, de pronto y sin aviso, ese ambiente alegre era interrumpido por
la introduccién del compis metddico de Ja marcha de los cosacos imper-
sonales que llegaban. Los dos ritmos contrastantes chocaban para estallar
en la viclenta culminacién de la matanza en las escalinaras,

Ahi la intensidad, velocidad e impacto de los primeros planos de
soldados haciendo fuego, victimas que gritaban ¥ un cochecito de nifio
que rodabz, cortados por destellos de piernas, escalinatas y sangre, hicie.
ron de esta secuencia uno de los grandes pasajes en la hiscoria del arte
cinematogrifico. El ritmo se intensificabs para detenerse de golpe, en

seco. De esta manera, el horror de la escena quedaba fijo en la concien-
cia del especrador.

El tercer movimiento se iniciaba con un lento despercar de la eri- i5

pulacién que esperaba el ataque; el corte, aqui, creaba una sensacién
de presagio sombrio. Luego, al enterarse la tripulacién de la aproxima-
cién de la flota zarista, sus preparativos de defensa mostraban una cre-
ciente excitacién. “Tomas” de los marineros del Pofemkin eran interca-
ladas ripidamence con las de 1a flota zarista que se acercaba: enormes
primeros planos de las miquinas de los buques, de hombres cargando
los cafiones, granazdas que eran llevadas 2 sus posiciones, cafiones que se
elevaban, toda las *'tomas™ en un tiempo ripido.

El desenlace era recardado de manera que ¢l suspenso se volvia inso-
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En numerosos casos, las peliculas de Eisenstein imponian al audi-
tatio una participacién inteleccual para comprenderfas y apreciarlas inte-
gramente. En Dies dias, cuando Kerensky subia con aire arrogante la
gran escalinata del Palacio de Invierno, habia “tomas” intercaladas de
estatuas préximas como un comentario irénico de su ambicidn de poder.
En el tope mismo de la escalinata, bajo una estatua de mirmol que sos-
tenia en su brazo extendido una boja de laurel, Kerensky hacia una
pausa, imaginandose ser un César, Pero Eisenstein lo forografié desde
arriba para disminuir su figura y destacar su cabeza débil sin menton.

Dentro del cuarto del zar, Kerensky jugueteaba con la tapa de un
frasco de whisky que estaba delante de él. Intercalaba estatuas de Napo-
leén. Cuando Kerensky se inclinaba hacia adelante para colocar el tapén
en el frasco, los espectadores vefan que el tapén era una corona en
miniatura, En ese mismo momento, la pelicula era cortada para mostrar
la sirena de una fibrica que anunciaba el araque contra Petrogrado, de
Kornilov, otro candidato al poder. Las ambiciones de los dos eran sim-
bolizadas entonces por Jas estatuas de Napoleén que se unian y luego
se estrellaban 2] estallar la Revolucidén de Ocrubre,

Lo antiguo y lo nuevo ofrecié otro brillante ejemplo de 1a basa
intelectual de muchas de las composiciones de Eisenstein. Los campesi-
nos religiosos y sus sacerdotes se encontraban en los campos atacados por
la sequiz rogande por la lluvia que no llegaba. Eisenstein compuso
este episodio basindose en varias fuerzas interdependientes o lineas de
continuidad que avanzaban simultineamente en la secuencia. pero man-
teniendo un curse indspendiente en la composicitn para juntarse al final
como una bola multicolor de hilo, Derivada claramente de la estructura
de Intolerancia de Griffith, la organizacién de Eisenstein estaba formada
por muchos mis elemencos complejos psicaldgicos y cinematogrificos. El
propio Eisenstein los enumerd asi: la linea de creciente ardor de los cam-
pesings de “toma™ en “toma”; la linea de primeros planos cambiances
que auvmentaban la intensidad plistica; la linea de creciente éxtasis; la
linea de las mujeres ¢antando; de los hombres que cantaban; de los que
se arrodillaban, los que llevaban iconos, cruces y estandartes; y la linea
de los serviles. Llevada con un daminio magistral, la secuencia era una
corriente ininterrumpida de imigenes brillantes que soportaban una mul-
tiple responsabilidad: contribuir a Ia corriente total de la estructura, le-
var el movimiento dentro de las uributarias y crear un retrato devastador
de frenesi religioso.

Aunque Eisenstein realizaria varias otras peliculas después de esas
tres, con sonido, ninguna las sobrepasd,

De menor estatura que Eisensrein, Pudovkin tal vez alcanzd mayor
popularidad. Sus peliculas eran mis tradicionales en su #structura y me-
nos exigentes intelectualmente. Tenian un argumento, un protagonistz

}fO
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v una forma nagrativa que hacia recordar las pelm.:laslg:a()}?ii;}:
El fin de San Petersburgo (1927} y Tem pestad f‘?lbre Asti:l {e xt;-ior
las dos peliculas que hicieron famoso 2 Ij'udmkm‘ucn 2 N ;n l.z o
Ambas peliculas tenian un protagonista sencivo, qui ,en 2 con-
fusién de los acontecimientds, se des‘pegta.ba socialmente )lr oo ;mian
cus semejantes contra los opresores.b 11’1::0;1ca5neg::;n§i::np;m s enian
fmpules ¥ una riqueza comparables a las de in, -
:flmlTl'f’te no{.ran :anqbrillantes ai tan complejas. El sentmuent:i;sl;v;i[o;e
kin por la vastedad y la aumésfera 'del campo —-una cara:r:iricos : e
todas las -peliculas soviéticas—, Sus innumerables tolq;eis sa o ’.:om_i-
como e de Ko Sﬁtﬁn;‘iod P fsrm .rl::t: rs'm::f:tr);:os zclp?uzie azorado
i de policia en Tempestad soore Asi8, sus T : !
j:;.::op‘isaga de la pcrplef’idad a una comprension del El;;a‘:l'lsmlisii’::::l l];f
politico, eran presentados con un estilo incisivo que hacia

intensidad de los acontecimientos ¥ arrasteaba al espectadoc por I fuerza
de la ejecucién. ’

El recurso estructural mas acertado 'ée Pudovkin ‘fuzl Ia] fobx;ri': :2
que cortaba una escena para pasar a otrd 1a secuencia kei a clsa ¢n
Ll fin de San Petersb‘mﬁ se h.iz; cleieblre. E:scgz,lfu::; r:::1 g::a o

. primer plano la histeria de los iogrer )
:2 :inacl?:; 2 otri clase de histeria, la de los hombres ¢n la zo;na dibgl?c:;s:
que eran barridos por las granadas, matar}iio ¥ s:e?qo mata o[s,comfasw
do al espectador a llegar a una conclusién especifica gor ela contrasts
del corte. En otra secuencis, un demagogo que exhortaba 2 i
2 enrolarse en el ejército aplastaba su sombrero’ de copa, exp u::m{Je ;15 e
habia sido hecho por ¢l enemigo; luego rompia su b:tstol;l p—orqadmim—
rambién habia sido hecho por ¢l enemigo; fuego exgresa 1 su draifs-
cidn por un soldado que pasaba y peclia’ a los cspec;:s ;:es que si oo
ran en el ejército. Pero la multitud sabia'r';u? el soldado era m::irico cco
que habia sido obligado a eatrar en el ejército. Otro togue s o o
dado 2 la escena cuando ¢l soldado revelaba que, muy en contra _
voluntad, 1Iev‘aba un retrato .grande 'del zar, el que por una seie de
En Tempestad sobre Asia, e] héroe, un mog P han
circunstancias era tomado erréneamenté por el heredero de Geng ar;
era preparado por intereses britinicos para ser }u‘:idil ilornlo ul::;eén;;ms‘
dorainar a su pueblo. Pero al descubrir la duplicidad de los
ia contra ellos.

N VOE: mitad de la pelicul, Pudovkin usaba cortes parzjlclzf; Y“C:n:;::;
tes con gran efecto. Se estaba desarrollando una pequena - t:[ a encre
los insurgentes y los britdnicos en un va'lle. distante mienrras omas-
dante britanico y su esposa s estaban v;snfnqo para asistir 2 ?in cexe-
monia en un monasterio mogol. Una analogia ingeniosa flra cresda i e
calando tomas de los briténicos visriéndose y de los bailarines mogoles;
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ambos se ponian ropas, joyas, peinados y mdscaras (colorete, polvo ¥
una "mejor sonrisa” parz el comandante britinico ¥ su mujer). El ritmo
de la secuencia era hibil y preciso. Pezo ¢l episodio no era mis que el
prepirative para un toque mds irdnico. E] comandante, su mujer y sus
ayudaates llegaban al templo para las ceremonias y presentaban sus res-
petos al sacerdote: “Mi gobierno”, decia el comandante, “lamenta pro-
fundamente su reciente fallecimiento” -—aqui Pudovkin cortaba con
una “toma” ripida de una criatura mogola (el nuevo Lama jugands con
los dedos de los pies)— "y acoge con zlegriz su nuevo nacimiento”.
Esto era seguido por una “toma’ de los soldados britinicos matande mo-
goles. Mientras el general continuaba pronunciazndo lugares comunes, se
mostraba a sus soldados tirando contra los insurgentes mogoles. Con esos
cortes encontrados, de ideas contradictorias, Pudovkin logtaba una
amarga ironia,

Pudovkin terminaba la pelicula con un ejemplo poderoso de lo que
llamaba “implantar un concepto abstracto en la conciencia del especta-
dor”. El joven mogol se habia abierto paso furiosamente para huir del
cuartel general brivinico y galopaba a través del desierto perseguido por

los que io habian tenido en cautiverio. Empezaba una tormenta de viento,

El mogol alzé su antigua espada y gricd: “jAh, mi pueblo!”. Como en
respuesta a su grito, el desierto se poblé de centenares de jinetes que lo
seguian, Nuevamente grité el mogol: “jAlzaos, con vuestro antiguo
poderiol”

La pantalla se llend entonces de miles de mogoles que galopaban
furicsamente junto con €l, y cuando nuevamente gritd: *{Y liberaos!”,
la tempestad del desierto y los antiguos guerreros se confundieron 2n la
fuerza de un huracin que barrid todo cuanto estaba delante: ¢l ejército
britinico, los puestos comerciales, irbolss, en un movimiento Cempestuoso
que simbolizaba su fuerza unida y la inminente “tempestad sobre Asia”.

Las diferencias que distinguian a las obras de Eisenstein de las de
Pudovkin se reconciliaron en un tercer director menos conocido: Dov-
zhenko, Sus peliculas no tuvieron la ampliz publicidad y distribucién
que disfrutaron sus colegas, pero fueron igualmente obras originales y
valiosas de arre cinematogrifico. Dovzhenko tenfa una profunda pene-
tracién personal y poética que hizo que sus peliculas saliesen totalmente
de lo usual, Arsenal (1928) y Tierra (1930) fueron las dos Gnicas exhi-
bidas en Escados Unidos. Ambas fueron lagénicas en su expresién, con
un extrafio sabor maravillosamente imaginativo. Ambas trataban de pro-
blemas soviéticos, pero destacaban cuestiones filoséficas, mds que socia-
les o politicas, Esas cintas eran tan personales, tan concentradas, ricas
¢ inesperadas en sus imdgenes y estilo, que lograron {a inrensidad emocio-
nal de la gran poesia lirica, Tal vez mejor que ningunoe, Dovzhenko
podriz ser ll2mado ¢l primer poeta del cine.
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Con esos tres gigantes, ¢l arte cinematogrifico dio un gran salto
adelante y alcanzé nuevas cimas creadorss. La intensificacion o dis-
minueidn controladas del ricrno, las yuxtaposiciones bien definidas de
Ia accién arrolladora, el simbolismo pictérico significative, métodos ori-
ginales y complejos de edicion, y el contenido vigoroso, incrodujeron
una oueva fuerza y arte. El credo del montaje, sefalé un gran paso
adelante en la formulacidn y comprensién del dree cinematogrifico y
contribuyé 2] reconocimienta en escala mundial de la plena aceptacién
del cine como un medio artistico con formas estructurales propias.

Esos directores rusos dejaron claramente establecido que el arre
de la produccién cinematogrifica ya no necssitaba buscar a tientas
una merodologia o sus propias normas. Treinta afios de progreso artis-
tico habian dado cuerpo 2 una obra creadora de la cual podia derivar
unz tradicién incrinseca que dilucidaba las raices estéricas propias de
la cinemmatografia y su singular proceso de expresion que la distinguia
de todos los demds medios. La cinematografia parecia encaminarse a
un futvro estérico deslumbrador.

III: Ampliaciones del sonido

De pronto, en 1930 esta ola de progreso se vio interrumpida
bruscamente. La adicién del sonido y la incorporacién del diilogo habla-
do como un elemento en la expresién cinernatogrificz, produjeron ua
cataclismo. De la noche 2 la mafiana, la técnica cinematogrifica per-
dié su sofisticacién y volvié 2 sus comienzos. En el caos producido por
el advenimiento del sonido abortaron nuevas formas de expresidn ei-
nematogrifica, y el arte de la creacidn cinematogrifica fue aban-
donado en el pinico. Todas las fases de la produccién cinematogrifica
quedaron sometidas al dominio del micréfono y volvieron a sus rodi-
mentos. Fue literalmente una época de sonido y furia.

Los afios siguientes vieron Intentot freméticos de llevar el medio
ampliado de la pelicula sonora a unz totalidad de expresidn igual 2 su
desarzollo fisico. Hacia 1933, la ciencia habia mejorado tanio los apa-
ratas y técnicas del registro del sonido, que las peliculas sonoras von-
taban con todas sus técnicas basicas. Se hizo evidente que ¢l sonido era
una mejora técpica que afiadia una fuerza impostante a la expresién
cinematogrifica, Los problemas del creador cinematogrifico se vieron
muleiplicados y simplificados a la vez. La estética tenia que incluir
ahora conceptos auditivos ademis de visuales.

A medida que fueron exploradas las posibilidades creadoras del so-
nido, el arte cinematogrifico entrdé ¢en una nueva fase. Los directores
introdujeron smpliaciones en el sonido y la forografia que gradual-
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mente ensancharon el campo de la técnica ¥ la forma cinemartogrifica,
y permitieron qus la expresidn alcanzara una mds pronunciada madurez
de estilo.

La forma rica e imaginativa en que el sonido podia ser manipula-
do para intensificar la imagen fue demostrada por primera vez por un
hombre que trabajaba en una rama que habicualmente no era conside-
rada como parte importante de la cinematografia: el campo de los di-
bujos animados. Wale Disney, un innovador técnico de gran habilidad,
casi desde el primer momento exhibid una explotacién caracteristica
del medio de la pelicula sonora. Hizo de la pelicula corta de dibujos
animados [a expresion mis brillante del arte cinematogrifico de ese
tiempo.

Cualesquiera fuesen los personajes de animales que creara Disney,
El ratém Mickey, El pato Donald, Los tres chanchitos, Pluto, el sabueso,
o los personajes de sus Sinfonias tomtas, la forma de sus peliculas era
siempre 2 misma. Relativamente sencillas en lo superficial, su disefio es-
tructural erz2 de alto nivel estéeico. S¢ combinaban la fantasiz, el humor,
la sicira, ¢l sentimiento ¥ la violencia, predominando a veces alguno de
esos elementos. Sus composiciones eran siempre ricas en coordinacién
visual y auditiva. Las imigenes s¢ movian ripidamente y se combinaban
con suavidad sin un cuadro desperdiciado, despertando interés, provocan-
do risa, ¢reando el suspenso, progresando siempre con una notable fluidez
cinematogrifica hasta un crescendo de Gltime momento ¥ una solucién
final divertida e inesperada,

Disney, como todos los directores de talento que lo precedieron, em-
pleaba el movimiento como base de su estructura. El sonido estaba in-
tegrado de tal manera que funcionaba como ua elemento mévil adicienal:
era ampliado o condensado para reforzar el movimiento de la imagen de
una “toma” 2 otra; animales, aves, plantas, miquinas, muebles, llevaban
un ritmo ininterrumpido de sonidos y misica con rtantas variaciones
auditivas como piccdricas.

En el mundo de lz fantasiz, Disney creéd un mundo irreal de sonidos
en combinaciones jamis vidas. A veces, los efectos eran creados por la
unién de sonidos; otras veces, por medios sintéticos como el uso de ligeras
vibraciones aplicadas a J2 banda sonora para crear mecinicamente inten-
sidades y tonos imposibles de lograr de otra manera, No estando obligado
a imitar los sonidos de 2 naturaleza, los deformaba a woluntad: un piano
se crasformaba en un cantante de épera, una margarita e una corista.

En los primeros tiempos del sonido, Disney fue el virtuoso def me-
dio. La destreza técnica y un dominio notable del movimiento estruceu-
ral dieron 2 sus peliculas una brillantez de ejecucién que hizo deslum-
bradoras inclusive a las menos importantes. Sus contribuciones, en ese

36

tiempo, a la aplicacién del sonido en ¢l movimiento visual 2gregaron nue-
vos conceptos 2 [a suma del conocimiento cinematogrifico y el progreso
arcistico del medio ampliado, .

Orro director que mostré que las peliculas cinemarogrificas con
la 2dicién del sonido no tenian por qué olvidar todo lo que se habia
aprendido de téenica y forma, fue el francés René Clair, Al principio
se habia opuesto al sonido, Hamindolo: “Una creacién antinatural por la
cual ¢l cine se convertird en un mal teatro”™.

Clair empezé hacia 1923 como un creador cinematogrifico de van-
guardia. Sus peliculas mudas, las mis notables de las cuales fueron Enire-
acto y Un sombrero de paja de Italia, le ganaron adepros entusiastas,
aungue sélo fueron vistas por un pequeso circulo de conocedores. A
los pocos afios del advenimiento del sonido, se habia convertido ¢n un
director sumamente original y personal de peliculas sonotas. Su obtz fue
cinemacogrificamente inventiva ademds de mostrar un estilo elevado; y
Clair traté de que el sonido, en lugar de limitarlo, lo levara a2 sendas
atn mis interesantes y expresivas. Creé un mérodo que era el opuesto
del usado por otras creadores de peliculas sonoras. En lugar de hacer
mias patural el sonido para acompafiar cintas realistas, hizo sus cintas
menos naturales para que el sonido pareciera mis realista. El resultado
fue una serie deliciosa de comedias satiricas y sociales, de forma suma-
mente personal y de estilo encantador y sigmificetivo.

Bajo los techos de Paris (1930), El millon (1931), Para nosoiros,
la libertad (1932), E} 14 de julio {1932), y El dltimo millonario (1934),
fueron parisienses por su ambience ¢ idioma, pero revelaban un Paris
que no s¢ puede hallar en la realidad salve como producto de fa propia
vision de Clair. Era un mundo, sostenido en su inimo y ambiente, de
la vida parisiense de las clases bajas; en él, los problemas del amor ro-
midntico y las debilidades humanas eran presentados con un ligero humeor
satirico, entre decorados delicadamente arrificiales. Esas peliculas po-
sefan urbanidad, precisién y elegancia, resultzdo de un toque indivi-
dual que siempre podia reconocerse.

La esencia del escilo cinematogrifico de Clair, que era delicada-
mente velado y sugeria mids que decia, puede ser descrita como coreo-
grifica. Tratando sus historias como fantasias, solucionaba los proble-
mas del diilogo y la musica haciendo que sus personajes canmraran y
bailaran a2l menor pretexto. Se movian como bailarines al ritmo de al-
guna musica incerior. Colocando la cimara sobre ruedas y exigiendo
que la siguiera el micréfono, liberé al sonido de su papel estdrico y
limitado y le dio flexibilidad, movilidad y perspectiva. El campo del
sonido fue ampliado ain mis manipulindole para que funcionara para
transiciones, asociacién y contraste. Combinande todes sus recursos
téenicos y creando imdgenes sonoras, Clair dio a sus peliculas una
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fluidez y un ritmo que reforzaban su humer ¥ eran una caracteristica
bésica de su estilo,

Bajo los techos de Paris empezaba con una cancidn temitica que
fluia a través de toda ha pelicula como un arroyo, siendo parte domi-
nante de su continuidad cinematogrifica. Cuando disputaban los aman-
tes, la escena se desarrollaba en la oscuridad de manera que no se veia
a los actores y solamente se oian sus voces irritadas; en aquel tiempo,
un ¢jemplo impresionante de contrapunto entre la imagen y el sonide.
Una lucha cerca de una playa ferroviaria mostraba a Jos combatientes
disputando en silencio. Pero un tren de carga que se acercabz lanzaba
zresoplidos de vapor como si quisiera dar voz a |2 lucha entre los hombres.
En el momento culminancte del combate, el tren lanzaba repentinamen-
e un chorro de vapor que cubria a los combatientes, y luego seguia

viaje con un rugido triunfal.

' En El milign, Clair creé un nuevo tipo de pelicula musical. Sus
personajes se parecian a titeres encantadores, ¥ su caza de un billete
de loteria premiado se convirtié en una especie de baller. El didlogo
fue remplazado por misica y canciones adecuadas a la aceién y rela-
cionadas con ¢l nitmo musical. Un toque particulatmente ingenioso
fue la escena en la dpera en la que un tenor gordo ¥ una prima donna
mis gorda aiin cantaban un sentimental dio de amor; mientras entre
bastidores, oculcos de sus perseguidores, los jovenes enamorados Hevaban
a la prictica con entusiasmo la palabras de los cantantes. En otra audaz
e ingeniosa asociacién entre &l sonido ¥ la imagen, se weia a algumos
personajes hichando por la posesion de ia chaqueta que contenia el bi-
llete de loteriz premiada, De pronto, en 13 banda de sonido se escucha-
ba ¢l silbato de un referse y el bote de una pelota de ficbol. Sibitamente
la pelicula adopts las caracteristicas de un partido de fiicbol, siendo la
chaquera pasada de un jugador 2 otro como si fuese un balén.

Para nosotros Ia libertad v El sltimo millonario se mantuvieron
aparte de sus otras peliculas somoras. En ellas mostré un empleo
mis directo de su enfoque musical v de ballet para el comentario so-
cial. Las lineas de montaje de una fibrica y una prisién son compa-
radas mediante un comtrapunto de imagen y sonide: una misica si-
milar y unz banda de sonido mondtona subrayan a los dos. En otra
secuencia, funcionarios con sombrero de copa se agolpaban para apoderarse
de billetes de banco arrastrados por el viento mientras se suponia que
estaban escuchando el discurso pomposo de un magnace aue recitaba
Iugares comunes sobre la justicia, la libertad y la patria.

René Clair aparecid en el momento en que los poderes de expresién -

estaban siendo sometidos a una dura prueba, y fue un pionero en la
ampliacién del aleance y campo del medio. Creé peliculas que se des-
tacaron por su gracia, ingenio e inventiva, Aunque siempre notable-
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mente disciplinadas y con sabor distintivo, sus obras mis recientes no
han tenido la misma importancia o impacto.

En Estados Unidos, uno de los pocos directores que sobrevivieron
:] cataclismo causado por las peliculas habladas fue John Ford. Tra-
bajador prolifico, habia pasado mis de veince afios haciendo peliculas
mudas, ¥ en ese lapso realizé innumerables producciones, buenas, ma-
las e indiferentes. Pero de pronto, en 193%, en colaboracién con el no-
table escricor de argumentos cinematogrificos Dudley Nichols realizé
una pelicula que justificé su pretensién a la fama: EJ delator,

En esta cinta se relataba la tragedia de un delztor en un tone
sombrio; sombras vscuras, voces apagadas y sonidos nocturnos, inimo,
ritmo, caricter y sonido eran combinados en una unidad fluida desde
las primeras escenas de los diarios que ¢aian revoloteando hasta la es-
cena final de la muerte 2 tiros de Gypo. Un ritmo lento, reprimido, im-
puesto por la densa niebla de Dublin y ]a noche que envolvian 2 1a pelicu-
1a, intensificaban [a sensacién de tragedia y de funestos presagios, crean-
do la tensién v el suspenso una excitacién mental mis bien que fisica.

Ademds de emplear el sonido para incensificar ¢l drama, Ford lo
usb en nuevas rélaciones para las cransiciones, o de distinta manera para
l2 reflexién, el mondlogo interior o el simbolismo. Después de haber
delatado Gypo a su amigo Frankie, se oyé de pronto el tic-tac de un-
reloj; se tuvo el presentimiento del mal. El tic-tac continuaba en las
“tomas” signiences: Frankie, en su casa —con su madre y su hermana—,
:n donde otro reloj continuaba el sonido y fusionaba la transicién. Mds
tarde, ¢l golpear del bastén de un ciego —cuando Gypo se ha escapa-
do del cuartel general de los rebeldes— reanudazba el sonido, recordan-
do de esta mansra la escena anterior, en la que hubiz sido traicionado
Frankie.

En otra secuencia, Ford usaba el sonido subjetivamente en un no-
table contrapunto con Ia imagen. Gypo estaba contemplando absorto
¢l modelo de un vapor, y en banda se oiz la voz de Frankie anunciin-
dole que estaba perdido, que sin la ayuda de la inteligencia de Frankie,
Gypo era impotente.

A pesar del sonido, Ford no descuidé el empleo de las imigenes.
Gypo estaba ante una oficina de turismo estudiando un anuncio, La
cimara seguia sus ojos cuando los bajd para fijarlos en el dibujo
de un buque que cruvzaba el Atlintico, El dibujo s¢ trasformé en una
rezlidad en la que Gypo y su novia Katie estaban vestidos de novios,
revelando el suefio secreto de Gypo. En otra ocasién, Gype volvia al
lugar en donde, del cartel pegado a la pared, ahora desnuda, tuve por
primera vez la idea de traicionar a su amigo. De pronto, mientras Gypo
miraba hacia la pared, nuevamente aparecié ¢l cartel de Frankie, pero
ahora con expresién acusadora y furiosa. Mds tarde se descubria el pen-
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samiento deé Gypo cuando, borracho, abordaba a uma muchacha desco-
nocida cuyos rasgos se transformabin en los de su novia, Katie

El delaior fue una nota excepcionsl en las peliculas sonoras nor.
teamericanas, ¥ por ser obra de un veterano director de peliculas mu-
das, indicé que no habian doblado las campanas anuncizndo la muerte
de [a forma cinematografica como habian aficmade muchos ance la pri-
mera inundacidn de las altisonantes peliculas dialogadas hechas en
Hollywood siguiendo los moldes reatrales. - _

En los afios siguientes fueron tintas las producciones sonoras de
gran czlidad, que la controversia entre los partidacios de las peliculas mu-
das y las sonoras perdid gran parte de su vehemencia. El sonido se con-
virtid en una parte integral del medio cinematogrifico, enriquecido
con numerosas producciones de un alto nivel de excelencia. Es notable
que la pelicula sonera norteamericana de mayor originalidad debiera
ser realizada por un talenco joven, recién salido del teatro y L2 radio.

Pocos directores han sido objeto de tantas controversias, en una
vida tan corta, como Orson Welles cuando llegd en 1940 2 Hollywood
para hacer su primerz pelicula. Hasta entonces, su fama y notoredad
se debieron a tres factores: su juventud, una sensacional trasmisién
radial sobre una supuesta invasidn desde Marte, y una carrera teatral
notablemente exitosa ¢n Broadway como director de The Mercury
Players. El estreno de su primera pelicula cinematogrifica en 1941
irrumpié dramiticamente en la escena cinematogrifica norteamericana
como broche de oro de todo cuanto hasta sntonces habia reslizado.
Fue aclamado como el director cinematogrifico mis brillante que bu-
biese aparecido desde la incroduccién del sonido.

El cindadano electrizéd al mundo del cine. En él Welles desplegé
una inventiva, una madurez de técnica y forma y una viralidad de
estilo completamente inesperadas, inclusive en alguien con sus extraor-
dinarias dotes para los otros vehiculos de expresion. Su dorninio de
los mejores recursos que habia desarrollade el cine 2 través de los afios,
¥y sus innovaciones originales marcaron el febut de un importznte nuevo
creador en la pantalla norveamericana. Welles merecié es2 acolada. )

El ciudadano rebosaba de toques brillantes y originales. Desde el 23
momento en que empezaba 1 ¢inta con la cimara moviéndose 2 tra-
vés de una pantalla casi totalmente negra hacia unz pequefia venra-
na iluminada a lo lejos, pasando alambradas de pia, vallas contra ci-
clones, a través de un enorme y ornamentado portén de rejas para
detenerse en una gran inicial "K”, mds alli de la cual podia distin-
guirse el castillo de cuento de hadas de Xanadu (las mismas "“tomas”
eran pasadas a la inversa al final), el espectador sentia que se encontra-
ba en presencia de algo genuino y nuevo,
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Esa imptesién era confirmada por lo que seguiz. En una forma
poco comin, Welles desplegaba una virtuosidad rtécnica sorprendente
con las fuerzas plisticas del cinematégrafo: composiciones visuales ex-
citantes, simbolismo vivido, desdén de 12 cronologia estricta del tiempo
y ¢l espacio, transiciones notables, decorados ingeniosos. Se destacaban
su novedosa puesta en esceni, su técmica poco convencional de la ci-
mara y su empleo del sonide para el movimiento estructural.

La puesta en escena. de Welles fue ideada para compensar su
inexperiencia con la técnica cinematogrifica, pero la dotd de tal des-
treza dinimica que se convirtié en un atribute cineratogrifico. En E}
ciudadano casi no se emplearon primeros planos y planos medios. En
lugar de eso, el montaje escénico fue en profundidad con toda 12 escena
en foco constante y los actores colocados en posiciones equivalences
a primeros planos, a media distancia, o Jejos. Esto se realizé con un lente
gran angular que podia abarcar toda la escena urilizada. ]

En su esfuerzo por hacer que la puesta en escena tuviese un $ig-
nificado cinematogrifico en términos de distintos planos, Welles em-
pleé la iluminacién de una nueva manera. Hacia que los actores en-
traran ¥ saliersn de la luz y que pasaran de un lugar de la escena
a otro, haciendo frecuentemente las “tomas”, a contraluz y borrando
los rasgos de sus actores a fin de hacer resaltar el incidente importance,
de fijar el gesto significative, de subrayar el discurso enfitico o de
marcar en contraste la reaccidn vital. Esto originé uma especie de movi-
miento ondulatorio dentro de la escena y también de upa escena a otra,
lo que simulaba en realidad el corte y daba a la pelicula vitalidad y ritmo
sinuoso.

Ademis, Welles exhibié un empleo sin trabas e imaginativo de
12 cimara. Sin tener en cuenta las convenciones de Hollywood, fotogra-
£i6 desde el piso, o 2 sesentz metros de distancia; enfocaba sus lentes
contra los refléctores y las luces o encuadraba sus composiciones en
nuevas formas dramiticas. Siempre que era posible, empleaba la cimara
para adelantarse al relato, Cuando la segunda mujer de Kane hacia su
desastroso debué operistico, la cimara relataba lo sucedido subiend_o
2 las bambalinas para enfocar a un tramoyista que se apretaba la nariz
para mostrar su disgusto. En otro punto, un gran frasco vacio de me-
dicina, a través del cual podian verse mindsculas figuras que corrian,
decia al especcador que Susana habia intentado suicidarse. : :

Su experiencia en la radio asi como en el teatro ayudé a Welles
a levar a la cinematografia un mayor conocimiento de las posibilida-
des del sonido. Adapté un recurso que se convirtié en uno de los ras-
gos mis vitales de El ciudadano: una especie de montaje auditivo en el
que ¢l sonido, la musica o el diilogo, empezado en una escena, erd
completado en otra, uniendo asi dos o mds escenas separadas en el
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tiempo ¥ en el espseio y 2l mismo tiempo sdelantande 13 continuidad
del redo,

Kane acabsba de conocer a Susana, Volvia a Lz habitacidn de ella
pars oirla cagrar. Al comenzar su cancién, la escena se trastadaba a un
lujoso departamento, con Susana ante un piano de cola y Kane recos-
tade cémodamente en un sillén de paja escuchindola concluir 12 can-
cidn; de esta manera, en el acto quedaba revelade el cambic en sus
relaciones.

En otra parte de la pelicula, Leland estaba hablando 2 un grupo
pequefio de hombres en una pequeiia sala de conferencias: “Ha entrado
en esta campafia...” Inmediatamente continuaba la voz de Kane, a
quien s& veia en un enorme auditorio hablando a una multicud mucho
mayor: ... con un solo propésite!” Sin una interrupcién del didlogo,
el relato era llevado adelante en tiempo y movimiento.

Una de las notas destacadas del sonido en E! cindedano fue el

relato de la desintegracién graduval de un matrimonio a través de una
serie de conversaciones durante el desayuno. La primerz mujer de Kane
iniciaba una conversacion y Kane replicabs. Entre cada pregunca y Ia
respuesta que le seguia, habiz un cambio 2 una época posterior, siem-
pre sin una interrupcidn en el didlogo y sin cambiar la cimara de po-
sicién. De un principio romintice ¢ intimo, 2 conversacién cambiaba
2 un creciente distanciamiento y terminaba finalmente con los dos le-
yendo diarios rivales y ¢asi sin hablarse,

Welles us6 el sonido con igual eficacia y originalidad para el co-
mentanio, ¢l contraste y Iz caracterizacién, Kane ¥ Susana se han pelea-
do en su carpa durante un picnic en las Everglades. Fuerz de la pan-
talla se oye 2 alguien que canta: “No puede ser amor; no existe el
verdadera amor...” Luego, Iz partida de Susanz de Xanadu era pre-
cedida por el penetrante grito de una cacacia furiosa. En otra parte,
despudy de la derrota politica de Kane, mientras Leland, borrache, vol-
via a2 su despacho del diario, s¢ ola una gaita tocando la cancidn que
Leland habia escrito muchos afios antes: “Este es un hombre... un
cierto hombre ... pueden estar seguros... de que hard lo que pue.
da...” Pero esta vez Ja cancidn, en lugar de ser tocada con un compés
viro como antes, llegaba como una cancidn funebre, subrayando la tris-
teza de Ja derrota de Kane y su creciente distanciamiento de Leland.

Audaz y llamativa, El cudadano mostré 2 Welles como un esulista
veterano en su primer esfuerzo, Su empleo brillante y ficil de los recur-
sos del cinemacdgrafo y sus propias contribuciones al emcadenamiento
sonoro ¥ 2l uso plistico de la luz y las sombras dieron una mayor elo-
cuencia al medio ampliade.

Las peliculas posteriores de Welles, Soberbia, La dama di Shanghai,
Jornada de terror, Macheth, Otelo, Mr. Arkadin y Un golpe del mndl,
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& bien tenian partes interesantes, ounca liegaron 2 alcanzar el nivel de
£l ciudadasto, Innovador por naturaleza, todo lo que emprlende. '\ﬂ?’e:lles1
es de interés, Tal vez aporre todavia importantes contribuciones a

arte cinematogrifico.

IV: Creadores cinemalogrdficos recienles

Desde 1941 hasta 1945, la segunda Gucr.ra Mundial concentr'é
rodas las energias. Las mejores peliculzs'fle ese tiempo en gs!:adOs Uni-
dos pertenecieron a fa serie de Por qué combatimos, dirigidas en dsu
mayor parte por productores de peliculas documentales' t;abaf]an o
junto con profesionales de Hellywood. En general, esas peliculas uefqn
excelentes en concepto y forma, reflejando lo adelantado y complejo
del cine como medio de expresion. ‘

En los afios inmediatos de posguerra surgié un grupo de vigorosos
¢ importantes creadores cineratogrifices en Itaha., un grupo gue m;s
tarde fue conocido como el movimiento neorrealista. Esta escuela de
creadores ‘cinematograficos extrajo su ma.teri.zl de la vida en la I_}alm
de posguerra y la tracé con gran vitalidad y humanidad, Tra-
bajando casi enteramente al aire libre y f{recuentemente con :u?;o-
res no profesionales, se logré un alto grado .de re.ah.':mo. Recién sali os
de la guerra, los productores cinematogrificos italianos eran escépti-
cos, irénicos, antipuritznos, nadz rominticos, aunque no sin Muéstras
de idealismo. Trataban 2 la gente no como tirteres, como mamfesc:fcm-
nes de hechos impersonales, sino como seres humanos. Lon valentis v
corazén, su obra exponia gravisimos problemas sociales que rgquerian
solucién. ‘ '

En lo que se refiere al estilo, esos dirzctores trabajaron en un géne-
ro naturalista que fue terso, local, moderadol, acexit’:ua?do el c?:;:'ﬁc;l]o

la caracterizacidon. Los mis eminentes, y las peliculas que hucieron,
?ueron: Roberto Rosellini, con Roms, cindad abierts (194:1-1945)' y
Paisé {1946); Vittorio de Sica, Lustrabotas (1945), Ladron d:‘r ~bm~
cletas (1948) y Milagro en Mildn (1951); }.1:1151 Zampa, Vivir en
paz (1947); Giuseppe de Santis, Caceria trigice (1947); Federico
Fellini, La Strada (1956) y Las woches de Cabiris (1957). Cada una
de ellas, sumamente personales y profundamente conmovedoras, me-
rece un lugar en fa galeria de los grandes filmes. ‘

De las peliculas extranjeras llegadas a Escados }In.idos en este tiem-
po, la obra mis singular, Rashomon, no provenia de Tralia sino de
Japén. El director, Akira Rurosawa, fue ese‘nculm?nre occnd'ergal en
e estilo y se ajustd bisicamente a las miximas cinematogrificas de
Eisenstein y Pudovkin, pero en visién propia.
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Aunque habia estado dirigiendo peliculas en Japén desde 1543,
Kurosawz era desconocido fuers de su pais hasta que Rasbomon gané ef
Gran Premio de Venecia de 1951. Esta pelicula demosers ser wna de [as
mis notables realizadas desde I terminacion de la guerra; aventurada en
su idea, de técnica refinada, de estilo artistico y significativa en valores
humanos. '

Rashomon investiga la naturaleza de la verdad. Un observador y
tees participantes en una muerce relacan lo sucedido, cada uno desde s
punto de vista. Cada version es diferente ¥ contradictoria. En una,
la mujer habia sido violada contrs su voluntad, En otra, habis atraido
2l bandido y habia tratado de hacer que martars a su maride. En sl
tercer relato, el marido habia sobornado a bandido parz que aracara
2 su mujer. El piblico se ve ante o] problema de determinar quién de
ellos dice la verdad,

En un epilogo habia una nueva revelacion sedalando que no exis-
tiz la verdad, que rodes los hombres obran 3" impulsos del egoismo.
Pero lucgo, en un alivie de ilimo momento para Ia humanidad, se
mostraba 2l auditorio otra especie de verdad: que miestras exista la
compasién del hombre hacia sus congéneres, existe una esperanza para
el futuro de la humanidad. Y ésg ers la unica verdad que imporcaba,

Gran parte de lx fuerza artistica de Rashomon derivaba de sy
belleza visual. La fotografia brillante y [as extraordinarizs composiciones

Los ojos y los sentidos del espectador se vefan abrumados por la her-
mosura de 1a naturaleza, Esco se expressba desde el principio mismo
en uno de los pasajes mis liricos que j2mds se hayan visto: cuando e
lefiador se movia Csutelosamenze por el bosque entre hojas y ramas,
mientras i sol destumbrador paszba entre las ramas en ung explosicn de
luz. Nada habia sucedido an, pero. ya se experimenzaba ung vaga sen-
sacién de presagio, de misterio y de belleza,

En contriste, el testimonio posterior de log parricipances, presen-
tado contra una simple pared bianea lograba un vigor altamente dra-
mitico. La luz y las sombras alcanzaban también una bellezs obsesio-
nante en la escens de la evocacin del rossro angustiade del maride
Muerto, que no encontrd la paz ni siquierz en la muerte.

Un empleo zudaz de movimiencos violentos de la cimara cred
el ritmo, estructura e intensidad de sentimiento. La cdmara pasaba de
los personajes a detalles de hojas, la lluvia en la superficie del lzgo,
el cielo. La notable yuxtaposicién de primeros planos Y “tomas” 2 dis-
tancia, especialmente en la secuencia de la marcha del lefiador 2 crivés
del bosque, el duelo entre ol sefior ¥ el bandido, y la esposa descansando
junto af arroye, creaban una cohesian dinimica. T! tratamiento vivido
dade por Kurosaws 2 fas escenas de accidn, la variedad ¥ los movimien-
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6: de fos dngulos de la cimara con sus ma:avillr.\sasl “fgf‘g‘““ ¥ n:moos
: i imiento del idioma2 cinemaro-
i demostraron un profundo conocis ]
P o 2bl I jor de los filmes mudos rusos,
te lo mejor de
fico que recordaba notablemen ‘ _ .
& En 1] momento actual no cabe duda de gue el director smc:coi]'.ngm:l‘e
Bergman se halla entre los mejores del mundo.dH:lsta zi:’orahso a$::’;e
) [ i 2last ]
i dos Unides cinco de sus pelicu
han sido presentadas en Esta DTl
j ' a noche de verano { .
desnude (1953), Sonrisas de un ; E %
mo sello (19358}, Cuando muere ol dfa (195_9)’! l;:ll }:dfag‘o (-ab—ez n
Esas peliculas estin relacionadas con ¢l 513“’:1;']:,‘ ccnl ¢ los C";b;';n n
i s declaraciones publicadas en ;
las relaciones humanas, Ea una g i
iné fa (v 1958), Bergman dijo que su pr :
Cinéma de Francia {verano de , S
aI‘ hacer peliculas era “expresar de una menera enteramente subjett
fas ideas que forman parte de 1a conciencia humana. o
Tara lograr ese objetivo emplea la rnent;‘ del prat‘agonisot: como
fa accidn. Sin recuryir a
la escena donde se concentra tot%a . | : e
sos narrativos habituales, siruaciones drama.ncas o acr::onc;, jc: -,]..;_-._
un drama incesior ¢ intenta penetrar ¢n los rincones osCUOS de h; ::_
te en relaciones morales y sociales. Explora en diversos gra;;.f; st—;l_
peciencias reales y sofiadis de la meste, registra sus rec;;i y ko
tasias y descubre su curso subconsciente mo\rl;ndzsed iemc. n
i i suceds s mostrado dasde el punto
el tiempo y el espacio. Lo que punto de
vista de?O una primesa o tercéra persona, o a'mba.s i !al vez, :tn.e;el:lr sm-
director mira a traveés de una ventana imaginaria en la mente P
tagonista. . I
s En sus esfuerzos por evocar “mundos desconocides a..ten[c_u?e.tr‘.,
: idad" 1 ia 1m-
realidades mis alli de l2 realidad”, Bergman .emplea un:l c;oro oicmido
terrumpida, rmoldes formales inerincados, sutilezas f{e‘fp abrs y " cs,
iéo, si i ntinos de humot, diferencias en -
sugestiép, simbelos, cambios repe ' umor, difer p ol o
til§ fotogrifico, estilizacidn del monzaje escemcq,'angu-?sfde c:i:: 1e
iluminacién poco usuales, superposiciones, transiciones in T;n m,mms
riedad de riemos. Pero, en especial, hace gran hincapié en los p
v humano.
planus del rostro L
Pira Bergman, la cara es 12 lave de todas aquellasl'coizalc:?ﬁ?esy
tensiones de [a verdad interior de que se ocupan m; pe::u”as.d v
tro trabajo en las peliculas empieza con el Eoscrg u'?;:odin;os cia e
Filmns and Filming (julio de 1959), y cm:nt}nnadal. Podemos ciera-
mence absorbernos por completo en ha estética el montje. 1 deme
unir objetos y naturalezas muertas en ritmos magnificos, ;:n::clcnl-u:;tm:a
lizar estudios de la naturaleza de asombrosa be!leza: pero el 2
miento del rostro humano es indudablemente el sello distintive, la
I - n .
lidad que distingue a 12 peficula. _ .
Fascinador, desconcertante, sujeto de‘controversms, Bergd::na‘n r:o p
dentro de ninguna de las categorias corrienzes. No hay nadie co .
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lo v conocerls, aungus no sbarcario. Bsle lilvo no bhusca ser una
gulis pava el viajers desconcertads sing un compaliiers de viaja,

Fete Hbro era mas extenso. Habia un rapiule dedicado al mslo-
drama clésico en Argenting v Méxice, palses cuvas cinemalozra-
fias se cenvirtieron en las mas influyenies v exitosas en idicms
castellano, otro sohre The Greal Train Robbery, el primer gran
siemplo de suceso cinemaiografico. Habia muchisimo mas, pero a
ia hora de ks edicién final, fue nacesario slegir. Queda la ssparan-
za de que esos episadios formen parie de un segundo libo: el cine
o5 tan giganie que un solo velumen no basta,

Le airibuven a San Agustin haber dicho: “;0ué ez el tiempo? 51
no me lo preguntan, lo sé; si me o preguntan, Io ignore”. Con el
cine, gue estd, sobie todo, kiecho de movimisnic —que a5 la prue-
tia del tlempo, nd mds ni menos—, sucede fo misme, Pero vale fa
pena preguntarlo v ensayar algunas respuesias. Después de todo,

ante cada probiema cotidiano siempre hay una imagen de cipe

gue s ncs aparece tomo simil, y seguro que mas de una vez en el
dia usted dird: “Ah, es0 s comgo en tal pelicula gue...” v 1a pan-
talla le habri ayudado a comprender mejor algo, Somos herma-
nos de Cenicienta, Antoine Doinel, Ellen Ripley, Fabrizio Corbera
{Principe de 5alina}, Tomasso di Salina, Michael Corleone, Rulo
Margani, Pierrot, e loco, Dracula, Bugs Bunay v Ethan Edwards,
Este libro es, pues, una invitacidn a comer con la familia. Buen
provecho.

LEowWARDD M. D’ESPOSITC
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Lz histovia aficial del seplims sris suele inclelr & slgunss precursurs, ante
sllos clemtfiess & Inventores, 5in quienss su deserolio habile sido imposi-
bl Bars hubo algwmien gus Tus muchs mds gue an “precursor™ ¥ & guien, 200
foda justicis, se pusde nongiderar of primer cineasta sompleic, of primere
o moniar un especifcuio masive con DHAGENESs &R Movinnenis, 80 Coiares,
cont sonide v iedos ios elementos de la pussla &n 2scena. Bsiz 25 fa histodda
de Benile Roynavd, ol ventnr que se volid arlisia 2 pesar suys, of artnagar
gue no sabia gus srimaba v o verdadere Invenior del cine... aniss de qus
w@ invantass & cédmara,

T 1995, 1os fechadorss serlales gue abundan ea el mundo dect-
dieron celebrar un siglo del cine, conmemorands ias primeras
proyecciones de 1os hevmanos
Lurniére ante poblico. Bl resul-
tado fue una serie de documen-
tales realizados por grandes —¢
al menos, conocidos— directo-
res. Bl francés corrid por cusn-
ta de Jean-Luc Godard. Alll se
incluia una enirevisia al pre-
sidente del comité de celebra-
cion del centenaric del cing
francés, el actor Michel Picco-
1i. Godard le preguntd gué es
lo nue se celebraba, v Piccoll
le dijo que aquelia primera
exhibirion, donde un pufiade
de personas antnimas paga-
ron una entrada pares ver Uns
pelicula. ¥ Godard, siempre acido, le replicG: "Al, entonces no se
celebwa 2] centenario del cine, sinc e la venta de entradas”™.

Porque €l cine existia antes, un poco anies ¢ tncluso mucho
antes. Eso de gue alzuien se asustd por ver venir la iocomaoiora
¥ pensd que iba a escapar de la pantallz pertenece a la mitologia




¥ @ la exageracion de los periodisias de la época: en 1805 habia
una larga tradicion de especticulos Spdicos Hasados an la Huter-
ngz magica v las fantasmagorias, con un par de sigios a crestas.
Fero el verdaders creador del cine ia) cual entendemos “cine” hoy
-0 por 1o menocs del “cinemaitgrain”: veramos gque el cine 8 ofra
cosa— fue vn inventor también francés Hamado Emile Reynaud,
tombre que cred, de paso ¥ al mismo temno, a peliculs ranura-
da, el dibwjo animado, la comedia, el sonide sincronizado, &l usc
el coloy, Ia pussia e escena e incluso el colins de eniradas,

Reynaud era inventor e investizgaba sobre Sptica. Sabia que 1a

répida sucesion de iméagenes con pequeiias diferencias enfre ellag |

permitia crear a ilusién del movimienio ¥ con ello fabricd un
juguete llamade “praxinoscopic”, gue t11vo no poce £xiio. Perg el
sefior Reynaud notaba que no habia manera de hacer ciclos lar-
gos, que se {rataba de ver mover algo repetidamente v siempre
igual 2 51 mismo. Se e ocurrié pues un sistema: dibujar persona-
jes en una larga tira de material transparente al gue practich ranu-
tas para podet traccionarlo con engranajes. Estas figuras actua-
ban #n una historia v se provectaban sobre un vidrio opaco. Fl
resto del vidrio estaba ccupado por otras proyecciones que com-
ponian Ia escendgrafia de la escena. Reynaud mismo movia las
maniias y hacia pasar, frente a una lente retroiluminada, 1a tira
de dibwjos. Todo, al estar hecho sobre vidrio y no ser fotografia de

Cronologia

1877 cortos: Pauvie Plarrot, Le clow et

Patenta el praxinoscopio, un jugue-
te dptico gue maostraba figurs ani-
madas.

ez

Patenta el teatro Optico, que
comhbinaba el praxinoscopio con
prayecciones de lintema maégica
para presentar animaciones ante
¢l pubfico.

Presenta en el Musée Grévin sus
pantomimas luminosas con tres

ses chiens y Uit hon back.

gah

Presenta el carto Awlour d'une
cabive, que S proyectard ininte-
rumpidamente hasta 1900,

TRDEIEET
Comienza a filmar peliculas con
actores.

Bes
Realiza corins animados para las

Actualitds Gaumeni, uno dz ks
arimeres naticlados dnematosra-
Fheeos.

$9IG
Caido en ef olvido y deprimido,
destruye las maquinas del Teatra
Gptico y amoja su produccién al
Sena.

hiz)3]

Muere en un manicomio francés,
consumido por |a depresion y la
pabreza,

ia realidad creada con maierinl nins
sible, lievaba color. B hombes, de o
COMDLSo pasa fada una de £55as pag
fms romedias ung misica incidental
que acompaiaba la exhibicidn. Las
provecciones en €l Musés Grévin tenian

nivada paga. Todo el cine, e cine real,
gl arte de narrar con imagenes, estaba
alli, v ia primera exhibicidn se realizd
en 1588,

“Este Hpo de proy

de la exploracitn
cientifica sobre el
movimiento,”

1 lector debe saber gue =sios datcs son [acihuenie conseguibies
en Internet, asi como €5 posible ver sus peliculas en YouTube (Un
bon bock [38g2) v Pauvre Plerrot [1892], por ejemple). Bl proble-
ma de Reynand era que t0do tenia que ser arissanal: debia produ-
cir cada vina de estas “pantomimas luminosas™ {asi las cenomi-
né) dibuwo a dibwjo v a mano. De alli que su obra sea breve v que
finabmente haya desistido. Porgue sucedié algo cuyioss: después
del asombro indcial, los espectadores dejayon de sentirse atraidos
por la sola novedad técnica v guisieron ver otras comedias, otros
cuentos, oiros nersonajes. Y Reynaud no tenia mucho para ofra-
cer en ese sentide. Su Aktima “pantomima”, Aufour d'une cabine,
es de 1895 v termind compitiendo con €l cinematégrafo Lumiere,
aparato que tenia la ventaja de crear nuevo rmaterial continua-
menie v 4 un costo econdmico v fisico muche menor, Reynaud
necesitaba hacer eatre 700 v 100¢ dibujos para 30 segundos de
pelicula. Los Lumiére, mover una manivela durante el Hiempo gue
fuera a durar la pelicula finsl. Es cierto que los dos hermanos no
esiaban interesados en narrar una ficcin sino en mostrar, en fle-
var a los ojos de los espectadores aguello que no podrian ver de
otro modo, recuperar el tismpo -y el espacio— perdico. Por eso &8
que Reynaud esté mucho més cerca del arte cinematografico que
los Lumiére ¢ incluso que Georges Mélids, gue aprendio a mani-

1. 410 latgo del libyo se cita una enorme cantidad de films. La decision de hacer-
1o con su tielo origing! proviene de que es mas sencilic de ese mode buscar
informacitn adicional en Internet, dado que uno de los objetivos de este libro es
incentivar la curiosidad por ¢l cine. De todas manerss, en la primera mencién
de cada uno v en la filmografia al final del tibro el lector puede encontrar el
iulo con el que cada film se estrend en América Latina,

¢ HL Fourties (188%;

Pt Wi
riones tiene la veria-
ia de provesy algo de
alegria [...) mas alig




pular el aparato comoe un prestidigitadot, pero cuya intencidn ers

ascmbrar al pliblico con truces de magia o grarias ostensihlemen-
te ialsas, en lugar de Hevarlos a v mundo alternativo sostenids
por el arte.

Autour d'une cabine 5 eiemplar en ese aspecto. Fi film tiene
un prologo: un hombre parado sobre un trampolin cae al agua.
Liego, la trama principal: una joven llega a esa plava donde
vimos cagr al andénimo hombre v recibe las galanterias de un
seflor. No responde a ellas v se mete en una cabina para ponerse
el traje de bafio. E picaro pretendiente la espia por la cerradura,
hasta que aparece el novio de la sefiorita v lo sienta de un golpe.,
El picaro, dignamente, s2 para v € va. La joven y su novio entran
al agua, se bahan vy se alejan nadando. Luego aparece un bote gue
despliega una vela: alli reza “La répresentation est terminée”.

51, es cierto: al lado de Avater (James Cameron, 2000} resulia un
tanto precario. Pero no muche, si se tiene en cuenta que entonces
ne habia nada parecido. Reynaud crea un espacio para su ficcién
que 1o puede tener muchos detalles —porgue hay que dibujarlas—
perc, al mismo tiemps, deben ser inmediatamente reconocidos
por &l espectador. Luego, debe combinar los personajes, sus tama-
fios v lo que se ve o no de ellos (cuando los novios entran al agua
vermnes ¢omo sus plernas van “desapareciendc” en eila). También
esta cbligado a pensar como alterar un dibujo para que el perso-

inven, gl voyewy mirs a CAma-
réloge”
con ka astracanads de la catda parmute comprendsy 135 proporcio-
nes del espacio, dondes estamos v el tono de la pegueiia comedia.
tos vestidos, ios wajes de hafio e incluse 1as cabinas v el bote se
moldean sohire 1o real, Tode, aderds, estd colnrzado. Bn total apa-
recen uncs siete personajes —incluvendo un perre—, 1o gue impli-
ca ura sunerproduecidn notatle.

JPor gué Reynaud nace 0do esto? Forque sabe algo sustancial
gue, de agui en mas, velveremos a tratar: el cine, como Cualgquier
arie, implica un acio de fe que debe ser “ayudads” por la forma de
la obra. Usied estd levendo estas jineas: esias liness son an reali-
dad i montdn de trazos oscuros sobre papel bisnce. La palabia
“papel” no es un papel, pero usted piensa en el papel gue estd
tocando. Una obra cualguiera reguiere el acto de fe de pensar
gue eso gue esia realmente ante nosotros (un montdn de dibujos
proyectados sobre una pantalia) s ofia cosa. Pero para gue eso
suceda, para que se realice la transparencia, es necesaxio, impres-
cindible, que creamos en que son pPeISONES (G pergcsﬁajes}: solo
podremos establecer alguna empatia (reirnos, llorar, emocionas-
n0s) con 1o que sucede &l ese acto de fe es exiioso ¢ instantanes. ¥
para eso, cada cosa que veamos deberd ocupar no 5010 un lugay,
sino cumplir una funcién. Para Reynaud no habia chance: era
tan engorroso dibujar cada pantomima que debia, necesariamen-
te, concentrar v sintetizar su relato para poner a la vista solo lo
imperioso. Reynaud inventd lo que llamamos en cine “puesta en
escena”: Ia relacién de necesidad de cada aspecio de ia obra con
el resto, Vedmoslo con més detalle: en Autour..., Reynaud dibujz
solo las cabinas (al sesgo), un pequeidio acantilado de fondo, algu-
nas ondas azules para creas la impresién del agua, un trampolin.
Ese fondo permanece constante para los ires “momentos” de ia
pelicula (el gag del hombre que cae mal del trampolin, la secuen-
cia galante v el epiloge) v solo muestra lo indispensable, Cuando
la joven v su pareja entran al agua, Reynaud va dibujando cada
vez menos las piernas {porque se hunden en el agua) hasta solo
trazar medio cuerpo de cada uno. ¥ esto para que coincidan con
2i fondo previamente dibujado, que se proyectzha apatte {en la




g‘ elicula solo aparecian ios persatiajes). Cada ¢ d"t':r-;%a{f;:g ©5,
pues, ia imprescindible v necesaria para que 91 funcione de
manera cohesiva,

Reynaud intentd seguiy con el cine, perc la competencia lo des-
troz6. Deprimide, destrays su teatre Spiico en 1910 v termind sus
dias en un asilo. Fue victima de algo repetido en iz historia: el
visionario que Hegd demasiado tempranc, el artists que descabrio
su arte demasiado tarde,

£ pocas palabras
Emile Reynaud invento, sin saberlo, el
espectaculo cinematografico, pero &l

campo aun no estaba listo para que se
desarrcilase.

Los académivos ahn discuien si &l cing nacid en Francla © sn los Bstados
Unidos, = fuemn los hermanos bumigre o Thomas fdva Edizon gulsnes 1o
hicisron realidad. ﬁun{gue de algln mede b dieron entidad y e difundieron,
s difizil lamar “cine” a o4 labor, ¥ pese s que Gecrges Mélids comanzars
z manipular laz posibilidades dal invento para naimras peguefizs hislonas
v crpar electos sorprendentes, ambidn &5 dificH catalogar 9 59 irabaje
corne “cine”, salvn cOn reservas. Aungue ias raftes del fulwo imnguaje
cinpmatogrifics ~incluso batbucisnte- ¥a 2sid0 ahi, s preferible @mmaiiaﬁ
3 asios nobles sefiores ¢ honross wis de precurstres.

Cuentan las enciclopedias que la priveera funcion cinematografi-
ca e realizd 2] 28 de diciembre de 1805 en Paris v gue los respon-
sables del prodigio fueron Louis ¥ Auguste Lumigre. Las mismas
enciclopedias pueden decir gue se basaron en &l kinstoscopio de
Thomas Alva Fdison, un critn circular donde, ixas poner #nos
cENiavos on una ranura, se pasaba una pelicula primitiva de 14
metros ante el ofo del curicso. O que Edison, finalmente, habia
ideado el asunto tras ver el zoopraxinoscopic de Eadweard Muy-
bridge. En todo caso, es cierto gue 10s Lumiédre inveniaron la
camara cinematografica que permitia tomas de vista instanténeas
con ayuda de una maniveia y que fueron los primeros en proyec-
tar el resultado ante varias personas al mismo Hempo, Bueno, 250
si olvidamos que todo esio, aungue sin toma de vista de la regli-
dad, ya lo habia inventado Emile Reynaud, quien dibujaba en vez
de fotografiar.

Como miichos origenes, este es compleje v 1a cantidad de inven-
tos necesarios para la existencia del cinematégratfc —guedémonos
con este nomhre— requeria el concurse de mucha gente v mucho
tiempo. Retrazar aquellos origenes puede ser complicado, eago-
rroso v abutrido; ¥, por otro lado, aporta poco respecto de lanatu-
raleza del cine como arie. Para decirlo rapidamente: ninguno de
estos padres tecnoldgices tenia en mente Ia posibilidad artistica
o estética del invenio. Cuenta la levenda que cuando el prestidi-
gitador v empresario teatral Georges Meliés quiso compraries el




“Huestro invenio no

2sth e venta, & lo
mejor pusds
gxplotarse glaln
flerpe como vna.
curiosidad de base | 9a de futuro, #ra apenas wna invencidn
Cleniifica v BOCO qule permitla registrar o1 movimiente. De
mas, pero ¢ alsin macﬂ@j Ediscn —un estadouniden-
mmer&::&aﬂm&ﬁie no 8% un hombre gue cmeig adembs e el
tiens el menor . poder del espectaculo- habia advertids
futyro” | POt qué e} fuguete seria del agrado dal
pixblico: debide a la curicsidad v 1a posi-

uste Lumigre @ bilidad de causarie alguna emacion (oira
Geoiges Malss serie de levendas cusnta que Edison fue,
casl inmediatamente, pioners Jdel cine
porno). Pero inclusc él solo vela en esto una posibilidad de con-

2 8us ivahaios ascénicos, los hermanos
le difevan que ava alzo sin futuro, Bl lec-
tor creera gue asto era pura fronia, pere
ng: realmente el rinematdgrafc care-

kS

servar el tempo “momificads” (come divia André Bazin, casi —va -

veremos— padie de la critica moderna v mojdn insludible en el
pensar sobre e) cine) v tratd de lever adelante experimentos de

cruza de su kinetoscopio con el fondgrafo, otro invento que le per-
tenecia,

Meliés, en todo este trafago de inventores que no veian las posibi-
Hidades del invento, al menos si pensé que podia ponerse al servi-
cio del espectaculo. Pero también —por accidente- descubrid que
el aparato podia manipularse, gue se podia transformar una ima-
gen en olra ¢ gue podian crearse ilusionss tan solo con detener
la filmacién y cambiar algo delante del ohjetivo, e incluso toman-
do la pelicula, cortando pedazos de ella y volviendo a filmar con
sobreimpresiones. Todas estas maravillas se cumplian ante los
espectadores asombrados y divertidos, y es por eso que a Méliss,

muchas veces, se Yo indica como padre definitivo del cing, pern es
11 SITOE,

Mélies era un mago, un prestidigitador. No entendia el miontaie,
por ejemplo, mas gue como una sucesitn de cuadros (fablequx
vivants, en francés) gue representaban momentos consecniivos
de una accidn. 5i bien no era necesaric haber leido De Ja Terre &
la Lune (De la tierra a la lune, Julic Verne, 1865) para apreciar los
diecisiete minutos de su versién, no es menos cierto gue Importa-
ba més qué habia de divertido en cada planc que la narracién en

ivenio & .08 Lumisie para incorporalo

5i. Comao en ios modernos circos o especidqonios de ﬁagﬁ's flie -
Hzan como snddamio minimo algn asi como una narracion, de esie
mado nperaba M2, Solo en algunas ocasiones parecié Tabier
advertido gue planos de diferentes tamanos imp iwmban diferen-
tes efectos emocionales o informatives sotas i piblice: su ides
era gue el fibm pudiera verse czactamenie Como un espa:r_:tacu%a
de music halt, con ta chmara-sspectador situads en el cenizo de la
primera fla de un ieatro.

Mo hav, puss, en 80 trabajo una verdadera nocidn de “pland”,

aungue i lo hay —también en el origen aaczde ; al— o 1as peli-
culas de Edison, guien comenzd a fomar 2 sus acicres de la rodi-
Na hacia amiba {es0 que hoy Hamamos “planc americano™; ¥ que
permitia apreciar al mismo tiempo la expresion del _ms&rf;; v la
evolucién sohre el drcorado. Sin embargo, Edison, que queria que
zus clisntes volvieran & colocar sus monedas en sus Kinetoscs-
pics, ofrecia alge mas que la novedad del movimienin: brindaba
un pequefio desarrollo ondrice, alghn efecto y, sobre todo, un gag,
una pequefia payasada. Los hermanos Lumiére también hablan
ofrecido un gag con Larroseur arvosé (El regador regado, Augus-
te v Louis Lumiére, 1867), su
tercer coriisime corio, pero no
siguieron en esa direccidn poi-
gue veian en el cine una herra-
mienta cientifica que permitia
documentar el paso del tiempo.

En toda esta ensalada histérica
surge una pequefia gran ver-
dad que nos sera atil en ade-
lanie: la novedad técnica por st
misma no garantiza el interés,
Ha sucedido en &l cine de modo
flagrante: primeyo, su €xiio
como novedad se extinguid
rapidamente ¥ las que pasaron




2 sey exilosas, ¢ ng, fuercn las peliculas en la medida en que ofre-
cian algo nuevo a los espectadores. Luego acontecis 1o misma con
las primeras verdaderas peliculas con una narracién propiamente
cinematograiicas, como las de David Wark Griffith (véase el proxi-
mo apariado). Mas tarde ocurrid con el sonido, cuya novedad
se agotd v dejé de garantizar el éxito a cualquier cosa donde se
escucharan vores y misica. Posteriormente, pasd con e colot, con
ios efectos especiales, con la incorporacion de la animacion digi-
tal realista, con el Dolby envolverite, con los formatos de panta-
la ancha vy con el 3D, invento este Gltimo que existe desde que se
tordaron las primeras fotografias. Siempre fue “otra cosa” lo que
garantizaba o no el éxito de un film y nuaca, solamente, 51 nove-
dad técnica; La leccién ya lahabia aprendido Reynaud y la indus-
tria del ¢ine tropezaria ha v mil veces con esa enorme verdad,

E! nombre de “préc'ursores” del cine para eslos personaies es
iusto: todos, de algiin modo, descubrieron algo que, mis adelan-
te, nuitiria el lenguaje cinematograficn. Los hermanos Lumis-
re, gque enviaban camaras alli donde ocurriera algo especial o
importante, descubrieron el documental (y de paso, el primer
travelling al montar la cAmara scbre un bateau-mouche gue
recortia el Sena). Edison, el gag v la explosién de curiosidad v
comicidad. Méliés, el espectdculo puro y la aplicacion de 1a tec-
nologia para crear aguelle que no existe en la vida real. Si suma-
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mos 3 Bevnsud, que fus 21 primero en Colonar &l espentdmuo v
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La pelicula ingugdral fue Dassassingt du due de Guize (B nsesing-
to del dugpe de Guisa, André Calmeites v Tharies Le Bazrgy, 1908),
que llevabs a la pantalia en forma de teatro flmads la masacre de
Saint-Barthélemy. La corriente ~la productors, ancess, se llama-
ba justamenie Société Productrice Le Film d'Art, cammdas;‘l& 0
otros dos hermanos, los Laffitte— queria que el cive fuera vehicuin
de cultura, dejara su origen “popalar” y alrajera 3 ia burguesia v
a la arisiocracia por medic de adaptaciones litevarias v isatrales

en esperticuss largos. Bl problemar esas ohras se basaban solbre
mcﬂa en gl lengugie v suplian esa ausencis con gestirulacionas
que rapidaments provocaban =l bosiezo del pablico. Pero tigne un
mérite: consideray gue el cine £1a ya parte de la culiwra. Los italia-
105 hicieron 1o propin un poco mas tarde, pero con ¥és influencia
estadounidense —v aperistica—, lograndoe espectdcuos mucho mas
dinfmicos, como la epopeva Cabiria (Giovann Pastione, 1914),
una chra romantica v épica basada muy lejanamente en la fallida
novela de Gustave Flaubert Salammbd. La tradicion francesa de
ta adaptacién terminara generando un cloe contya el cual e 1ebe-
laran en los cincuenta bos fundadores de la Nouvelle Vague. Pero
a0n falta, para eso, medio siglo.

En pocas palabras

Los inventores del cine no tenian aun plena
conciencia de las posibilidades estelicas
y expresivas del cine,
ni de su especificidad como arte.
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Después de dos décadas de halbudeos, falsos arangues, invencionas par-
vizles ¥ bésgueda de wn destine v uma forma, David Wark Griffith puse
deiania de las posibilidades téenicas ia necesidad oxpresiva, ¥ con sils

wrgl -y sistematizé, todo a fa ver= ol lenguale cinemaiogréfico. Un Him
que narra, desds uha perspectiva humana, 1a querrs de Secesién ~v un
iHm gue siempre fue politicamenie incorrectn, saun cuands se filmsse an
fempos de racisms acentado ¥ difundida- ¥ gue glovifica sn su final & ukg
handz de asesinos (¢ Ky Hiux ¥lar, nada menos) e tambidn la primers
graa pelicula. So Bams The Birllh of 2 Mation ¥ 5 un w0 justizimas,

El cine exisie como tecnoiogia, entretenimisnis v posibilidad en
1915, Hasta entonces, todos 1os hallazgos estéticos son parciales,
v salo ocasionalments encueniran cierfa cristalizacion, come en
The Great Train Robbery (Asalio v robo al tren, Edwin 5. Porter,
1603). Hay suspensc y hay montaje; hay alternancia de planos v
hay comicidad piastica, Hay efectos especiales y hay decumen-
tal; hay animacisn v hay actuacion. Aln es precario 2! sistema de
ifuminacion, pero cambiard muy pronto. Decir gue hasta enton-
ces el cine no exisie es un poco exagerads, salvo que pensemos
ne en &l aparato que implica, sino en ¢l arte. En 1915, e pioners
David Wark Griffith, que ya es un director eficaz v conocidoe dentro
de nna industria quizas incipiente pero va no “naciente®, estreng
la primera obra maestra total del arie cinematografico (v si, vamos
a explicar cada palabra de esa declaracidn que parece audaz) lla-
mada The Birth of a Nation (El nacimienio de una nacién).

Antes de seguir, dos consejos, Busgue en Internet alguna copia
thay muchas, de diferente duracidn, todas en dominio pibli-
0} v vea de qué se trata. Segundo, si: los héroes de la pelicula
son los fundadores del Kn Klux Klan y los malos son los vankees
negros, interpretados en el film por blancos tiznados al carbén
v maguillados para parecer monsiruos. Muchas de las paliculas
que hacen al arte del ¢ine son un desafio e incluso un cachetazo
a nuestras convicciones idecldgicas v morales, pero es necesarig
dejarlas de lado. Se supone que una verdadera obra de arte, entre
otras (muchas) cosas, deberia desafiar nuestras convicciones mas

arraigadas, ponerias en suspenss v en tela do juicie, Porofra lad
{ome en cuenia que 2n 1915 las huellas de la guerya de becesion
~hasta entonces el oran rawna esiadounidense~ estaban frescas
v Griffiith eva un hombre del sur vencide gue aforaba wn orden
niadicional va desaparecido.

1o que imporia de este film es mucho menocs su ideologis de
superficis que lo que significa. Griffith constvuye o descubre (an
noco las dos cosas) una organizacion pazra el cine. Por decirls con
un término quizas demasiado académico, sna gramética. Todos
sabemes que no 88 lo mismo vn plano general gue un primerisi-
mo primer plano, v todos lo sabian entonces. Pero nadie habia
comprendido gue Ia aliernancia entre Jos tamanos de plano teunia
una relacidn directa con 1o gue se narraba, clms se nan‘aha y el
sentide emocional de las imagenes. Griffith, ademas, toma en
cuenta la duracién del plano, es deciy, cuénio tiempo tiene que
durar algo antes de pasar a una fmagen o ambiente distintos. En
The Birth..., por primera vez, todo 2si0 aparece sistematizado V
relacionads especificamente con el relato.

Obra maestra, pues, porque ademas de ser un mojén histdri-
co sigue sjerciendo su poder emocional {por eso es que usted se
enoja por =1 racismo, por ejemplo) cien afics mas tarde. Total por-
que cubre todo el especiro de emociones posibles para un relafo.
Cinematogréfica porgue su material es lo que puede hacsrse con
gl cine por encima de la literatura (el guion), el teatro {la actua-
cién v el decorado), el arte plastico {el encuadre) o 1z misiza (la
banda de sonido que acompafiaba a ese film afin silenie}. Cada
uno de estos elementos funciona en relacidon con los otres por
necesidad dramética, v no por separado. Es, pues, &l primer triun-
fo de lo que desde aqud llamaremos “puesta en escena’.

Yeamos un ejemplo, el del asesinato de Abraham Lincoln (inter-
pretado por el luego realizador Racul Walsh, uno de los nore-
hres mayores del cing), secuencia clave en la pelicula. Un cartel
nos indica que hay una gala teatral en festejo de la rendicion del
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gigrcito del suy v qus asistirg !
Presidents. La primera imagen
£s 1a de daos de los protagonis.
as, log hermanos Stoneman
(interpreiados por Elmer Clif-
ton v Lillian Gishi, llegando
al teatro: Griffith -como hace
sistemnaticamente ante la impo-
sibilidad de utilizar fravellings
hacia adelanie o zoom~ “ccul-
ta” parte de la imagen tapan-
do el chistive de la camara,
de mods que solo los vemos
a ellos. Ss sisntan v, cuando
guedan de espaldas a nosoiros, con sus cabezas apenas sobresa-
Hendo del Lorde inferior del cuadro, Is imagen se “abre” v veraos,
8l sesgo v en diagonal, =l recinte del teatrs. Vemos 1a platea, el
proscenio, un nalco general v, afin vacio, 2] palco presidencial.
Comienza 12 obra y Griffith alterna planos generales del esce-
naric {colocando al espectador del film, al mismo Hermpo, como
espectador de la obra) con planos de reaccién de los Stoneman en
plano americano {0 medio). Llega o Presidente v vemos aliernati-
vamenie cbrnc sube las escaleras hacia su palco {en plano medio),
la obra {en plano general) y, cuande entra al palco, planos alter-
nados de Lincoln saludando v de todo el teatro vivandole, pasan-
do alternativamente de planos medios del palco presidencial a
muy generales del recinto. Lincoln toma su hugar. La obra prosi-
gue, Entre estos planos, se han insertado otros de los Stoneman,
medios, que miran hacia el Presidente, se paran, aplanden, eteé-
tera, integrandolos a la multitud andnima.

Un intertitule nos informa que el guardaespaldas del Presidente
ocupa su lugar en 1a pueria del palco. Vemos, pues, a un hombre
salir, tomar una silla v sentarse en la oscuridad, del otro lado de
la puerta, frabandola. Un nuevo intertituio nos informa que ha
rasado mas de una hora v que el guardaespaldas, aburrido v con
desens de ver la obra, abandona su puesto. Lo vemos levantarse
de su silla, entrar a otro palco y sentarse a ver la representacién.
Estas acciones, que se intercalan con momentos de los actores en
el escenario, también son alternadas con iméagenes de los Stone-

ﬁsu £ deﬂ:ﬁ:i_e donde se 2
del drams.

fnforma “iohn Wi lke 53-30 h’ ¥ YRmos,

Los historiadores
sole en el medic del cugdi ‘j sin refe- ;‘:ﬁ{”%‘?m %&g Fﬁfaubh:ﬂ

,;Q_.na,w. de lfﬁgal, zl asesino. Griffith entre Cineo v clen
::}lte;z'na gsta imagen comn la ;ieﬂ gnar- - millones de délares,
dasspalday ~gue observa la Jﬁ?:ﬁ'a_ fuaez‘_a con una enirada de

de :3:1& pug?lom ?--um@ p}afxa mﬁas genecral: setenta centavos de

B@;ulzh eszf de pzc:; uif—:;,sraa de%- gr_?e_tzdae& délar promedio en
paides, espefando sy oportutidad. Bl oot 16040 of mundo.
plaro se abre. La seficrita Sioneman

ohseiva el palco v ve —~entendemas gize

ve— algo raro, Booth s¢ mueve. Primer plano de Booth saliends
de su palco, pasande al pasilio por o1 cuzal debe enirar al pakeo
prasidencial. AL, mientras inserta planos de la shra que prosi-
gu2 v de Sfoneman en la platea, Griffith hace algo asombrosc,
Booth esta de ple, sn plano general, ante la puerta de su futu-
ra victima. Toma coraje v saca una pequefa pistola. La camara,
entonces, toma en plano detalle Ia mano del asesing amarti-
llande el arma. Pasa luego al planoe general v 1o vemos entrar 3l
palco. Algo mas sucede: antes de que cierre la puerta defris de
¢l, ya 10 vemos situarse detrds de Lincoln en el palco presiden-
cial. Mientras todos en el palce miran la escena (vemos todo el
palco en plano medic), Booth pone su pistola detras de la cabeza
de Lincoln y dispara. Estupor. Pasc a planc general. Booth salia
al escenario. Plano del asesing en cuerpo enterc. Intertitulo: “Sic
seraper tyrannis”. 5u grito, tras lo cual corre hacia el fondo del
escenario. Plane genera del recinto, grites v caos de la muliitud,
intercalados con las reacciones en el palco y &l intento de ayudar
al Presidente, desvanecido en su silla, todo esto con planos inter-
calados de los Stoneman gue reflejan, en sus rostros, las reaccic-
nes de toda la multitud. ' :

Hay un buen analisiz de esta secuencia por parte del cineasta v
critico britanico Karel Reisz. Nos quedaremos con dos elementos.
En primer lugar, la alternancia de planos nes permite ver todo lo
gue sucede en el mismo espacio de Hempo: desde el contexto de
la secuencia {una funcidn teatral} hasia el pequenoc detalie dela
pisicla amartillada que leva al crimen. De 1o general, pues, a-lo
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actores en el escenario}. En esta secuencia ejemiplar, el director
ademas sienta las hases del suspenso: sabemos que Lincoln va a
ser asesinado, pero los persenajes no lo saben. Hay alge inconclu-
sa, “suspendide”, cuye desenlace esperamos. En ese momento, el
cine se velve transparente ¥ ya no estamos mirando algo externo
A nosotros sino gue estamos implicados dentro de lo que vemos. - ,
El suspenso —como veremos mas in extenso en el case de Hitch-
cock- consiste en saber mas que los persenajes. Eso nos genera
la ansiedad de que se complete 10 que estamos viendo v nos “aia”
al film. Hay un plan sistersatico de parte del autor para que esto
suceda, v es 1a duracién de los planes v la aliernancia de sus cla-
ses la gque logra este milagro. 4 tal punic que el espectador con-
temporanso se asombrard de la ausencia de gesticulacitn exage-




UNC | universidad

» facultad {
/.\cme ytv A\ de artes ) Nacional
de Cordoba

(((_ >

::: MODULO Il :::

Este apartado tiene la bibliografia obligatoria del mddulo.
Pero jatencién! En el aula virtual hay una serie de guias de lectura que te serviran mucho
para abordar estos textos. Ademas, hay bibliografia complementaria. Asi que jte esperamos por alli!



Triquell, X. (coord.); Arias, C.; Dell’Aringa, C.; Gdmez, L.; Lépez, V.; Lépez Seco, C.; Schoenemann, E. (2010),
Contar con imdgenes, una introduccion a la narrativa filmica (pp 18-25), Cérdoba, Argentina, Editorial Brujas.

CAPITULO 2: EL RELATO CINEMATOGRAFICO

“Innumerables son los relatos existentes. [...] el relato
puede ser soportado por el lenguaje articulado, oral o
escrito, por la imagen, fija o movil, por el gesto y por la
combinacién ordenada de todas estas sustancias; esta
presente en el mito, la leyenda, la fabula, el cuento, la
novela, la epopeya, la historia, la tragedia, el drama, la
comedia, la pantomima, el cuadro pintado (...), el vitral, el
cine, las tiras cdémicas, las noticias policiales, la
conversacion. Ademads, en estas formas casi infinitas, el
relato esta presente en todos los tiempos, en todos los
lugares, en todas las sociedades; el relato comienza con la
historia misma de la humanidad; no hay ni ha habido
jamas en parte alguna un pueblo sin relatos; todas las
clases, todos los grupos humanos, tienen sus relatos”.

Barthes, Introduccion al andlisis estructural del relato

1. ¢ QUE ES UN RELATO?

La mayor parte de las veces, cuando entramos a ver una pelicula —como espectadores y no
como especialistas— damos por descontado que ésta nos va a “contar algo”. Cuando por
algun motivo no lo hace salimos con la idea de “no haber entendido de qué se trataba”.
Pero, como sefialamos en el capitulo anterior, aunque el cine esté histéricamente asociado
a lo narrativo, no hay nada que exija que esto sea asi. ¢Por qué, entonces, identificar
pelicula con relato?

En su articulo “Notas para una fenomenologia de lo narrativo” publicado en el libro Ensayos
sobre la significacién en el cine (1972), el semidlogo Christian Metz define al relato como un
“objeto real” que el usuario ingenuo (Metz se refiere aqui al relato en general) reconoce de
manera indiscutida y que nunca confunde con otra cosa (1972: 35). A partir de esta
definicion inicial el resto del articulo estar4 destinado a observar en qué se reconoce un
relato, o en otros términos cuales son las condiciones que definen a cualquier tipo de relato,
independientemente de su formato (escrito o audiovisual).

1.1. Un relato tiene un inicio y un final

Esta afirmacién puede hoy parecernos algo obvia, pero se basa en una distincién que tiene
importantes consecuencias para la teoria como es la distincion entre “mundo real”’ y “relato”.
Si bien podemos llegar a coincidir en que el mundo real tuvo un comienzo, seria dificil
atribuirle un final, esto es, no ha concluido, no esta “cerrado”. Por el contrario, el relato si
tiene una péagina final o un dltimo plano, aln cuando se trate de engafar con finales falsos o
se tenga previsto continuar:

[...] en un relato literario que culmina con puntos suspensivos (reales o implicitos) el efecto
de suspensién no se aplica en absoluto al objeto-relato, que por su parte conserva un final
muy claro, marcado precisamente por los puntos suspensivos. (Metz, 1972: 35)

En esos casos sabemos que se trata de dos obras “separadas” mas alla de que para
comprender la segunda parte tendremos que haber leido/visto la primera, por ejemplo Kill
Bill vol.1 y vol.2 (Tarantino, 2003 y 2004 respectivamente). Algo similar ocurre con la saga
de Harry Potter. En este caso, si bien cada una de las producciones esté atravesada por un
hilo narrativo en comdn y participan los mismos protagonistas, cada episodio forma una



Victoria
Text Box
Triquell, X. (coord.); Arias, C.; Dell´Aringa, C.; Gómez, L.; López, V.; López Seco, C.; Schoenemann, E. (2010),  Contar con imágenes, una introducción a la narrativa fílmica (pp 18-25), Córdoba, Argentina, Editorial Brujas.

Victoria
Rectangle


totalidad: Harry Potter y la piedra filosofal (Harry Potter and the Philosopher's Stone, Christ
Columbus, 2001), Harry Potter y la Camara secreta (Harry Potter and the chamber of
secrets, Christ Columbus, 2002), Harry Potter y el prisionero de Azcaban (Harry Potter and
the Prisoner of Azkaban, Alfonso Cuardn, 2204), etc.

Esta caracteristica del relato lo define en primer lugar como un objeto, definicion inaplicable
para el mundo real y, en segundo lugar, como una totalidad organizada segun un orden que
presupone un punto de partida y un punto de llegada, lo que garantiza la globalidad y la
unidad del objeto y del sentido (globalidad y unidad imposibles sin un principio ni un final).

Pensemos un ejemplo: yo puedo narrar la historia de San Martin de diversas maneras:
puedo por ejemplo comenzar con una referencia a sus padres, seguir su nacimiento y
desarrollar desde alli algunos episodios de su nifiez en los que ya se reconocian sus
valores, narrar su juventud como soldado y concluir con el cruce de los Andes y las batallas
de la Independencia. En este caso, el filme como globalidad adquirira el sentido de
explicacion de la hazafia en funcion de valores intrinsecos de la familia. Por el contrario
puedo comenzar con las batallas y contar sus ultimos afios, exiliado en Europa (en cuyo
caso el sentido del filme podria ser el triste destino de un héroe de la Patria). El punto que
elijo como inicio y final del relato impone la selecciéon de los acontecimientos que voy a
narrar y por ello define el “tema” del mismo.

1.2. El relato es una secuencia doblemente temporal

Si posee un inicio y un final, el relato es una secuencia temporal. A lo que cabe agregar,
“‘doblemente temporal” ya que en todo relato intervienen dos tiempos: el de lo narrado (el
tiempo de la historia) y el de su narracion (el relato). Metz distingue asi entre “la sucesion
mas 0 menos cronoldgica de los acontecimientos” por una parte y, por otra “la secuencia de
significantes —palabras o imagenes— que el usuario tarda cierto tiempo en recorrer: tiempo
de lectura para el relato literario; tiempo de visionado, para el relato cinematografico” (Metz,
1972: 39). Esta distincion es fundamental y es en donde se percibe mas claramente la
diferencia entre relato e historia a la que ya hemos hecho referencia.

Quienes hayan leido Cien afos de soledad de Gabriel Garcia Marquez, coincidiran en que
se trata de la historia del linaje de los Buendia, desde el origen del mismo hasta su extincion
con el dltimo Aureliano y, que la misma abarca aproximadamente un siglo como lo indica su
titulo. Lo mismo ocurre con las peliculas, El secreto de sus ojos (Juan José Campanella,
2009) nos cuenta varios dias —al menos— en la vida de Benjamin Espdsito durante los
cuales sigue al viudo de una mujer asesinada en la década del 70 y revive —ademas— una
vieja historia de amor. Estos dias o afios que se representan en la novela o en filme
constituyen “la sucesién mas o menos cronoldgica de los acontecimientos” a la que Metz se
refiere.

¢, Cuanto tiempo tardamos como espectadores o lectores en consumir dicho relato? Varias
horas o dias, segun sea la extension del relato literario y en promedio 1.30 hs. en el caso
del cinematogréfico. Lo que es seguro es que de ningln modo nos lleva 100 afios o varios
meses de nuestra vida. Esta particularidad que se observa en el relato a nivel temporal
define una de sus funciones: transformar un tiempo —el de la historia— en otro tiempo —el del
relato—, que lo diferencia tanto de la descripciobn como de la imagen fija ya que en ninguno
de estos dos casos se opera dicha transformacion.

Utilizando el mismo ejemplo que Metz propone: varios planos parciales y sucesivos de un
desierto en el que vemos un cielo azul, la arena brillando bajo el sol del mediodia, arbustos
rodando por el suelo impulsados por el viento, constituyen una descripcion. En la
percepcion el espacio representado en la sucesién de imagenes se transforma en un
tiempo, de alli la sensacion de lentitud o retardo cuando la cAmara describe dicho espacio.



Si pensamos en varios planos sucesivos de una caravana de hombres y mujeres a caballo
por el desierto en los que veamos, por ejemplo, un caballo andando con dificultad, el primer
plano de un hombre con la cara sucia y barba de varios dias, una mujer con su hijo a
caballo, el conjunto cruzando el desierto ya oscuro, etc., se ha transformado un tiempo —el
de estos personajes— en otro —el del relato que vemos—, por lo tanto sélo en este Ultimo
ejemplo podemos hablar de narracion®.

1.3. Toda narracién es un discurso

Esta caracteristica se basa en la distincion que ya mencionamos entre “mundo real” y
“relato”. ¢ Qué hace que el primero se oponga al segundo? Para Metz, es la existencia de un
enunciador, de alguien que “dice” algo. En efecto, nadie “dice” el mundo real; no existe
ninguna instancia que nos sefiale verbal o visualmente: “esto es un aula”, “aca hay chicos
estudiando”. Nuestra experiencia del mundo real es del orden de lo vivencial. Por el
contrario, el relato nos remite siempre a una instancia enunciadora: dado que “se habla”, es
necesario que “alguien hable” (Metz, 1972: 41).

En todo relato, hay siempre alguien que lo esta enunciando, que lo esta contando, y esto es
asi ya que todo mensaje decodificado por un receptor presupone un emisor que lo ha
emitido y codificado. Metz sostiene que en tanto el receptor percibe que alguien esta
contando, ese alguien que cuenta esta necesariamente presupuesto y, por ello, presente.
No obstante, la existencia de un enunciador no implica que todos los discursos sean
narrativos ya que podemos “enunciar’ algo para argumentar, pedir, ensefar, etc., pero si
que toda narracion necesita a “alguien” que la narre aunque no lo podamos identificar, como
en el caso de numerosas peliculas.

¢, Quién nos cuenta Lolita (Lyne, 1997) o La naranja mecanica (A Clockwork Orange, Kubrik,
1971)? En principio podriamos responder que el padrastro / profesor Humbert Humbert y
Alex De Large, respectivamente. ¢Quién cuenta Harry Potter? ¢Un personaje del mundo
narrado? ¢Un personaje ajeno a él? ¢La camara? ¢EIl director? En este dltimo caso, no
podemos asignarle un nombre propio, pero al percibir las imagenes que alguien seleccioné
y ordend, tenemos la experiencia de que alguien esta contando:

La impresion de que alguien habla no se halla en relacién con la existencia empirica de un
narrador preciso y conocido o cognoscible, sino de la percepcion inmediata, por parte del
consumidor del relato, de la naturaleza linguistica del objeto que se consume: puesto que ello
habla, es en efecto necesario que alguien hable. (Metz, 1972: 41)

A esa instancia que cuenta algunos tedricos prefieren llamarla “gran imaginador”,
“‘meganarrador”, “instancia narradora”, etc. Volveremos sobre esta nociéon mas adelante. Por
ahora, nos interesa subrayar que al decir que todo relato es un discurso, implica que éste es
producido por alguien y se dirige a alguien. Esto que parece evidente suele ser olvidado
frente a las imagenes en las que pareciera que la realidad se expone por si sola. De alli que
sea comun escuchar frases del tipo: “Es verdad. Lo vi en la tele”, donde el relato televisivo

se confunde con la experiencia de la vivencia personal.
1.4. La percepcion del relato “irrealiza” la cosa narrada
En este punto —aunque de nuevo pueda parecer una obviedad— debemos aclarar que la

palabra “irrealiza” no refiere al verbo “realizar” como hacer, sino al término “irreal’, esto es:
el relato vuelve irreal aquello que narra.

4 Esto no quiere decir que un relato no pueda contener descripciones.



En el punto anterior sefialamos que una de las caracteristicas que diferencian al mundo real
del relato es que el primero no es “dicho” por nadie, en consecuencia nadie relata los
acontecimientos que vivimos. Por el contrario, cuando alguien cuenta algo, estamos en
presencia de un relato y, por lo tanto sabemos que no es la realidad. Este concepto es claro
para aquellos textos que de manera intuitiva interpretamos como ficcionales en tanto no
participan del aqui y ahora que caracterizan al mundo real. Ahora bien, ¢qué podriamos
decir de novelas o peliculas “basadas” en hechos o personas reales o del documental
biografico? Aun cuando relatemos el atentado a las torres gemelas o la vida del Che
Guevara, por ejemplo, estamos considerando ese hecho o personaje en primer lugar como
un objeto (en el sentido del punto anterior) en tanto lo estamos contando. En segundo lugar
ese objeto se ha transformado en una totalidad cerrada y concluida en la medida en que lo
recortamos del devenir histérico para ponerle un final y, por lo tanto situarlo al margen de su
presente, lo hemos sacado del aqui y ahora del mundo real para reubicarlo en otro tiempo y
en otro espacio.

La realidad supone la presencia, una posicién privilegiada sobre dos parametros, el espacio y
el tiempo; Unicamente el “aqui y ahora” es plenamente real. [...] Un relato se sigue
percibiendo como tal s6lo en la medida en que un margen, aunque sea infimo, lo separe de
la plenitud del “aqui y ahora”. (Metz, 1972: 43-44)

Tanto los relatos “verdaderos™ como los otros se ven afectados por esta forma de irrealizar:
el lector/espectador del atentado del 11 de septiembre sabe que no se esta bombardeando
el World Trade Center ante sus 0jos, el testigo de mi relato percibe claramente que lo que
yo le cuento es algo que en ese momento no estoy viviendo; el espectador del noticiero no
se considera testigo directo de los acontecimientos que se muestran.® No obstante, como
sefialamos antes, a veces se pierde de vista que estamos frente a relatos cuando se trata
de géneros documentales y periodisticos. Por eso Metz sefiala que la percepcién del relato
es lo que irrealiza lo narrado.

1.5. Un relato es un conjunto de acontecimientos

Si consideramos al relato en su totalidad, el acontecimiento es la unidad fundamental que lo
distingue de otros tipos de discursos. Si nos piden que resefiemos una novela o una
pelicula, tendremos que enunciar una serie de proposiciones mas 0 menos complejas que
seguramente haran referencia a acciones ordenadas segun una légica causal:

- Un ogro es invadido en su pantano por personajes de cuentos.

- Quiere recuperar su pantano ocupado por érdenes del villano Lord
Farquaad.

- Conoce a un burro que escapa de sus captores y que, accidentalmente,
es salvado por el ogro.

- El ogro emprende la busqueda de Lord Farquaad acompafado por el
burro que pretende ser su amigo.

- Para conseguir su proposito debe rescatar a una princesa encerrada en
la torre mas alta de un castillo custodiado por un enorme dragén y
entregarsela a Farquaad, que planea casarse con ella para ser rey.

5 Ejemplos de este tipo lo constituyen los relatos de la historia (el golpe del '76), relatos de la vida
corriente (mis vacaciones en una paradisiaca isla en el Mediterraneo), autorrelatos (nuestros
recuerdos), los relatos de los noticieros de la television, la radio o la gréfica.

6 Nos parece importante hacer referencia a un ejemplo bastante grafico que propone Metz de relatos
gue se caracterizan por la irrealidad minima. Asistentes a un partido de fitbol que, radio en mano
escuchan, al mismo tiempo que participan del hecho, un reportaje en directo a otro asistente al
partido.



Nos referimos, claro estd a la historia de Shrek (Adamson y Jenson, 2001) ganadora del
Oscar a la mejor animacion en 2001.

Esta caracteristica, que Metz sefiala al final, es en realidad la que define efectivamente al
relato, ya que éste es en primer lugar, un conjunto de acontecimientos, ordenados en una
secuencia cerrada (con principio y final), en una temporalidad, por alguien, que al hacerlo
los irrealiza. Por ello, Metz, a partir de los cinco criterios sefalados, define al relato como un
“discurso cerrado que irrealiza una secuencia temporal de acontecimientos” (Metz, 1972:
51). Recurriremos a esta definicién y profundizaremos en lo que ella implica en paginas
sucesivas.

2. EL RELATO CINEMATOGRAFICO

En el punto anterior hablamos del relato en general. Cabe preguntarnos ahora sobre el
relato cinematografico, esto es, sobre los modos especificos del “contar con imagenes en
movimiento”? Veamos el siguiente ejemplo:

Imaginemos un hombre, llamémosle Juan, que de repente se lleva la mano al pecho y cae
hacia atras, quedando inmévil. Sin duda comprenderemos que acaba de matarle una bala.
Pero ¢y si algunos segundos después se despertara, y se levantara como si nada le hubiese
sucedido? En este caso interpretaria la primera imagen como Juan ha caido o Juan juega a
hacerse el muerto, y la segunda, cuando abre los ojos, como Juan despierta o Juan resucita,
o incluso Juan ha dejado de jugar... (Gaudreault y Jost, 1995: 30)

El ejemplo citado vale para demostrar que un plano contiene una multiplicidad de
enunciados narrativos posibles que se superponen hasta que el contexto y la sucesién nos
permiten actualizar uno por sobre los otros. Esto obedece a que, en el relato
cinematogréfico, la imagen muestra pero no dice.

Historicamente existen dos modos de transmitir informaciones narrativas. La primera, en
forma de narracion, es decir, a través de un discurso proferido por alguien gue nos informa
de una serie de acciones llevadas a cabo por personajes, en un orden dado y que, nos
transmite su punto de vista.

El siguiente texto es una narracién, en la que podemos reconocer los elementos antes
sefialados.

Hace mucho, mucho tiempo, en un lejano pantano vivia un malvado ogro llamado Shrek. Un
dia, su pantano es invadido por personajes de cuentos de hadas que han sido deportados de
su reino por el malvado Lord Farquaad. Para conseguir salvar su terreno, Shrek hace un
pacto con Farquaad y emprende un viaje para rescatar a la princesa Fiona y entregarsela al
ambicioso noble que planea de este modo convertirse en rey.

Tan antigua como esta forma de transmitir informaciones narrativas, es aquella que se
caracteriza por la ausencia de una instancia narradora. Nadie cuenta, las cosas pasan como
Si nos asomaramos por una ventana. Esta ha sido la forma del teatro, en donde se hace
revivir a los espectadores aqui y ahora diversas peripecias que han vivido los personajes
antes y en otra parte. Esta modalidad se denomina mostracion. El relato cinematografico
participa de ésta en tanto muestra ahora lo que ha sucedido antes.

La diferencia entre narracién y mostracién se corresponde con la existente entre diégesis y
mimesis, conceptos que desarrollaron tanto Platon como Aristételes. Platon se refiere a la
mimesis como un tipo particular de narracién en el cual el poeta imita a los personajes
adoptando su modo de hablar y de pensar, en la mimesis no hay un narrador, sélo una
instancia que hace las veces de personaje. De acuerdo a esto, mimesis seria equivalente a



mostracion, mientras que diégesis al identificarse con el acto de contar —que presupone un
narrador que “habla” por los personajes— se corresponde al de narracion.

v

Mostracion Mimesis

Narracion Diégesis

v

En el cine el hacer de los personajes no es lo Unico que conforma el significado narrativo,
interviene también un dispositivo que hace que dirijamos nuestra atencion y nuestra mirada
sobre aspectos particulares, aproximandose desde esta perspectiva al narrador literario. En
este sentido consideramos que el cine participa de esta doble modalidad en tanto se
muestra (a los personajes actuando en las sucesivas escenas) y a la vez se cuenta (se
arma una historia con esas escenas). Podemos asi atribuir la funcién mimética a la etapa de
registro —rodaje—y la funcion diegética a la atribucion de un orden por el cual alguien cuenta
algo —la instancia del montaje—.

3. RELATO, NARRACION E HISTORIA

En 1972 Gerard Genette presenta en su libro Figuras Ill, un modelo en el que distingue,
dentro del texto narrativo —literario o filmico— tres instancias:

El relato, discurso oral o escrito que materializa la historia, es decir, el texto narrativo
concluido que conforma un todo. En el caso del cine, el relato se construye con imagenes,
palabras, musica, ruidos, textos escritos, etc. En la organizacion del mismo debemos tener
presentes ciertas exigencias como la legibilidad y la coherencia en términos de estilo,
género, la época histérica en la que se produce, el orden y el ritmo.

Por otra parte, como venimos diciendo, pensar el relato en términos de discurso conlleva
reconocer una instancia productora y una receptora, ya que todo discurso es producido por
alguien (autor) y para alguien (lector / espectador). A esto se refiere Genette como
narracion. La narracién es el hecho o accién que convierte a la historia en relato; es el
hecho narrativo productor y, por extension, la situacion real o ficticia en que se produce el
acto narrativo.

La narracion implica a la vez, el acto de narrar y la situacion en la que se inscribe ese acto.
Es decir, que la narraciéon pone en juego actos y situaciones pero no remite a las personas
fisicas o0 a los individuos “reales” que participan de los mismos, sino a las marcas que de
éstos guedan inscriptas en el texto. En relacion a esto Ultimo conviene distinguir al autor real
del enunciador y/o narrador (instancias ficticias a la que se le atribuye el relato), pero
veremos estas categorias mas adelante.

La historia se define como el contenido narrativo, esto es, las secuencias de
acontecimientos que son relatados. En toda historia podemos reconocer una totalidad de
sentido, una coherencia interna que construye un simulacro de mundo real. Esa totalidad de
la historia es lo que la hace parecer autbnoma, independiente del relato que la forma. Pero
esto es s6lo una apariencia: en realidad, la historia constituye una abstraccién que hacemos
a partir del relato, ya que no hay forma de acceder a la historia sino es a través del relato.

Por este motivo podemos encontrar la misma historia narrada en diferentes relatos. Las
multiples versiones de Romeo y Julieta constituyen distintos relatos de una misma historia,
desde la version del afio 1936 de George Cukor, primera adaptacion estimable para el cine
de esta tragedia, pasando por la version del 1968 dirigida por Franco Zeffirelli, hasta la



version del afio 1996, titulada Williams Shakespeare's Romeo and Juliet dirigida por Baz
Luhrman con la actuacion de Leonardo Di Caprio y Clare Danes.

A la vez, la historia transcurre en un universo dotado de sus propias reglas, por lo que se ha
optado por incorporar el término diégesis para referir a ese pseudo mundo que se ordena
generando la idea de una totalidad.

El concepto de diégesis proviene de Aristoteles pero es recuperado en el ambito de la teoria
literaria por el filosofo Etienne Souriau a finales de los afios cuarenta. Este autor lo define
como “todo lo que pertenece, dentro de la inteligibilidad de la historia narrada, al mundo
propuesto o supuesto por la ficcion” (Russo, 2005: 78).

Siguiendo a Russo podemos decir que la diégesis es lo primero que creamos cuando
comenzamos a contar una historia pues construimos un espacio imaginario en el que ésta
pueda desarrollarse. De igual modo, al comenzar a ver una pelicula, nos introducimos en un
espacio con sus propias posibilidades, sus propios cddigos, en definitiva, sus propias reglas
de verosimilitud.

Profundizaremos este concepto en el capitulo siguiente, pero pueden servirnos ahora como
ejemplo de relato, historia y diégesis, el siguiente extracto de la introduccion de El Sefior de
los Anillos: la Comunidad del Anillo (The Lord of the Rings: The Fellowship of the Ring,
Peter Jackson, 2001):

El mundo ha cambiado, lo siento en el agua, lo siento en la tierra, lo huelo en el aire. Mucho se
perdié entonces pero nadie vive ahora para recordarlo.

Todo comenzd con la forja de los grandes anillos: tres fueron entregados a los Elfos
inmortales, los mas sabios y honrados de todos los seres. Siete a los Sefiores Enanos,
grandes mineros y artesanos de las cavidades montafiosas y nueve, nueve, fueron entregados
a la raza de los Hombres, que ansian por encima de todo, el poder. En aquellos anillos residia
el poder y la voluntad de gobernar a cada raza. Pero todos ellos fueron engafiados pues otro
anillo mas fue forjado. En la Tierra de Mordor en los fuegos del monte del destino, el Sefior
Oscuro Sauron forjé en secreto el anillo regente para controlar a todos los demas. En ese
anillo descarg6 toda su crueldad, su malicia y su voluntad de dominar todo tipo de vida. Un
anillo para gobernarlos a todos, una a una las comarcas libres de la tierra media fueron
sometidas por el poder del anillo pero hubo algunos que resistieron, una Ultima alianza de
Hombres y Elfos lucharon contra el ejército de Mordor y en las lomas del Monte del Destino
libraron su batalla por la libertad de la Tierra Media. La victoria estaba préxima, pero nada
puede acabar con el poder del anillo. Y fue en aquel preciso momento, desvanecida ya toda
esperanza, cuando Isildur hijo del Rey recurri6 a la espada de su padre. Sauron, el enemigo de
los pueblos libres de la Tierra Media, fue derrotado. El anillo llegé a manos de Isildur quien
tuvo la oportunidad de destruir su mal para siempre pero el corazén de los hombres se
corrompe con facilidad y el anillo de poder goza de voluntad propia. Traicion6 a Isildur hasta
llevarle a la muerte y aquellos hechos que nunca debieron caer en el olvido se perdieron en el
tiempo. La historia se convirtié en leyenda y la leyenda en mito y durante dos mil quinientos
afios el anillo pas6é desapercibido hasta que cuando se presentd la ocasién embaucé a un
nuevo duefio. El anillo acabé en manos de la criatura Golum que lo oculté en las
profundidades de las montafias nubladas y alli le consumi6. El anillo proporcioné a Golum
longevidad antinatural, durante quinientos afios envenend su mente y en la ldgubre caverna de
Golum esperd. La oscuridad negd los bosques del mundo, neg6 el rumor de que una sombra
crecia en el este, el murmullo de un temor sin nombre, el anillo de poder lo percibi6, su hora
habia llegado. Abandoné a Golum pero algo ocurrié al margen de la voluntad del anillo: fue
recogido por la criatura que menos cabia imaginar, por un Hobbit, Bilbo Bolson habitante de la
Comarca. Pero pronto llegaria el momento en que los Hobbits tendrian en sus manos el
destino de todos.

En este caso, el relato esta conformado, en primera instancia, por el texto arriba escrito, las
imagenes que siguiendo el orden de la narracion muestran a los personajes y los lugares
gue van apareciendo segun el propio texto, la musica y los sonidos presentes que refuerzan



el dramatismo y la intensidad del comienzo. Una fuerte marca del relato es la eleccion de
una instancia narrativa ficticia, en este caso, Galadriel la reina Elfa. Otra marca la constituye
las modificaciones en el tiempo. El tiempo de la historia —por definicién lineal y cronol6gico—
se ve alterado en el relato por el regreso a un pasado anterior al inicio de la narracion y por
distintos ritmos.

Finalmente la diégesis o universo diegético se construye como un mundo dividido en
Tierras, poblado por Hombres pero también otras razas, los Hobbits, los Elfos y los Enanos
a quienes se va caracterizando a lo largo de la narracién. También aparecen otras criaturas
fantasticas como Golum y el Sefior Oscuro, Sauron. En este pseudo mundo se sucedieron
hechos oscuros en relacién a un anillo que desatara nuevamente una lucha entre el bien y
el mal.

Esta introduccidon que actla a modo de prélogo nos presenta una serie de personajes,
lugares y tiempos que, en consonancia con las reglas y codigos del género maravilloso,
adquieren verosimilitud en el interior del propio relato. Profundizaremos esta nocion en el
capitulo siguiente.

Retomemos la secuencia narrativa trabajada en el capitulo anterior. Observe las imagenes
(descriptas, dibujadas o fotografiadas) y redacte un breve relato que cuente —con palabras— la
historia. Experimente modificando el orden y el punto de vista desde el cual son narrados los
sucesos: ¢Cémo relataria la misma historia pero ordenando los sucesos de otra manera? ¢Por dénde
empezaria? ¢Desde qué punto de vista lo haria? Analice los resultados y observe en los textos la
diferencia entre historia y relato.
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INTRODUCCION

Es notoria la fascinacion que ejerce la parafernalia tecnoldgica
(cdamaras, editoras, etc.) sobre los que buscan convertir a los medios
audiovisuales en su via de expresion.

Pero el lenguaje audiovisual -sobre todo en nuestra realidad, tan dura-
es de naturaleza integral. No basta con saber operar tecnologicamente los
equipos. No basta tener “ideas fascinantes”.

Descuento que cada uno de los lectores de este texto tiene su historia,
la que querria filmar. No todos tendran los fondos necesarios para encarar
solos la produccion, sin importar los problemas que surjan.

Por eso es que, para llevar adelante su proposito, deberan convocar
voluntades para que aporten su esfuerzo; ya sea en dinero, equipos, trabajos,
servicios, etc.

La gente debe entender el proyecto para decidir su ayuda al mismo.
Es un riesgo, pero si el proyecto no se entiende la ayuda no existe.

Un proyecto no se entiende cuando su presentacion es ilegible,
confusa y hermética.

No se entiende (sobre todo si el destinatario conoce los pormenores
del oficio) cuando el trabajo no presenta una clara viabilidad de
produccion.

Es necesario dar a todos los proyectos una estructura, una
planificacidn inicial; de tal modo los recursos puestos a su servicio seran
aprovechados con un maximo de eficiencia y un minimo de pérdida.

Y el primer paso es la redaccion correcta de un guion.

Por esta causa, este curso se propone facilitar las técnicas necesarias
para que el Guion, elemento vital de una realizacion responsable, sea
correctamente elaborado. Y como paso inicial se dan las siguientes
recomendaciones basicas para su redaccion y presentacion.
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Recomendaciones Bdsicas

1.- Es recomendable que los guiones sean legibles. Redactados a
maquina, correctamente encarpetados y evitando el papel
cuadriculado como a la peste.

Quizd estas recomendaciones parezcan una trivialidad; pero
cuando un posible colaborador se encuentra con un texto que debe
adivinar, mds que leer; con hojas sueltas como barajas o con textos
apretados como si el papel fuera caro, el rechazo es seguro.

2.- Los personajes deben tener un solo nombre o denominacion.

No deben sugerirse ni preanunciarse, aiin cuando entre si, en
los didlogos, se llamen con diferentes nombres. La denominacion
unica en las indicaciones del guion facilita todas las operaciones
posteriores. El misterio debe quedar para el espectador.

3.- Los caracteres fisicos s6lo se consignan cuando cumplen una
funcién dramatica o si el personaje tuvo existencia real y su aspecto
esta documentado. Lo mismo vale para las descripciones fisicas de
los vestuarios, escenarios y la utileria.

Cualquier descripcion fisica condiciona la produccion y
siempre hay que evaluar la necesidad de la misma.

4.- Los verbos deben ir en presente.

Al contrario de la Literatura, que relata acontecimientos que
han sucedido, las acciones en el discurso audiovisual estdn

sucediendo en ese to.

5.- Aun en las primeras etapas de redaccion, el guionista no debe
olvidar que trabaja para un producto final que sélo se ve y se oye.

Imagen y Sonido serdn los unicos medios de llegar al
espectador. Pensamiento, emocion, sensacion, etc. deben expresarse
solo por esas dos vias. Cuanto mas se adiestre el guionista en buscar
las formas equivalentes, mds apto serd su guion para ser producido.

6.- No es funcion de este curso corregir los errores de ortografia. Seran
marcados cuando se considere que los mismos afectan la
comprension del texto.
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Es bueno tener en cuenta que nadie filmaria con una camara
que tuviese el lente roto, o grabaria con un micréfono que produzca

En este caso, el idioma es un instrumento de trabajo y es el
mds sencillo y economico de corregir.

zumbidos. Nadie, en suma, querria trabajar con equipos defectuosos.
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UNIDAD I
Creatividad

«El cineasta que solo sabe de cine,
ni siquiera de cine sabe.»

Todos los seres humanos somos capaces de crear. Lo dificil es crear
con vistas a una elaboracion. Y mas dificil es mantener y orientar el espiritu
creativo durante la elaboracion de un producto.

Mas de una vez estos mecanismos se encuentran aletargados, por lo
que se hace dificil ponerlos en marcha. Es lo que se procura con el siguiente
ejercicio.

Ejercitacion colectiva o “Brainstorming”

Con este tipo de actividad, se busca estimular, en cada uno de los
participantes, los mecanismos creadores de su propia mente. Este
procedimiento es analogo al que todo creador realiza en la soledad al
construir una historia.

Cabe, sin embargo, sefialar una diferencia: En la creacion colectiva es
mas dificil que surjan incoherencias o contradicciones dentro de la historia
claborada. Quien trabaja en soledad puede no ver lo que otros ven desde una
perspectiva diferente.

Pero, para evitar que esto se transforme en una apologia de la
creacion colectiva, es necesario destacar que las obras individuales tienen un
eje tematico fuerte, lo cual es muy dificil de conseguir en una obra de
conjunto.

Como aproximacion al ideal, siempre propongo el ejemplo de la perla
artificial. Esta se construye en derredor de un grano de arena que el
cultivador mete deliberadamente dentro de la ostra.

La perla natural depende de la casualidad, que la ostra haya
metido en su interior una impureza de menor tamaiio de la que puede
manejar un hombre.

Las obras colectivas que surgen de la nada y sin embargo tienen valor,
son excepcionales. Lo mas adecuado es que el creador desarrolle el
proyecto en forma individual y luego lo someta al cotejo de otros.
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Y lo fundamental: El creador debe estar mentalmente abierto a las
consideraciones que se le hagan. Su creacion es como el grano de arena
base y los aportes son los que terminan de construir la perla.

Para una mejor comprension, se pueden plantear las siguientes etapas
identificables dentro del proceso creativo; las cuales no son sugeridas y
mucho menos obligatorias.

Imagen Generadora

Se puede partir de una idea original como de la adaptacion de una
obra realizada para otro medio. Pero como las adaptaciones tienen sus
particularidades, esta primera etapa se reducird a las ideas originales.

Como idea original se considera a toda aquella cuyo propésito final
sea materializarla en una obra.

A esta idea, que puede ser estética (de forma) o tematica (de esencia),
se le llama Imagen Generadora; puede ser un recuerdo, una vivencia, una
referencia, etc. Es nuestro punto de partida.

Esquema Dindmico

Nuestra imagen generadora comienza a actuar en un medio y
experimenta movimientos y tendencias. Este medio actia como un primario
marco de referencias.

La dinamica esta dada por un proceso de adecuacion entre la idea y el
marco.

O, dicho de otra manera, entre la Imagen Generadora y el Esquema
Dinamico. Deben comenzar a adecuarse mutuamente.

Puede suceder, no obstante, que no se adecuen. Que haya que
postergar una buena idea (nunca desechar) hasta mejor momento o
cambiarla a un esquema dindmico mds adecuado.

Definicion del Super - Objeto

Si bien en un principio los movimientos de la Imagen Generadora
dentro del Esquema Dindmico son aleatorios, esto s6lo ocurre hasta que
ambos adquieren un perfil aproximado.

Cuando se obtiene este perfil, los movimientos van adquiriendo un
propdsito: Se va descubriendo la finalidad de la historia. El Super - Objeto.
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Descubrimiento de los Personajes

Seria impensable una historia sin personajes, ya que son ellos los que
acttan en el medio y los que adquieren un proposito para su accion.

Se habla de Descubrimiento y no de Creacion, pues los
personajes deben tener vida propia para impulsar la dindmica de la
historia.

Habra un capitulo destinado a los personajes. Por ahora, en funcién de
este ejercicio, baste consignar que los personajes se dividen en:

Protagonista: Puede ser individual o colectivo. En derredor de ¢l
(o de ellos) gira la historia.

Antagonista: Es el que encarna la fuerza opositora, quien genera
el conflicto. También puede ser individual o colectivo
y es necesario aclarar que puede no existir como
personaje.

Colaterales: O secundarios. Solo valen en relacion con el
Protagonista.

Precision del Conflicto

El Protagonista, actuando en un medio, toma un rumbo con un
propdsito. De esa manera puede entrar en colision con otro personaje cuyo
rumbo y propdsito sea antagonico (de alli el Antagonista. Conflicto con
otros).

También puede colisionar con adversidades que carecen de intencion,
solo existen (Conflicto con las circunstancias, el Antagonista no existe.).

O puede enfrentarse a un imperativo que contraria un principio que
rige su propia identidad, pero que debe vencer (Conflicto consigo mismo,
Protagonista y Antagonista son el mismo personaje).

Toda historia requiere de un conflicto y éste debe ser correctamente
planteado.

Esto significa que las fuerzas antagdnicas deben definirse por si
mismas y no por simple oposicion al Protagonista.

Dicho de otra manera, el Conflicto debe darse naturalmente en el
medio donde se desarrolla la historia y debe resolverse naturalmente con los
recursos que proveen los personajes y el medio.

Se volverd sobre el particular cuando se trate el tema de la
Construccion Dramditica.
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Preguntas Clave

Si bien lo planteado anteriormente tiene valor para la creacion de todo
tipo de historias, las preguntas de este apartado van dirigidas a las historias
pensadas para el medio audiovisual.

Sucede que incluso la obra teatral, que requiere el concurso de
multiples recursos humanos y materiales, no pasa de ser una propuesta que
cada director interpreta y modifica segtin los recursos a su disposicion.

Se han realizado obras cldsicas con materiales de rezago; y
las mismas, por particularidades del Teatro que serian dificiles de
detallar aqui, no han perdido nivel artistico.

Pero en el caso de las creaciones destinadas al medio audiovisual,
cada guion es una propuesta para un producto unico, que no tiene las
posibilidades “magicas” del Teatro sino que requiere para si una mayor
cantidad de recursos.

Por eso corresponde hacer estas preguntas a cada proyecto y
responderlas con satisfaccion.

;Qué quiero hacer?

Con esta pregunta se procura tener en claro los conceptos y el tema a
transmitir en el producto final. En cierta forma, la respuesta a esta pregunta
ha surgido durante la elaboracion de la historia.

¢ Por qué lo quiero hacer?

Responder a esta pregunta significa tener en claro el propésito que
nos anima a realizar este producto audiovisual. Si bien la historia y sus
personajes tienen un objetivo o Super - Objeto, la obra en si misma debe
tener un proposito claro.

Un propdsito claro no es, necesariamente, un proposito
trascendente. Hay obras que se han realizado para halagar la
vanidad de una persona, otras se han hecho para perpetuar la imagen
de algo que estaba destinado a desaparecer, etc.

¢;Para quién lo quiero hacer?

Cuando perfilamos un destinatario para nuestro mensaje, podemos
hacerlo en forma amplia o restringida. Podemos trabajar para un “publico en
general” o para un “publico especializado”.
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En realidad, el “publico en general” no pasa de ser una entelequia.
Nuestro publico, el publico al que, en principio, tendremos acceso, maneja
ciertos simbolos colectivos que vienen tanto de la propia cultura como de
otra cultura que se perfila hegemonica: La cultura de Estados Unidos. Son
estos simbolos colectivos el “alfabeto” que manejan emisor y receptor.

Es posible reconocer tanto la imagen de un “gangster” como
la de un “compadrito arrabalero”; pero el segundo sélo tendria
sentido en Argentina y Uruguay... y tal vez en algunos otros paises de
América Latina, incluyendo Japon por la afinidad que tienen con
nuestra cultura y en las Universidades donde conocen la obra de
Borges, que los menciona.

Si queremos utilizar en nuestro mensaje el signo del
“compadrito arrabalero” y que el mismo pueda ser interpretado fuera
de nuestras fronteras, debemos dotarlo de significado dentro de los
elementos constitutivos de nuestra historia y de nuestro relato.

Como “publico especializado” podriamos considerar, en el caso de
una empresa que nos encargue un documental sobre un nuevo procedimiento
industrial, que el publico estara constituido por ingenieros, técnicos, etc.
Otro ejemplo, mas proximo, es el documental sobre un acontecimiento
familiar, donde el ptblico destinatario es el mismo sujeto del documental.

Pero en cualquiera de los casos, responder a esta pregunta significa
pensar en el otro, comprender sus afinidades, su nivel cultural, su ubicacion
dentro del contexto, etc.

De esa forma, los elementos constitutivos de nuestro mensaje seran
comprensibles para ese publico destinatario.

¢ Con qué cuento para hacerlo?

Responder esta pregunta significa tener una idea clara de los recursos
humanos y materiales que estan disponibles para el proyecto. Significa
evaluarlos en sus posibilidades y sus limites.

De esta forma, se puede saber cuanto puede dar cada recurso y qué es
lo que no hay que pedirle.

JCOMO LO VOY A HACER?

Esta pregunta s6lo se puede responder cuando se han respondido las
anteriores. Solo teniendo claro tema, propdsitos, destinatarios y recursos es
posible realizar un trabajo de creacion que tenga perspectivas reales de
convertirse en un producto audiovisual.
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No quisiera terminar este capitulo sobre la Creatividad, sin citar un
Decélogo de Simén Feldman, director argentino de cine, con preguntas que
se pueden hacer a un guidn para comprobar su eficacia y su funcionalidad:

DECALOGO
Autopreguntas para realizar un guion
1.- ;Cual es la idea basica, el Super Objetivo?

2.- ({Qué elementos o personajes entran en relacion o conflicto y
cudl es su derivacion?

3.- (Quién y qué quiere?
4.- ;Qué o quién se opone?
5.- (Es un conflicto interior o de persona a persona?

6.- (Cuadles son los elementos protagonicos y cuales los
secundarios? ;Y codmo se vinculan reciprocamente?

7.- Cada escena: (Es funcional y esta bien colocada?
8.- La historia debe crecer. Las escenas: ;Crecen o se suceden?

9.- Los personajes deben obrar de acuerdo a sus necesidades y
no las del guionista.

10.- (Es interesante?

Simon Feldman

Como puede verse, hay puntos de contacto conceptuales entre las
cinco preguntas planteadas en el capitulo y algunas de las del Decalogo.

De hecho, podria considerarse al Decalogo mas completo y considero
valido someter a posteriori nuestro trabajo a ese cuestionario; no
obstante, tengo un motivo para mantener las cinco preguntas expuestas con
anterioridad al mismo.

Los aspectos sobre los que incide el cuestionario de Feldman
pertenecen tanto a la Dramaturgia como a la Narrativa. De mi cuestionario,
las tres primeras preguntas apuntan a la Dramaturgia y las dos tltimas a la
Narrativa.

No es una arbitrariedad ni una obsesion sobre la metodologia, sino
que he tenido alumnos que suelen deslumbrarse con una narrativa brillante y
descuidan la coherencia dramatica de su historia.

Muchas veces les he citado filmes o historias donde los personajes
tienen conductas completamente fuera de explicacion, logica o psicologica,
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y dicha conducta conduce al Conflicto en cualquiera de sus etapas. La
respuesta que algunos me han dado es que “de no ser asi, no habria
historia”.

Esa respuesta es una tonteria simplista. Una historia puede tener un
conflicto sélido y fuerte sin necesidad de que los personajes actien como
tontos (sin que esté planteado que lo sean).

Cuando se redacta un Guién, lo que compromete la
emocionalidad del Guionista puede no comprometer la emocionalidad
de otros y hasta ser incomprensible.

A la gente le gusta entender, que le cuenten el cuento y lo dejen
pensando. El publico, tenga el nivel cultural que tenga, siempre le
buscar4 un sentido. El Espectador tiene como funcién anticipar, por eso
el producto debe entretener.

Cito, para uso exclusivo de este texto, el caso de «Jurassic Park»
(Steven Spielberg, 1993) como ejemplo de una brillante narrativa con serios
defectos de dramaturgia.

Considero a Spielberg como uno de los mas brillantes narradores
cinematograficos. Este filme es un ejemplo de como llevar un relato sin
perder el interés, equilibrando tension - distension, a la vez que emplea
admirablemente la imagen y el montaje para potenciar los significados.

Pero varias visiones del filme no me han dado respuesta a algunos
interrogantes, de los cuales citaré los mas gruesos:

a) Un programador de computadoras es alguien bastante
minucioso, sobre todo cuando estd “entre los mejores que se
puede contratar”. Es posible que también sea un jugador
compulsivo, pero no por eso deja de ser minucioso.

¢ Por qué entonces no planifica su huida correctamente?
Podria haber dejado una orden para que, cuando el sistema del
parque se desquiciara, él ya estuviese a bordo del barco y no recién a
mitad de camino. Podria haber recorrido la ruta en sus ratos libres
para aprenderla bien, etc.

b) Si puede desconectar la computadora desde la sala de mandos,
nada impediria volver a darle su energia desde el mismo lugar.

| ¢ Por qué entonces hay que reconectar desde la usina?

c) Es légico pensar que la usina de un complejo se encuentre lejos
del mismo por razones de seguridad. Pero dentro del mismo
complejo se ha concebido un refugio blindado y un arsenal de
defensa, en prevision de un escape de los dinosaurios.
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¢Por qué no se ha planeado un tinel de servicio desde el
complejo hacia la usina, sin tener que forzar, en caso de emergencia,
el cruce de un descampado con dinosaurios sueltos?

Estos interrogantes y otros pasan desapercibidos a una primera vision
debido a la narrativa admirable y a los novedosos (en ese momento) efectos
visuales.

Casi todos los lectores de este texto no tendran acceso a los
generosos fondos de Spielberg, sino que deberan trabajar como Roger
Corman o Ed Wood, cuidando el dinero con el aliento contenido. Vale mas,
entonces, que tengan historias solidas, que se sostengan por si mismas, a la
vez que una narrativa agil dentro de la escasez de recursos.

El cineasta uruguayo Mario Handler expresé una idea clara, cuando
los cineastas independientes filmaban en Doble 8 o Super 8 y hacer 16 mm
era tocar el cielo con las manos: «Lo Esencial es saber ser pobrey.

Robert Rodriguez, el director de «EI Mariachi» (1992), un admirable
filme hecho con pocos dolares, supo afirmar que un filme de mucho
presupuesto es “resolver problemas a billetazo limpio”. El prefiere el desafio
del recurso acotado.

Reconozcamos, entonces, nuestro panorama presente y futuro. Las

tecnologias digitales ponen la expresion audiovisual al alcance de mucha
gente; mas de la que antes podia acceder por razones técnicas y economicas.

Como obstdculo, quedan las politicas de los canales de
exhibicion que podrian -no siempre- considerar inviables esos
productos; pero estd en formacion casi un circuito paralelo que abre
el juego a productos no tradicionales.

Por supuesto, cualquiera sea la tecnologia de registro que se use, los
filmes no se hacen solos. Detras debe haber un guidn, una direccion y una
organizacion de produccion. Y, por supuesto, una narrativa acorde a los
recursos disponibles. El guionista o el director que escribe sin mas limites
que su propia fantasia pertenece a productoras opulentas.

No es, en principio, nuestro caso. Solo el conocimiento de limites y
alcances de la tecnologia disponible, el método y la organizacion permitiran
aprovechar al maximo todo lo que tenemos. Y aprovecharlo bien.

Para concluir, quiero plantearles el siguiente ejemplo:
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En esta figura vemos a un pino despojado. Es el equivalente a nuestra

Historia.

En ese sentido, hay muchos pinos similares que no se
distinguen uno de otro... como también hay historias muy similares
entre si.

2

o

Esta figura, sin embargo, ya nos presenta al pino adornado como
Arbol de Navidad.

Si bien existen similitudes entre un Arbol de Navidad yotro, la
distribucion y naturaleza de sus adornos hace que cada uno sea
unico, de la misma forma que el Narrar una historia hace que la
misma sea tinica, por mds que otras historias tengan temas, ambientes
y personajes similares.

En esta figura ya apenas reconocemos al pino original, sobrecargado
en forma absurda por los adornos que lo hacen desaparecer bajo su

presencia.

De la misma forma, un exceso de recursos narrativos y/o
estéticos ahoga una historia y no nos permite percibirla bien.




Introduccion al Guién Cinematografico - Lic. Fernando José Cots

Y por ultimo, la Figura 4, similar a la Figura 2 pero con dos
ametralladoras como adornos, aparte de una sombrilla en lugar de la
Estrella. Si un Arbol de Navidad es, entre otras cosas, un simbolo de pazy
concordia. jPor qué adornarlo con armas de guerra? ;No es algo
incoherente? Y la sombrilla es totalmente discordante.

Asimismo muchos aspirantes a guionistas, por un gusto
personal, colocan elementos que son discordantes con la historia
original. Y si bien es deseable que una narracién se enriquezca con
elementos estéticos y dindmicos, no se puede colocar cualquier cosa
en forma arbitraria.
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UNIDAD 11
Story Line

Se llama asi a un texto de breve extension donde se establecen los
lineamientos centrales de la historia. Tales son: planteo del conflicto,
desarrollo del conflicto y resolucion del conflicto.

Puede graficarse de la siguiente manera:

’ Universo de la Historia‘

i Final de la Historia

Comienzo de la Historia

Estado Inalterado IR PR

’ Planteo del Conflicto ‘

’ Punto culminante ‘

’ Resolucién del Conflicto

’ Desarrollo del Conﬂicto‘

El curso de la historia es la linea gruesa, “leyéndola” de izquierda a
derecha. Partimos de la primera rayita vertical hasta encontrarnos con el
primer tridangulo invertido. Dentro de una historia es cuando se representa la
situacion sin alteraciones. Hay un equilibrio interno.

Al momento en que aparece el primer triangulo invertido, es cuando
se plantea el conflicto. Algo o alguien se opone al propdsito del o los
protagonistas. Todo esto constituye el Primer Acto.
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Desde el primer triangulo hasta el segundo, hay una curva ascendente
que representa el desarrollo del conflicto. Durante su transcurso, las fuerzas
se enfrentan en una lucha donde desarrollan toda una estrategia para
prevalecer. Este es el Segundo Acto.

La construccion del segundo acto es compleja por ese motivo.
El dramaturgo debe ser consciente de las fuerzas que ha puesto en
\juego, para lograr un adecuado desarrollo de este segundo acto.
Deberd preguntarse qué ventajas y desventajas tiene cada uno de los
bandos en pugna, para que el enfrentamiento funcione.

El segundo triangulo invertido simboliza el momento en que las
fuerzas llegan a su maximo punto de enfrentamiento. De alli s6lo cabe que
una supere a la otra y la anule, por lo menos en forma provisoria, y el
conflicto se resuelva. Asi la curva cae casi bruscamente.

Se ha logrado un nuevo equilibrio, similar al anterior, aunque no el
mismo. Este es el Tercer Acto.

La fuerza que prevalezca puede ser la del Protagonista o de la
\fuerza antagénica. Las resoluciones dramdticas no implican criterios
morales o de justicia, solo de logica y coherencia.

Queda por definir el 6valo punteado que rodea a todo el grafico. Este
representa al contexto o Universo donde la historia se desarrolla y donde
adquiere sentido.

Al respecto, corresponde aclarar que algunas historias pueden
funcionar en diferentes contextos sin que se vea alterado en su composicion.
El conflicto pertenece a la condicion de los protagonistas.

Otras historias, por el contrario, funcionan en un determinado
contexto, pues es el que da sentido al conflicto. El mismo resulta
inconcebible fuera de su Universo.

Ahora daré unos ejemplos de Story Line para mayor ilustracion:

Dos grupos estdan enfirentados. Un muchacho y una chica
que pertenecen a sendos grupos antagonicos se conocen y se
enamoran. El antagonismo de los grupos hace que su amor no
pueda realizarse. Ambos se suicidan.

Es el “Story Line” de «Romeo y Julietay de William Shakespeare.
No contiene en absoluto ni la poesia ni el desarrollo completo de la obra;
pero si plantea el conflicto esencial, lo desarrolla y lo resuelve.

El enfrentamiento entre Montescos y Capuletos es el universo de la
historia, en principio general y estable.
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El conflicto se plantea cuando ambos se conocen, se enamoran, se
dan cuenta quiénes son y a quiénes deberian pertenecer sus lealtades, pero
no pueden por eso dejar de enamorarse.

Intentan, por lo tanto, construir un mundo aparte para ambos. Eso es
el desarrollo.

Pero las circunstancias hacen que ese intento no se concrete.
Desesperados, se suicidan. Esa es la resolucion.

Este mismo Story Line fue incorporado como historia secundaria en
«El Barco de los Condenados», un filme ambientado antes de la II Guerra
Mundial pero durante el I1I Reich, sobre un grupo de judios autorizados a
abandonar el III Reich, pero que son rechazados en casi todo el mundo.

La historia incorporada es el amor entre un joven cadete
alemdn de la tripulacion y una muchacha judia de los
pasajeros. Ante la imposibilidad de concretar su amor, también
se suicidan.

El mismo esquema ha sido utilizado en otras oportunidades y siempre
que se encuentre un ambiente de grupos enfrentados, podra seguir usandose.

Otro ejemplo puede ser mas ilustrativo:

Una muchacha pobre sueiia con el amor de un joven de
buena posicion, en tanto lleva una vida de privaciones y
humillaciones. Gracias a la ayuda de un protector, la muchacha
puede conocer al joven y éste se enamora de ella. Ambos se
casan y viven felices.

Es el Story Line de «Cenicientay... y de miles de novelas rosa,
radioteatros, teleteatros, culebrones... etc. Los ambientes cambian, tal vez
las caracteristicas de algunos personajes, pero el esquema es el mismo.

La construccion del Story Line no es un ejercicio para reducir al
minimo obras pre existentes, sino una forma de poner en claro el eje central
sobre el que gira nuestra historia. Asi, las etapas posteriores de la
elaboracion del guion no se desviaran del objetivo ni lo distorsionaran.

Construccion Dramatica

Toda historia necesita ser construida en funcion de un Orden Logico y
debe ser insertada en una Estructura Dramatica. Esto significa que los
acontecimientos que constituyen esa estructura deben responder a la Ley de
Causa y Efecto.
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Ahora bien: En tanto hablamos de una historia, hablamos de
personajes. Y éstos deben estar animados por motivos que los lleven a
actuar y con la intencion de conseguir ciertos objetivos.

La relacion personaje - Argumento es la misma que hay entre la arafia
y la tela. El personaje arma la Trama por medio de la palabra y la accion. El
“Cine de Personajes” es valido, en tanto que el “Cine de Tramas” es
artificial.

Asimismo, tanto el planteo del conflicto como el universo que sirve de
marco a la historia deben proveer los elementos necesarios para el desarrollo
y la resolucion del conflicto.

Esto no implica negar el factor «Azar» o «Destino». Una historia
puede construirse en funcién de ese factor, siempre que el mismo sirva
para plantear el conflicto, no para desarrollarlo ni resolverlo.

Los griegos, en su dramaturgia, tenian un elemento que los latinos
denominaron «Deus ex machinay (el dios desde la maquina). Era un
artilugio mecanico que representaba a un dios y que intervenia en la historia
de los hombres cambiando el rumbo de la misma.

Por supuesto, no toda la dramaturgia griega era asi. Los grandes
dramaturgos construian bien sus historias. Por ejemplo Aristofanes en
«Lisistrata» prescinde de €l completamente, con el resultado de una farsa
plenamente lograda.

Si se quiere un ejemplo mas comprensible, podemos citar al Hada
Madrina de Cenicienta. La pobre Cenicienta no podria jamas conocer al
Principe si el Hada no aplica su magia.

Se puede decir que el Hada Madrina es un «Deus ex machinay
porque aparece de improviso, sin que nadie preanuncie su llegada,
sin que su existencia previa se justifique. De no... ;Cudnto tiempo
paso Cenicienta sufriendo la humillacion de la madrastra y las
hermanastras... y el Hada Madrina guardo silencio?

Todavia, por extension, se lo sigue usando; sélo que ahora se trata de
un elemento que irrumpe en la trama sin pertenecer desde el origen a la
historia misma. Actia con su poder o lo delega en los personajes y les
permite hacer una transformacion en el desarrollo y la resolucion del
conflicto.

Los autores que deben desarrollar historias prolongadas (v.g.
culebrones) se valen de este recurso para reemplazar o renovar al conflicto
original. No me atreveria a cuestionar su uso en esa circunstancia. Pero
cuando se encara la elaboracion de una historia limitada en su extension, la
presencia del «Deus ex machina» indica una historia mal concebida.
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Esto quiere decir que al autor se le han enredado las fuerzas que
actuan en su historia, de tal forma que sélo la intervencion externa y dréstica
evita que el conflicto no pueda resolverse y la historia estalle.

Una buena construccion dramatica, por tanto, exige que cada historia
tenga en si, desde su planteo, los elementos necesarios para que se
desarrolle y se resuelva. De otra manera, la intervencion del elemento
externo quiebra la estructura y el resto del desarrollo, si bien contintia, es
endeble.

Personajes

Al descubrir a los personajes, debemos dotarlos de caracteristicas que
los hagan verosimiles. Este procedimiento se llama Caracterizacion y
permite que la accion de los personajes sea coherente con la historia; y que
la historia misma no tenga falencias estructurales.

Una caracterizacion adecuada debe observar al personaje desde tres
puntos de vista; pero antes de detallar los mismos, es necesario hace una
consideracion.

Todos estos requerimientos ayudan a la composicion de un personaje
y a construir dramaticamente la historia; pero no necesariamente deben estar
incluidos todos en la historia final. Algunos pueden quedar tacitos, otros nos
sirven para crear y elaborar la historia.

Hecha la aclaracion, detallemos los puntos de vista.
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Segun su Ubicacion en la Historia

No todos los personajes tienen el mismo peso en una Historia.
Algunos tienen mayor o menor importancia. Estas son las categorias en las
cuales se los clasifica

Es el eje de la historia. Puede ser individual o colectivo. Todos
los acontecimientos lo tienen de referencia; por lo tanto, lleva adelante

Protagonista acon
la historia.
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Segun su Composicion

La precision de los elementos que a continuacion se detallan, so6lo
corresponde hacerla exhaustiva en la medida que el personaje tenga mayor
ubicacion en la historia y los requerimientos dramaticos asi lo indiquen.

No hay que olvidar que toda determinacion se transforma en una
exigencia para la produccion

Es necesario destacar que puede existir o no dentro de la
historia. Este personaje, también individual o colectivo, encarna las

Antagonista fuerzas que se oponen al Protagonista y que generan el Conflicto.

Este personaje existe cuando la oposicion es intencional. Otras
fuerzas que generan conflicto (una enfermedad, una catdstrofe, etc.)
s6lo existen y acttian sin conciencia.

Puede ser humana, animal, mecénica o biologica. Todo

Existe solo en funcidn del Protagonista o del Antagonista. Tiene
su propia historia, pero no es auténomo.

Cualquier elemento en su construccion que no se relacione al eje
Secundario o |central de la historia y que no sirva para “vestirlo”, crea un vector de

Coadyuvante divergencia que perturba el natural desarrollo de la historia.

No obstante, un Secundario o Coadyuvante de importancia es
aquel que “oficia de narrador”, pues el guionista puede valerse de ¢l
como recurso para contar la historia.

Naturaleza personaje debe tener la posibilidad de actuar por si, segun su
iniciativa
Sexo Aparte del determinado por el nacimiento, se consideran las
variantes que su formacion impone
Edad No se trata de precisar los afios, sino establecer si es nifio,

puber, adolescente, joven, maduro o viejo.

Se denomina asi a como reacciona cada personaje ante los
Caracter estimulos de su entorno. Un personaje puede ser calmo, agresivo,
temerario, calculador, frio, apasionado, etc.

Se llama asi a un personaje autonomo, que no forma parte de la
historia pero si del mundo donde la misma sucede.

Su presencia y su accion catalizan ciertas situaciones y permite
Filigrana resolverlas. Pero ¢l no se ve afectado por la historia central y contintia
su propia vida.

No debe confundirse con el «Deus ex machinax». El Filigrana no
ayuda a la resolucion del conflicto.

Podria interpretarse esta caracteristica como el grado de
asimilacion de conocimientos que tiene el personaje, y seria
correcto; pero su acepcion es mas amplia.

Nivel Cultural

Un analfabeto en una universidad tiene bajo nivel cultural;
pero si este analfabeto es un diestro futbolista, dentro del
ambiente del futbol tendra un alto nivel.

Toda historia sucede en un Universo que le sirve de marco.
Ubicacién Social Este mundo tiene su estructura, casi independiente del desarrollo
de la historia. El personaje puede tener un lugar o no en ese
mundo, y ese lugar puede ser elevado o bajo.

Es una presencia que viste la escena. Su accion es previsible y
Extra no definitoria

Deliberadamente he dejado para el final esta caracteristica.
Como ya se dijo en las recomendaciones basicas, el personaje
tiene un unico nombre o denominacion, aunque en los didlogos
otros personajes se refieran a €l de distintas formas.

Variar la denominacion de un personaje es correcto y
deseable en la literatura, que apunta a ser un producto terminado.
Un guién no es un producto terminado, sino un instrumento para
realizar un producto audiovisual, éste si final.

Nombre o
Denominacion

Dar a un mismo personaje varios nombres produce
confusion en la lectura y dificulta a actores y técnicos concebir
quién es quién dentro de la historia a realizar.
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Seguin su Dindamica
Todo personaje, al actuar dentro de una historia, no sélo modifica a la

misma sino que se va modificando. Cada una de estas modificaciones es
puntual, segun cada personaje y cada historia.

Extraer una regla general es una tarea imposible. Sin embargo, existe
la alternativa de “hacer preguntas” al personaje para que éste se defina.
Estas preguntas son las siguientes:

Responder a esta pregunta significa darle al personaje un lugar

, ... |en el momento de la historia.
;Donde esta? ) o
En cierta forma, al darle sus caracteristicas, ya se la ha

respondido.

Todo personaje tiene un origen que lo determina, tanto en la

; accidén como en la expresion, asi como en su omision y su silencio.
;De donde ) ) ) ;
viene? Definir el origen de un personaje es ver los motivos de su

conducta.

,Hacia dénde Todo personaje esta motivado por un propdsito, tiene un
quiere ir? objetivo, aunque el mismo se encuadre dentro de la pura rutina.

Responder a esta pregunta es conocer este objetivo.

Toda historia requiere un conflicto y éste es la oposicion entre
L, el Protagonista y otra fuerza. La resolucion del conflicto requiere
¢Hacia donde | e una de las fuerzas desaparezca.

terminara

Si gana el Protagonista, éste continuard hacia su objetivo una
yendo?

vez superado el obstaculo. Pero si gana la fuerza antagodnica, el
destino del Protagonista sera bien diferente del objetivo que tenia.
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UNIDAD III

Argumento

LIS

Viene de “argumentar”, “justificar”. No necesariamente debe
expresar originalidad, un argumento es tentativo y se va modificando
siempre.

Es una exposicion ampliada de los elementos contenidos en el Story
Line, a los cuales se agregan los siguientes elementos:

* Personajes.
* Acciones.
* Localizacion espacio - temporal.

* Temporalidad.

De los personajes ya se habld en la unidad anterior. También esta
claro que los personajes se integran a la historia y la desarrollan a través de
sus acciones.

Personajes y acciones son los Unicos integrantes visibles de un
argumento. Las acciones se precisan segun su peso dramatico dentro de la
historia.

Los restantes elementos no se precisan, sino que se infieren del
desarrollo de las acciones.

La Localizacién espacio - temporal hace referencia directa al
Universo donde sucede la historia. Ese Universo esta constituido por un
lugar y un tiempo; pero no hay que confundir con “lugar y fecha” atn
cuando algunas historias lo precisen.

Definir espacial y temporalmente el Universo de la historia no se
limita a la geografia y al calendario, sino al conjunto de referentes culturales
que marcan la conducta de los personajes, ya sea que se integren a esos
referentes como que los rechacen.

Una ciudad de un millon de habitantes tiene una composicion
cultural propia que no tiene un pueblo de diez mil habitantes.
Tampoco son las mismas pautas culturales las del habitante de la
ciudad en los anos ‘50 que en la actualidad.

Las acciones de los personajes denotan, pues, esas reglas de juego; y
esas mismas acciones son las que ponen en evidencia al extrafio, ya que no
se ajusta a las mismas y entra en conflicto.



Introduccion al Guién Cinematografico - Lic. Fernando José Cots

Y la Temporalidad es el tiempo que abarca la historia, desde su
comienzo hasta su final. Una historia puede durar desde unos pocos minutos
hasta cientos de afios. Claro esta que la estructuracion dramatica no rescata
todos los acontecimientos de ese periodo, sino los que son significativos
para el desarrollo de la historia.

El Argumento esta siempre regido por la causalidad (causa -
consecuencia), siempre es lineas y su estructura es la clasica: Planteo,
Desarrollo y Resolucion.

Planteo:
Es como las etapas de un cuento.

“Habia una vez...” describe el equilibrio previo, donde el
Protagonista esta en un estado laxo, rutinario, sin variantes.

“Hasta que un dia...” surge el factor des-encadenante, el que aparece
en el universo laxo del protagonista y aporta una novedad que conmueve.

»

“Entonces... " refleja la primera decision del Protagonista en funcion

de la novedad que le ha aportado el mencionado factor.

Desarrollo:

Aqui surge la necesidad dramatica de la historia. El desarrollo pide

s

que la historia pase al menos por tres “‘Entonces...” o tres situaciones
grandes (lineas argumentales), que van apareciendo en forma alternada,
unidas como en una trenza. Mientras dos situaciones estan visibles, la
tercera se mantiene oculta hasta que sale a la luz y deja oculta una de las

anteriores.

Cada una de estas situaciones debe estar regida por mas de un
personaje. Esta etapa, por supuesto, es la mas densa.

Resolucion:

Siguen con las claves del cuento:

“Hasta que...” es el tltimo factor des - encadenante, la ultima
situacion.

“Entonces...” es la tltima decision que toma el personaje.

“Final” es donde queda expuesta la Tesis.
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Syd Field sostiene que entre cada una de las etapas existen los mal
llamados (o mal traducidos) “Puntos de Giro”. Son, en realidad, un conjunto
de escenas que, viniendo de afuera pero perteneciendo a la trama, tiene el
poder de cambiar el curso de la historia.

Un conjunto de escenas:

-Lo que viene de afuera.

-El asombro o el impacto.

-La Decision que corona el giro.

La confrontacion viene después del segundo giro.

El Punto de Vista es la administracion de los saberes de los
personajes intervinientes en la historia.

Quién sabe qué.

Toda historia se forma con el desbalance de esos conocimientos.

En la etapa del Argumento, se excluye el punto de vista del

Espectador. Qué sabra el Espectador y qué todavia no es pertinencia de las
siguientes etapas.

Criterio de Verosimilitud

Verosimil significa que tiene el aspecto de la verdad y que puede ser
tomado como tal, aunque quienes tengan acceso a eso sean conscientes de
su irrealidad.

Atin cuando una historia est¢ basada en un hecho real, puede no ser
verosimil; por el contrario, un producto de la mas pura fantasia si puede
serlo.

Lo esencial para que una historia sea verosimil es que las fuerzas
que la mueven sean comprensibles para el espectador.

Un espectador puede comprender que un personaje odie a otro
v lo mate; por esa misma causa puede entender que lo desintegre con

un “rayo mdgico”, si el universo donde sucede la historia admite la
existencia de “rayos mdgicos”.

Pero si este personaje, sin conocer al otro y en actitud
completamente indiferente lo mata, no serda creible aun lo haga con
un arma convencional.
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Por tanto, hacer verosimil una historia obliga a conocer y plantear los
vectores correctos tanto en el mundo donde sucede como en los personajes
que la llevan adelante.

Debe haber congruencia entre objetivo y accion, debe haber

verosimilitud, de esa forma se lograra que el Espectador se identifique con el
Protagonista.

Géneros

Habitualmente, se confunde «Género» con «Tematica» o
«Ambientaciony. Para ciertas clasificaciones comerciales o periodisticas, tal
consideracion es valida. Por el contrario, para la dramaturgia «Géneros» son
las distintas formas de relacion entre los tres componentes de cada historia;
a saber:

* Personajes.
* Conlflicto.

* Universo.

Es el tipo de relacion que hay entre estos elementos lo que determina
la pertenencia de una historia a un género o a otro.

A su vez, los géneros se subdividen en dos categorias: Universales y
Particulares, con un “sub género” o “género de géneros”. Esto se ve en el
siguiente diagrama:

Géneros Universales Géneros Particulares Sub - Género
Drama Melodrama Farsa
Tragedia Tragicomedia
Comedia
Drama:

venci i icho. u
Se llama Drama convencional o Drama propiamente dicho. Ya que la
palabra “drama” significa “accion”, todos los géneros son dramas.

En este caso, los Personajes llevan adelante la Historia y el Conflicto
se da entre ellos. El Universo o Marco sélo sirve de referencia y contencion.
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Como ejemplo puede citarse cualquier historia que hable
de conflicto por una herencia. Los personajes que, reconocen y
aceptan la vigencia de un sistema juridico (el Universo) donde
se reconoce el derecho de legar herencia.

Tragedia:

En este género, el Conflicto no se da entre los Personajes, sino entre
los Personajes y el Universo. Los propositos del Protagonista apuntan a
violentar las pautas que le dan sentido al Universo que lo contiene. El
Protagonista es movido por fuerzas superiores a él y a las que no puede
hacer frente.

El choque entre ambos es decisivo. La resolucion del conflicto trac un
cambio drastico en el Protagonista, y el Universo tampoco queda indemne.

Un caso de la vida real es el accidente de los Andes. Los
sobrevivientes, para alimentarse, debieron comer la carne de
sus propios comparieros fallecidos, contrariando de esa forma
pautas culturales muy fuertes en nombre de la supervivencia.

Comedia:

Al igual que en la Tragedia, el personaje se enfrenta con el Universo;
pero en este caso, el enfrentamiento no tiene caracter decisivo.

Por el contrario, el Universo demuestra ser solido y los intentos de
violentarlo lo refuerzan, dejando al protagonista que lo intenta en situacion
ridicula.

Son varias las historias sobre un hombre maduro que
intenta seducir a la amiga de su hija adolescente. Se presenta el
juego de seduccion de él como desubicado, y el de ella como un
“ensayo” de sus “armas de seduccion”.

Melodrama:

Como en el Drama, el Conflicto se da entre los personajes y se
resuelve entre ellos, sin que el Universo cumpla mas funciones que las de
referencia.

La diferencia estriba en el desarrollo de la Historia, que esta signado
por un predominio de la emocidn sobre la razon. Los personajes estan
imbuidos de una sensibilidad exacerbada y obran en consecuencia. Ese es el
motivo por el cual este género esta considerado como «Particulary. Su
Conflicto y sus Personajes son “intransferibles” a historias similares.
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Este género suele estar en limite con la verosimilitud. Si
el espectador no entra en empatia con el personaje protagonista
y sus motivaciones, su conducta mds emocional que racional
puede volverse increible.

En cierta forma, la construccion de historias seriales o
“culebrones” tiene fuertes vinculos con este género, aunque
también los tiene con el siguiente.

Tragicomedia:

Como en la Tragedia, la Historia y su Conflicto se comprometen con
el Universo. Como en la Comedia, el Universo no es cuestionado.

Pero los propositos de este Género van mas alla de un simple
Conflicto. Apuntan a una consideracion tematica del Universo, a reforzarlo
en sus parametros éticos.

Por eso los Personajes tampoco resultan afectados por el desarrollo de
la Historia, sino que se mantienen inconmovibles y permanentes, pese a
todas las circunstancias que les toca vivir.

Un claro ejemplo de este género son los cuentos
infantiles, donde seria inconcebible que Cenicienta, una vez
convertida en princesa, hiciese degollar a su madrastra y sus
hermanastras. Las versiones depuradas de «Ali Baba» impiden
que los cuarenta ladrones terminen freidos en aceite.

No obstante, también en las seriales se puede reconocer
(sobre todo en los teleteatros mas antiguos) una intencion
“moralizante”. Son las cldsicas «Novelas Rosa».

Farsa:

Este ya no es un género propiamente dicho, sino un “género de
géneros”. Las historias pertenecientes a este rubro toman como base
cualquiera de los otros cinco géneros, pero marcan una “distancia” con la
historia en si.

En cualquiera de los otros géneros, es requisito fundamental que el
espectador entre en empatia con el Protagonista para poder seguir la
historia. En la Farsa, por el contrario, el espectador ve “desde fuera” la
historia y la contempla en sus “mecanismos”.

Una Comedia puede provocar risa o no; pero una Farsa
necesariamente las provoca, pues coloca al espectador en una situacion
privilegiada, despegada del conflicto.
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Las novelas y filmes de “Aventura”, por ejemplo, que
han tomado como referencia el espionaje, la guerra, la
investigacion policial, etc. estdan investidos de cierta épica.

Pero si los elementos constitutivos saltan la credibilidad,
si Personajes, Conflicto y/o Universo no son aceptados
subconscientemente por el espectador, aunque constituyan un
todo coherente, surge la Farsa.

«La Nifiera» es la farsa de una novela rosa, asi como
«Dr. Inséliton de Stanley Kubrik lo es de un filme de suspenso o
la serial de «Indiana Jones» es una farsa del filme de
aventuras.

Por supuesto, la construccion de una historia simple puede ser “pura”
de un solo género. Una historia de mayor complejidad incorpora historias en
derredor de su eje central que pueden pertenecer a diferentes géneros.

Esta clasificacion de géneros apunta mas a un reconocimiento por
parte del creador de lo que esta desarrollando, que a una imposicion sobre
pautas a seguir en la construccion de su historia.

Queda a cada creador definir la construccion general de su historia,
elegir sabiamente con qué elementos construira la misma.
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UNIDAD IV

Construccion Narrativa

Hasta el momento, la estructura considerada ha estado relacionada
con la Historia. Sin embargo, una historia puede ser abordada desde
distintos puntos de vista, y los mismos pueden necesitar que la estructura
original desaparezca para dar lugar a una nueva, llamada Construccién
Narrativa o Relato.

El objetivo primordial de una Construccion Narrativa es dar al
espectador, en forma dosificada, los elementos que le permitan construir
dentro de si la historia que le estan contando.

Ya que tenemos claro qué vamos a contar, podemos plantearnos
c6mo vamos a contarlo.

Dentro de la Narrativa hay dos recursos que le son propios: El
«Suspenso» y la «Sorpresay. Para poder definir ambos, hay que recurrir a
un ejemplo que dio Alfred Hitchcock y que sintetizo a continuacion.

Una fiesta de bodas se desarrolla con normalidad. Nada
hay de extraordinario, salvo que en un momento la torta estalla
y causa un desastre. Nadie sabia -el espectador menos- que
dentro de la torta habia una bomba.

Eso es «Sorpresay.

Por el contrario, si en el decurso narrativo el espectador
ve como el terrorista coloca la bomba dentro de la torta, su
vision de la fiesta de bodas deja de ser inocente. El espectador
sabe que hay una bomba dispuesta a estallar.

Desde ese momento, cada vez que vea la torta en las
imdgenes, no la verd con los mismos ojos que el resto de los
invitados. Sobre todo si los invitados que rodean la torta son el
prototipo de la inocencia: Los novios, nifios que juegan bajo la
mesa, venerables ancianos que estdn sentados cerca.... etc. El
espectador estard esperando el estallido.

Eso es «Suspensoy.

(Son incompatibles ambos recursos en una misma narracion?

Algunos narradores maestros han demostrado que no. Han sabido
narrar una historia con la plenitud de suspenso, para luego rematar con una
sorpresa. Y de ninguna manera han sido incompatibles.

Por supuesto, cada estructura narrativa tiene su estética particular; no
obstante, por bello e impactante que sea un recurso narrativo, hay que
considerar qué tan eficaz puede ser para la narracion de nuestra historia.
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Una luz puede iluminar y permitirnos ver mejor... o puede
encandilarnos y confundirnos. Un recurso narrativo es como una luz, hay
que saber usarlo bien.

Si bien no hay “estructuras narrativas puras”, se pueden identificar las
siguientes como basicas:

Estructura Lineal:

Dentro de esta estructura se respeta el orden logico de los
acontecimientos, con lo cual la Estructura Dramatica y la Estructura
Narrativa coinciden. Es, en cierta forma, la estructura mas usada; aunque
reconoce dos variantes:

Tiempo Real: Cuando la duracion de la Historia es exactamente igual
al de la Narracion, respetando los momentos clave y los “tiempos muertos”
0 momentos sin acciones definidas.

Tiempo Condensado: Cuando la exposicion narrativa de los
acontecimientos de la Historia se limita a los fundamentales y “salta” por
encima de los no importantes (tiempos “muertos”). Este recurso se llama
«Elipsisy. Aqui la duracion de la Historia es siempre mayor que la de la
Narracion.

Estructura Quebrada:

La Narracion parte desde el final o desde un punto intermedio de la
Historia. Sin dejar de avanzar, la Narracion hace continuos “retrocesos”
hacia acontecimientos anteriores de la misma historia, reconstruyéndolos.
Este recurso se llama «Flash Back».

Estructura en Contrapunto:

Este tipo de estructura se asemeja a la Estructura Lineal de Tiempo
Condensado, con una diferencia fundamental: La Narracion comprende dos
o mas Historias. Los “tiempos muertos” de cada una no son salvados por
Elipsis sino por las acciones fundamentales de la(s) otra(s) historia(s).

Para justificar el empleo de esta estructura, es necesario que las
Historias tengan un factor en comun: Ya sea que hayan tenido un comin
punto de partida, elementos comunes a ambas o que hayan partido desde
lugares diferentes, pero que se unan en un punto intermedio para resolverse
mutuamente.
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Estructura en «Fresco»:

Se llama asi por la analogia con el «Fresco» de la pintura, usado para
representar en muros una multiplicidad de motivos.

Esta estructura comprende un grupo grande de Historias cuyo factor
comun es un ambiente que las comprende a todas.

Cada una de estas historias, de esa manera, se convierte en un
pretexto para hacer la semblanza de un determinado ambiente, con sus
personajes, sus leyes internas y su vida cotidiana.

El siguiente esquema muestra el desarrollo dramatico de una historia
y, por supuesto, su modelo de narrativa lineal en tiempo real.

PLANTEO DESARROLLO RESOLUCIO
N
1* COLUMNA 2 COLUMNA 3* COLUMNA 4* COLUMNA 5* COLUMNA
Planteo Desarrollo Resolucion
Planteo Planteo Planteo Planteo

Sujeto, Sujeto se levanta | Corazon del Asunto. Lucha de Fuerza. | Tesis
Necesidad y da un giro. Puede subdividirse en Triunfo del
Dramatica y cinco sub columnas. oponente
Objeto

Desarrollo Desarrollo Desarrollo Desarrollo
Logrard onolo | Lograra o no lo Lograra o no lo lograra.
lograra. lograra.

Resolucion Resolucion Resolucion Resolucion
Si, pero... Primer Giro Segundo Giro Dramatico | Si, pero... Final
No, pero... Dramatico Conflicto Organizador

10° 20° 30’ a 60° 15’ a 35’ 1’a 10’
1° ACTO 2° ACTO 3° ACTO

En la narrativa “no lineal”, el secreto estaria en la alteracion del orden
de las tres primeras columnas, incluso “subdividiendo” la segunda y la
tercera columnas para otras tantas alteraciones.

Ese seria el caso de “Citizen Kane” (Orson Welles, 1941), donde la
cuarta y quinta columnas no son la muerte de Kane sino los periodistas en la
mansion y la quema del trineo.

No se debe escatimar tiempos ni recursos en exponer la necesidad
dramatica del Sujeto.

La Cuarta Columna es clave, pero necesita de la informacion expuesta
en las anteriores.
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La Estructura Narrativa debe ser adecuada a la historia; no se debe
adoptar cualquier estructura s6lo por “moda”.

Para un Guionista, parte de su entrenamiento es la visualizacion.

El Didlogo es una situacion dramatica mas. Atn asi, el sintoma de la
Curva Dramatica es cuando habla lo que podria haberse expresado con
accion e imagenes antes.

(Quién necesita hablar? ;El Personaje o el Guionista? El Personaje
habla cuando él lo necesita, no cuando el Guionista lo necesita.

Las aspiraciones de originalidad pueden trabar al autor. No hay que
tener miedo a los didlogos, no hay que tener miedo a lo obvio.

Poética Audiovisual

Asi como la Poesia, en la Literatura, adquiere justificacion en la
belleza de la forma, se llama «Poética» a los recursos estéticos propios de
cada arte.

Dadas las caracteristicas del Lenguaje Audiovisual, los recursos
estéticos no so6lo pasan por la Imagen y el Sonido, sino por el modo en que
estan dispuestos narrativamente para provocar ciertas y determinadas
reacciones en el Espectador.

La respuesta que se espera del Espectador es de naturaleza integral.
Si bien éste decodifica el mensaje con su intelecto, también acusa impacto
emocional e instintivo. Ya se ha planteado el perfil del Espectador, por lo
tanto es ese perfil el que determina el uso de los recursos estéticos.

Sinopsis
Es la forma de planear la Estructura Narrativa. La Sinopsis se divide

en Unidades Dramaticas o Secuencias, que estan organizadas seglin el
orden narrativo elegido.

Cada Secuencia esta constituida por un acontecimiento de la Historia
que se plantea, se desarrolla y se resuelve como si fuera una historia en si
misma; aunque no tiene autonomia.

Es a partir de la redaccion de la Sinopsis, como resumen del futuro
Guion, que se tienen las bases para la concrecion de la siguiente etapa.
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2- La idea argumental

“... para el Guionista todo es guidn.

Toda mirada hace nacer una escena. Toda
situacion una historia, todo gesto un per-
sonaje posible...”.

1) Acerca de a qué llamamos idea
argumental

Para escribir un guién, lo primero que necesitamos es una idea.
Parece facil pero no lo es. Todo el mundo cree tener extraordinarias
ideas a cada instante. Incluso nosotros. Nos creemos una fabrica que
trabaja 24 horas por dia. Esto queda absolutamente desmitificado
cuando nos amenazan con un cheque a cambio de una buena idea
argumental. Ahi la mente se pone en blanco y nada interesante se nos
ocurre. Tragedia total. En tal situacidon querriamos suicidarnos, des-
aparecer para siempre de la faz de la tierra. Pero, “el amor es méas
fuerte”. Y ademas, debemos responder profesionalmente a la deman-
da. Entonces, sin otra alternativa, tenemos, debemos en verdad, “salir”
a buscar la idea. El probable cheque, es justo reconocerlo, funciona en
tal caso como un estimulo vital.

Ahora bien, si vamos a salir a buscar una idea, tenemos que saber
exactamente qué es una idea argumental. Es llamativamente comun
confundir idea argumental con tema o premisa. En nuestra actividad
es cosa de todos los dias. Nos encontramos casualmente con un
Realizador que acaba de presentar su pedido de crédito para producir
su futura pelicula. También es el Autor del guidn, o coautor en el
mejor de los casos. Este Director, entusiasmadisimo, aunque ocultan-
dolo, nos habla en el palier de un piso 10 de un edificio de oficinas, de
su idea argumental. Esperamos el ascensor, que como siempre suce-
de, no viene cuando mas y angustiosamente lo necesitamos. Pasan los
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segundos, minutos ya, y nuestro Director, mas suelto de cuerpoy
entusiasmado de espiritu, nos sigue hablando de su idea argumental.
Mal augurio. Llega el ascensor, salimos a la calle y el Director conti-
nua expresando su idea argumental. El ruido de la calle lo obliga a
hablar a los gritos. La situacion se hace ya muy dificil. Pasamos por
delante de un café y nuestro Director insiste en invitarnos a tomar
algo, asi, segun dice, termina de contarnos su idea argumental. DEFI-
NITIVAMENTE, TODO MAL.
La idea argumental se expresa con pocas, muy pocas palabras. Tal
como seria y puntualmente lo exigia el Productor Ejecutivo de la peli-
cula “THE PLAYER", de ROBERT ALTMAN, a un Director y su Guionista
que le llevaban una propuesta de realizacion. Dice algo asi:

PRODUCTOR EJECUTIVO
Denotando disponer de poco tiempo, sin mirar a la cara a su interlocu-
tor y mientras revisa papeles.

“...cuénteme su idea en veinte palabras...”

DIRECTOR
Sorprendido.

“...cen veinte palabras?...”

PRODUCTOR EJECUTIVO
Ya mirandolo fijamente.

“...ahora en diecisiete...”
UNA IDEA ARGUMENTAL DEBE EXPRESAR EL CONFLICTO. Y no sélo
eso, lo ideal es que la exposicion de la idea argumental exprese el
conflicto, el género y los personajes.
EJEMPLO:
Hay dos familias que se odian profundamente, hasta tal punto que
estan en guerra una con la otra. Un chico adolescente que pertenece a
una de las dos familias se enamora loca y perdidamente de una chica
que pertenece a la otra familia. Y este amor es correspondido. Los dos
adolescentes se aman profundamente, sin embargo la relacion es
insostenible por el odio que vincula y separa a estas dos familias.
(Obviamente, “"ROMEOQ Y JULIETA"y otras tantas mas que por siglos y
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siglos habitan nuestro territorio artistico, derivadas sin mucho temor
ni respeto, de su original).

Ahora bien, asi como en la idea argumental exponemos el conflicto
central, los personajes comprometidos y quizas el género en unas
pocas palabras, cuando hablamos de tema y premisa, estamos refi-
riendonos a cosas muy distintas.

EL TEMA: es el universo particular que intenta indagar y transitar el
Autor a partir de su mirada. Podra intentar abordar una tematica
social, los valores de la justicia, de la equidad, de la solidaridad, y
otros tantos problemas colectivos vigentes. Quizas intentara desarro-
llar el mundo privado de un personaje, su estructura psicoldgica, sus
neurosis, sus afectos, sus pasiones, la obsesion, la venganza, el amor,
la traicidn, etc.

LA PREMISA: estara en intima vinculacion con el tema escogido. Sera
en definitiva, el especial punto de vista del Autor acerca de su pro-
puesta tematica. Ser4, por asi decirlo, su sello, su "mensaje”, su
impronta ética y hasta estética.

El citado Director que encontraramos frente al ascensor (no queremos
recordar si la historia relatada acontecié realmente o fue nada mas
que pura ficcién), nos hablé largamente del tema, de su busqueda
interna, de la premisa con la que pretende trabajar este relato, nos
contd generosa y extensamente la primera escena y hasta el "climax”
del final en sus detalles, e incluso demostré lo generoso de su produc-
cién al contratar a artistas de primer nivel. Todavia no conozco la idea
argumental. No sé cudl es el conflicto central y los personajes que
estan en juego. En otro encuentro, ascensor por medio, sera.

2) Fuentes de seleccion de la idea
argumental

Tenemos que escribir un guién cinematografico y, como ya dijimos, lo
primero que necesitamos es tener la idea argumental. Podemos sen-
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tarnos y esperar con cierta tranquilidad que la idea venga a nosotros.
Esto es ubicarnos en una situacion de suma comodidad y a veces tal
actitud funciona. Pero a veces no funciona. En realidad son sélo muy
pocas las ocasiones que con tal mecanismo vemos satisfechas nues-
tras expectativas. En general, cuando necesitamos una buena idea es
justamente el preciso momento en que no se nos ocurre nada. Pero
algo hay que hacer porque alguien esta esperando de nosotros una
idea argumental y tenemos que responder a dicha demanda profesio-
nalmente.

Entonces: SI LA IDEA NO VIENE A NOSOTROS, NOSOTROS VAMOS POR
ELLA. ;Hacia dénde vamos? Esa es la cuestion. En caso de padecer un
pasajero estado que llamamos “neurona cero, cerebro congelado”,
tenemos que saber donde conseguir muletas para nuestra imagina-
cién. Todo lo que necesitamos es un estimulo o un disparador. Alguna
imagen, algun sonido o cualquier elemento que nos “arrime” una idea
o la posibilidad de un conflicto atractivo. Veamos entonces una lista,
que no pretende ser taxativa, de posibles “fuentes” a las cuales el
Autor puede recurrir en busca de muletas:

a) NUESTRA EXPERIENCIA DE VIDA:

Podemos encontrar una idea argumental en nuestros recuerdos, en
algun lugar algo oculto de nuestra memoria. Y esta idea tiene que ver
con nuestra propia experiencia. En efecto, algo que vivimos reciente-
mente o tiempo atras nos puede llevar en linea recta a una buena pro-
puesta argumental. Claro que debemos tener cuidado y actuar con
prudencia. Puede ser que hayamos vivido alguna historia que nos
parece excepcional pero en verdad solo es interesante para nosotros.
Para el resto de la humanidad, tal historia le resulta un verdadero
“plomo”. Van a ver ustedes que todo aquél que se entere de nuestra
profesion (el carnicero, el diariero, un taxista, una tia, etc.) nos dira:
“;Asi que vos hacés cine???... un dia te cuento mi vida y ahi tenés una
pelicula barbara”. Y al instante nos empieza a contar cosas de su vida
que nos resultan aburridisimas o hasta insoportables, razén por la
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cual tratamos de desentendernos de ély su historia lo mas rapida-
mente posible. Este hecho, bastante frecuente, sucede por que en
general creemos que tenemos una vida atractiva, excitante y llena de
experiencias maravillosas. Y aun cuando asi fuera, si solamente nos
ocuparamos de contar nuestras propias experiencias, nuestra produc-
cidn seguramente se agotaria en breve tiempo. El Autor debe saber que
esta fuente, este recurso, es ciertamente agotable y debe ser capaz de
escribir algo mas que sus propias vivencias. De lo contrario, es posible
que nuestra capacidad creativa se agote en un par de peliculas.

b) UN PERSONAJE:

Un personaje nos puede tomar de la mano y llevarnos hacia la historia
que estamos buscando. Puede ser un personaje real o ficticio. Puede
ser que conozcamos a alguien muy especial (siempre decimos de
alguien: “qué personaje este tipo”) que por algiin motivo siempre nos
produjo una gran atraccion. Por algo siempre nos parecid interesante
como personaje. Entonces pensemos en él. Llamémoslo por teléfono.
Invitémoslo a cenar. Escuchémoslo. Si todo esto les parece una actitud
egoista y especuladora de nuestra parte, bueno, quizas tengan razon.
Pero ante el cuadro patético de la “hoja en blanco”, es mejor actuar
sin plantearse absurdas restricciones de dudosa moralina. En todo
caso podemos confesarnos y decirle a nuestro “personaje”: “Mir3,
tenia ganas de verte porque tengo que escribir una pelicula y pensé en
vos”. No tengan ninguna duda, el tipo se va a sentir muy bien. Y es
posible que durante la cena, ese personaje nos tire “la soga” que esta-
bamos esperando ansiosamente. Tal encuentro, estimulara nuestra
imaginacion y nos pondra en funcionamiento. La cuestion es evadir el
“bloqueo” y ponernos en accion. Y un personaje nos puede ayudar.

c) UN DECORADO:

Un decorado nos puede disparar una idea argumental. Curiosa y
contradictoriamente, los limites suelen ayudarnos cuando de crear se
trata. EL amplio margen de posibilidades suele desconcertarnos Si nos
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dicen: “...tema libre, pensé en la historia que quieras y en el lugar que
se te ocurra” nos meten ya desde el comienzo, en un problema. Tanta
libertad termina abrumandonos y paralizandonos. Es como encontrar
una aguja en un pajar. Flotamos encima de millones de historias bus-
cando una en particular. A veces, entonces conviene acotar nuestra
propia libertad creativa e imponernos limites. Y un decorado es un
limite muy concreto. La pregunta es: ;Dénde? ;Ddnde sucede la his-
toria que estamos buscando? Pensemos en un decorado que nos
resulte atractivo y a partir de ahi busquemos la idea argumental. Un
gimnasio, un restaurante. un hotel, una estacién de tren, una seccional
de policia, etc. Salgamos a la calle y busquemos el lugar. Nos jugamos
por un decorado y es muy posible que este decorado ponga nuestras
neuronas en funcionamiento. La historia del cine esta llena de pelicu-
las extraordinarias que nacieron a partir de un decorado. Decidamos el
“dénde” y quizas esto nos lleve al “qué”.

d) DIARIOS Y REVISTAS:

Los medios graficos suelen ser una fuente de provision de ideas muy efecti-
va. Un titular, una noticia, una foto o un aviso clasificado nos pueden dar lo
que estamos buscando. Claro, no esperemos encontrar ahi el guién escrito.
Todo lo que pretendemos es encontrar un disparador. Un estimulo que
accione el musculo de nuestra imaginacion. Y no se trata de observar
los grandes titulares, nada de eso. Las buenas ideas argumentales,
curiosamente, estan en letras chiquitas. "DONDE ESTAS AMOR DE M|
VIDA QUE NO TE PUEDO ENCONTRAR", exitosa pelicula y miniserie
televisiva, nacid del aviso publicitario de una agencia matrimonial.
Ahora bien, si nuestra idea argumental ha surgido a partir de una his-
toria extraida de un medio grafico o escrito, tengamos en cuenta lo
siguiente: No dejemos que la realidad nos arruine una buena pelicula.
Tomemos la realidad hasta donde nos conviene, luego debemos olvi-
darnos de ella, distorsionando los hechos con total y absoluta liber-
tad. Ahora estamos al servicio de “nuestra historia” y no del dispara-
dor original.
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e) "EL CHISME":

Para esto tenemos que estar atentos. El Guionista o el Autor debe
estar todo el tiempo pendiente y receptivo. Debe ser curioso y adorar
el “chisme”. Escribir un guién es meterse en la vida de los demas.
Una buena idea argumental puede surgir de lo que alguien nos conté
en alguna oportunidad o de lo que escuchamos mientras viajdbamos en
el ascensor o en cualquier lado. Una historia que acontece en otro
lugar, que tiene que ver con otros. Estar atentos no significa, solamen-
te, vivir con las orejas “paradas”. Significa también llevar un registro,
una especie de archivo memorial o fisico de todo aquello que vivimos o
escuchamos, y que pensamos que en algun momento nos puede servir.

f) IDEA TRANSFORMADA:

DOC COMPARATO dice que los aficionados copian mientras que los
profesionales transforman. ;Qué es exactamente una idea transfor-
mada? Leimos un libro o vimos una pelicula y nos quedamos engan-
chados con la idea central de esa obra. Utilizamos la misma ideay a
partir de ella estructuramos una historia diferente. Estamos contando
la misma idea pero de otra manera, en otro contexto y con otra
estructura dramatica y narrativa. A tal efecto citamos la cantidad de
buenas peliculas que se han hecho con la misma idea argumental de
“ROMEOQ Y JULIETA".

Hay que diferenciar entre plagio e idea transformada. Cuando habla-
mos de plagio. hablamos de ausencia de creatividad y sobre todo,
(juridicamente) de intencionalidad.

Tampoco podemos confundir transformacion con adaptacion. Adaptar
una idea es sostener, dentro de un marco posible y en la medida que
se justifique dramaticamente, el cuento y los personajes de la obra
adaptada. Al menos es necesario mantener el espiritu intacto de la
narracion que nos ocupa. Al tratar este punto, veremos en qué limites
y donde la fidelidad por el relato original, puede finalmente conspirar
con nuestra obra que pretendemos adaptar.
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g) IDEA POR ENCARGO:

Una idea por encargo es una idea propuesta por otro. Un Productor
nos convoca y nos pone a trabajar sobre lo que él cree que es una idea
argumental que le es propia y que en realidad, es nada mas que una
aproximacion a lo que de verdad se puede definir como idea argumen-
tal. Al principio nos ponemos locos y nos parece que tal aproximacion
es una verdadera porqueria y que nada digno podemos hacer con ella.
Y esto es porque todos queremos escribir sobre lo que se nos ocurre a
nosotros, de lo que surge de nuestra febril y siempre nutrida imagina-
cion. Sin embargo, aceptar una aproximacion de otro e incorporarla a
nuestra geografia creativa hasta transformarla en una idea o una his-
toria contundente es un desafio apasionante.

h) IDEA DE MERCADO:

Surge de una investigacion profesional que intenta medir con variados
recursos técnicos los deseos, preferencias y expectativas del "publico
consumidor”. La estudiamos minuciosamente, proyectando sus ten-
dencias y demandas, para entender qué tipo de pelicula estd buscando
o necesitando ese publico. La idea de mercado vendria a ocupar enton-
ces un espacio vacio en el medio en cuestion. “APOCALYPSIS NOW"
fue una idea de mercado segun las propias declaraciones de su
Director FRANCIS FORD COPPOLA. El intenté develar qué era lo que
todavia no se habia dicho sobre la guerra en Vietnam y que la sociedad
estaba esperando que se le contara. Supo o creyd saberlo y encontrd en
la novela de CONRAD “EL CORAZON DE LAS TINIEBLAS" el marco
narrativo adecuado. Apeld entonces y en una segunda etapa, a una idea
transformada para escribir el guion de la pelicula mencionada, midiendo
los resultados artisticos y comerciales. Es evidente que no se equivocd.
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3) Proteccidén de la idea
argumental

Una buena idea siempre tendra un valor significativo en el mercado.
Entonces, debemos evitar que “el mercado” se apropie de nuestra idea
sin nuestro consentimiento. Cinco renglones pueden significar nuestra
supervivencia de varios meses. En consecuencia, debemos protegerlas
y protegernos. Actualmente, en nuestro sistema juridico, la vieja legis-
lacion vigente es algo contradictoria en relacidon a la proteccion de
ideas. La mayoria de la jurisprudencia y doctrina sefala que nuestro
derecho protege “Las obras”, es decir, el guion como totalidad. 0, en
menor medida, algunos jueces protegen cierto nivel de desarrollo supe-
rador de una idea argumental, lldmese sintesis argumental o argumento.
Hasta tanto esta jurisprudencia se ponga de acuerdo, o se modifique la
legislacion especificando todas estas cuestiones, bastante confusas por
el momento, no estd de mas registrar todo cuanto se pueda. El tramite
de registrarlas en el Registro Nacional del Derecho de Autor es bastante
sencillo y tal gestidn, es parte de nuestra funcién como guionistas.

4) La creatividad y la idea
argumental

Muchas veces encontramos dificultades crecientes para concebiry
darle forma a una posible idea argumental. Queremos ser ingeniosos,
creativos, absolutamente originales y descartamos permanentemente
las ideas que aparecen, acusandolas justamente de adolecer de esa
originalidad o creatividad. Y asi transcurren dias, semanas, y hasta
meses sin encontrar las cinco lineas necesarias para empezar a traba-
jar. La pregunta que debemos hacernos, pretendiendo sinceridad en la
respuesta, es la siguiente: ;tenemos realmente intenciones de guio-
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nar? o al menos, ;deseamos conocer los mecanismos técnicos y dis-
positivos narrativos que hacen a un buen guién? Si no trabajamos con
ideas concretas, boicoteamos seguramente nuestras posibilidades de
aprender con profundidad. Ya dijimos que la teoria no es nada, o casi
nada, si no nos sumergimos en la accion. Seguramente deberemos
exponernos y someternos a la critica y al error. Superemos estas limi-
taciones y encaremos un posible trabajo. Y no utilicemos pretextos
tales como que, nada creativo se me ocurre,... mi historia es muy tri-
llada,... etc., etc... La creatividad surge, a veces, cuando negamos lo dado,
lo limitado y encontramos a partir de esa negacion, una sintesis supe-
radora. No tengamos miedo de partir de algo considerado un “cliché”.
ALFRED HITCHCOCK decia que era preferible partir de un cliché, que lle-
gar a él. En ultima instancia, lo original, siempre es una vuelta al origen.

5) Errores de formulacién en
una idea argumental

Veamos los errores comunes que se presentan en la formulacion de
una idea argumental, de acuerdo a nuestra experiencia docente y que
suelen aparecer ademas, en el medio profesional.

a) Confusion con tema o premisa:

Ya hablamos de este aspecto al definir idea argumental. Es un error
bastante mas comun de lo que se piensa. Le preguntamos a alguien
“ide qué se trata tu pelicula?”. Recibimos entonces la respuesta ines-
perada y desconcertante: “se trata de una pelicula de AMOR". Nuestro
interlocutor nos esta hablando del tema. La idea argumental todavia
sigue pendiente. En otras ocasiones, nos comentan durante horas
sobre tema, personajes y premisa, y la idea argumental sigue sin apa-
recer, tal como lo sefalaramos en el encuentro con nuestro verborra-
gico Director. Dejémoslo en paz.

36

b) Confusién con imagenes disparadoras:
También es frecuente este error conceptual. Un Productor nos cita a
sus oficinas. EL quiere producir, (parece que tiene el dinero o lo conse-
guird) y ademas, quiere compartir al menos en parte, la autoria del
proyecto. Todo bien, en la medida que tenga una idea argumental.
Luego de los saludos de practica nos dice mas o menos lo siguiente:
PRODUCTOR
(entusiasmado, pero escondiendo algo)
tengo una idea... es brutal... mira... se
trata de una parejita joven... vienen por la
ruta en un... un Mercedes... negro... del
cuarenta y pico... sabés...
Yo lo miro. Creo, o quiero creer, que me esta atrayendo la cuestion. El
Productor se da cuenta y se entusiasma mas. Sigue su relato.
PRODUCTOR
De repente... chau.. vapor... vapor por todo
el capot... El auto se queda. El pibe baja del
auto y patea el guardabarros delantero...
putea... Ahi descubrimos, a la distancia,
unas figuras que van a su encuentro... Son
unos temibles chacareros... a caballo...
El relato se interrumpe. Yo levanto los ojos (estaba mirando hacia
abajo, al piso) y observo a mi interlocutor. El me devuelve la mirada,
con los ojos mas abiertos y el clasico gesto de “qué te parece”.
Ya me veo venir el desenlace y en voz muy baja, casi timidamente, le pregunto.
GUIONISTA
y..?7?
El me mira, con cara de no entender la pregunta. Sin embargo, des-
pués de un instante, se atreve a formular una respuesta, pero que en
realidad es ya todo un reproche.
PRODUCTOR
y.. lo demas viene después...
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FATAL Todo mal. Advierto que no tenemos nada, que tengo que traba-
jar'y encima me tengo que hacer cargo de los dos jévenes varados en
la rutay, con suerte, sacarlos de las garras de los chacareros que
todavia se vienen al galope. TODO MUY MUY MAL.

Tener una imagen o incluso una situacion, por mas buena que ella
sea, puede implicar en el futuro, una posible idea argumental. O qui-
zas no. Pero en el presente, una buena imagen, es sélo eso. No es
una idea argumental.

c) Confusidn con situaciones potencialmente conflictivas:

Podria valer quizas, el ejemplo anterior, de ser cierto que estos cha-
careros fueran tan temibles, tal como los pintara nuestro Productor.
Pero hay una mejor:

EJEMPLO:

IDEA: “Las barras bravas de sus equipos de futbol, se enfrentan
violentamente después de un encuentro. Los dos jefes de dichas barras
bravas, son detenidos por la policia y alojados en la misma celda”.
Estos personajes son obviamente antagonistas potenciales. Pero...
¢hay aqui una idea argumental? ; Estd expresado el conflicto? No, defi-
nitivamente no. Ellos podran salir de la carcel sin siquiera haberse
mirado o dirigido la palabra durante su detencion. La potencial pelicu-
la entonces, no existe.

Ahora, quizas podrian haber cooperado sumando esfuerzos mutuos
para intentar escapar de su celda. Aqui si, podra haber una idea posi-
ble, pero justamente, en un rol distinto al asignado originariamente.
Ya no serdn antagonistas entre si, sino lo contrario. En funcién de su
necesidad dramatica, -escapar de la carcel- ambos han asumido la
FUNCION PROTAGONICA, y colaboran en lograr un objetivo comparti-
do. En consecuencia el potencial conflicto se ha desplazado hacia
otro lugar.

La situacion potencialmente conflictiva entonces, no alcanza para
situar ahi, una idea argumental. Falta algun paso, todavia no dado.
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d) Problemas con los personajes o el género:

Hay propuestas de ideas argumentales que no terminan de cerrar
conceptualmente, a pesar de haber expresado un conflicto. Ello se
puede deber a dos razones distintas. En un caso puede tratarse de una
omisidn en cuanto a la individualizacion de los personajes principales,
dado que se presentan como dos fuerzas grupales que luchan antagoé-
nicamente. Pero en un contexto donde lo que deberia privilegiarse es
la individualizacion y definicion de los personajes principales, aun en
una precaria y minima construccion de identidad. En el otro caso, es la
necesidad de identificar el género, el estilo y el cddigo narrativo, lo que
termina de materializar en todo su alcance y darle contenido, a la idea
argumental.

EJEMPLO:

IDEA: “Los vecinos de dos barrios distantes que luchan por conseguir,
se instale en su propio vecindario, una nueva fabrica”.

Es necesario dar un paso mas en esta formulacién e identificar qué
personajes van a llevar sobre sus espaldas la accién principal. Ademas
necesitamos definir con mas precision el género, pues el codigo en
que jugara la historia serd absolutamente distinto, ya se trate de una
comedia o una tragedia y esto siempre condiciona el relato en térmi-
nos de verosimilitud.

La necesidad de definir claramente una idea argumental, no es sélo
una obsesion de estos autores. Es que este primer paso, que defini-
mos conceptualmente como la unidad dramatica minima, nos puede
colocar en el camino para desplegar un conflicto posible y consecuen-
temente, un guién posible. Quizas poco para empezar, pero suficiente y
ademas necesario.
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3- El conflicto

... sin motivacidn no hay personaje, sin
personaje no hay accién, sin accién no hay
obstaculos, sin obstaculos no hay
conflicto, sin conflicto no hay drama...”.
SYD FIELD

1) Nocidn de conflicto

Dijimos antes que sin conflicto no hay idea argumental. Agreguemos
ahora que sin conflicto no hay pelicula posible. Asi de importante es el
conflicto. Y lo intentaremos demostrar en el desarrollo del presente
capitulo.

;Qué es el conflicto? DOC COMPARATO, nos dice que es el enfrenta-
miento entre fuerzas y personajes a través del cual la accion se orga-
niza y se va desarrollando hasta el final. EL CONFLICTO ES LA ESEN-
CIA DEL DRAMA. Drama, en su acepcion etimoldgica, nos remite a la
nocion de accion. Sin conflicto entonces, no hay accion. Es decir que
sin conflicto en una pelicula, “no pasa nada”, como dicen sabiamente
los espectadores.

El conflicto tiene que ver con nosotros mismos. Somos hueso, carne,
piel, agua y conflicto. El conflicto existié a partir del hombre. La Biblia,
al ser escrita, necesito, casi desde su inicio, de un conflicto. Afirma
este libro que Dios hizo al hombre a su imagen y semejanza. Nos
cuenta después que Dios advirtid la soledad del hombre y para evitar-
lo, cred una companera: “la mujer”. Entonces, ya todo estaba bien.
Dios, el hombre y la mujer eran felices en el Paraiso, viviendo aparen-
temente en absoluta armonia. Y si no hubiese existido un conflicto, el
relato de la Biblia se hubiese agotado ahi mismo. Pero entonces surgio
lo inesperado. Aparece la serpiente y tienta al hombre y a la mujer con
la manzana diciéndoles que ese alimento es el fruto de la sabiduria. Se
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explicita, en los personajes de Adan y Eva a partir de entonces, una
necesidad dramatica: SER TAN SABIOS COMO DIOS. Y de esta forma
se ha puesto en pie el conflicto.

Observamos en consecuencia que el conflicto esta relacionado directa-
mente con el accionar de nuestro protagonista y su necesidad drama-
tica. Veremos que también implica al antagonista. Es decir, tenemos
por lo menos un personaje que intenta conseguir un objetivo (protago-
nista o funcién protagdnica) y un segundo personaje, el antagonista (o
funcion antagodnical, que trata que aquel otro personaje no obtenga lo
que se propone y a tal efecto se le enfrenta. Ahi tenemos una pelicula
posible. Sin conflicto y sin estos personajes en accion, reiteramos, no
tenemos pelicula. Del equilibrio de fuerzas entre el protagonista y el
antagonista surge el resultado de la pelicula. Si la lucha es desequili-
brada o desigual, el interés del publico decae o desaparece. Y en tal
caso ademas se corre el riesgo de que la pelicula se torne inverosimil.
El publico rapidamente suele advertir la presencia de el, o los protago-
nistas. Es que el relato, en general, sigue sus pasos desde el comien-
zo, y rapidamente se generan mecanismos de identificacion entre el
espectador y nuestro protagonista. En cambio, no siempre es tan sen-
cillo advertir quiénes cumplen el rol o funcién antagoénica.

Existen, por lo menos, tres tipos posibles de antagonistas. Estos son:
a) El antagonista es humano. Esto es que el personaje se enfrenta a un
hombre o0 a muchos que intentan perjudicar sus intereses, en este ulti-
mo caso a veces presentados en términos de conjunto, de grupo social.
b) Puede que el antagonista no sea humano. Fenémenos naturales,
por ejemplo. Vimos muchas peliculas de catastrofe. “AEROPUERTO |,
I, 11l, MIL", “INCENDIO EN LA TORRE", “TIBURON" etc. También pue-
den fuerzas cdsmicas ocupar este rol antagonico.

c) En otras ocasiones el personaje protagdnico puede estar en conflic-
to consigo mismo. Esto quiere decir que el antagonista y el protagonis-
ta confluyen en la misma persona. Este fendmeno es muy habitual en
peliculas que intenta indagar tematicas psicoldgicas.

También es posible que en una misma pelicula podamos combinar
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diferentes conflictos y utilizar entonces distintos antagonistas. Nada
tiene que ser cuadrado y rigido. Otras formas geométricas forman
parte de nuestro mundo.

La definicion e identificacion del antagonista en la historia, nos lleva de
la mano a la clasificacion de los posibles conflictos.

2) Tipos de conflicto

Dijimos antes que protagonista y antagonista, enfrentados, expresados
en dos fuerzas que se contraponen, implica desde el vamos, la nocidn
de conflicto. El tipo de conflicto a presentar, depende justamente, del
tipo de antagonista a enfrentar:

a) CONFLICTO DE RELACION:

Aqui nuestra historia se sustenta en una relacion de oposicion entre el
protagonista y otra persona que asume el caracter de oposicion, de anta-
gonista. Es el conflicto mas comun que se nos presenta en nuestras peli-
culas. Enfrentamientos de marido y mujer, amantes, padre e hijo, patrén
y empleado, etc. Es dificil pensar un relato cinematografico que no posea,
aun expuesto como trama secundaria, algun conflicto de relacion.

b) CONFLICTO GRUPAL O SOCIAL:

Aqui el conflicto pasa por el enfrentamiento de nuestro personaje prin-
cipal a un conjunto de personas integradas de alguna forma y exten-
sion posible, ya sea como organizacidn menor, ya se trate de la socie-
dad en su conjunto, compuesta por la suma de sus individuos. Esta
reunion o conjunto de individuos que asumen el rol de antagdnico,
como grupo, puede tener una cohesion voluntaria o involuntaria. Ej. El
policia que se enfrenta a su institucion. Un hombre negro enfrentado a
la discriminacidn de sus companeros de trabajo. El operario con su
empresa. El luchador y activista politico enfrentado a la sociedad a la
que intenta modificar. etc.
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¢) CONFLICTO DE SITUACION:

Los encontramos en el clasico ejemplo del cine catastrofe. Es el, o los
protagonistas, enfrentados a un conflicto con la naturaleza, ya sea
casual o provocada. Ejemplos conocidos con “TERREMOTO”, “AERO-
PUERTO”, “LA AVENTURA DEL POSEIDON”. En general, en estas histo-
rias se presentan conflictos secundarios, ya sea de relacién, grupal o
social, estructurados a partir de este conflicto central, dado que su inte-
gracién es conveniente o necesaria para sostener el interés en la trama.

d) CONFLICTO COSMICO:
El hombre enfrentado a un elemento dntico, un ente de distinta natu-
raleza. El hombre frente a Dios o las fuerzas del mal.

e) CONFLICTO INTERNO:

En este caso, el hombre se encuentra enfrentado consigo mismo. Una
parte de él asume el rol antagdnico y en consecuencia ello se expresa
en una lucha interior que invade al personaje como totalidad. Es un
conflicto que presenta muchas dificultades para trabajar y desarrollar.
No basta cierta ambigliedad o indecisién circunstancial en la psiquis
de nuestro personaje. Tampoco se trata de un “problema” que debe
asumir y/o afrontar. Esto es habitual en cualquier individuo, en un con-
texto y momento determinado. Debe haber una lucha permanente,
persistente, casi terminal en el personaje, que sin exagerar, lo divide
en dos. Una parte de ese ser lo hace accionar en un sentido y la otra
neutraliza esa accidn, en ocasiones hasta inmovilizarlo. Dificil escena-
rio para un guionista, dado que dramaticamente es necesario expresar
exteriormente ese conflicto, sacandolo a la luz. En general esto se
logra con el auxilio de tramas o conflictos secundarios, ya sea de rela-
cién o social, que expresan y exteriorizan este real conflicto interno
que resulta el motor de la accién dramatica.

"BLEU", de K. KIESLOWSKY es un buen ejemplo que expresa un con-
flicto interno donde el personaje central ha decidido, a partir de un
hecho traumatico del que resulta la Unica sobreviviente, desligarse
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absolutamente de su vida social y afectiva, para ocultarse definitiva-
mente en el anonimato.

3) El desarrollo del conflicto y los
problemas que presenta

Lo senalamos con anterioridad pero no estd demas reiterar el concep-
to: “EL CONFLICTO ES LA BASE DEL DRAMA". En efecto, una pelicula
se pone de pie a partir del conflicto y se sostiene gracias al despliegue
de ese conflicto. Para ser mas claros y reiterativos: sin conflicto no
tenemos pelicula. Y para que haya “conflicto” necesitamos que nuestro
personaje tenga un “deseo” o una “necesidad dramatica” o un “objeti-
vo” o una “meta”, tal como lo definen diferentes autores. Y también
tenemos que tener a alguien, a algunos o a muchos, que se opongan a
este objetivo y traten de impedir que nuestro personaje satisfaga su
deseo. A partir de estos elementos podemos empezar a pensar en una
pelicula posible.

Entonces: "HAY CONFLICTO CUANDO HAY DOS FUERZAS EN
OPOSICION”. Ni mas ni menos que eso. Parece una obviedad muy facil
de entender y sin embargo, solemos caer en equivocaciones “tragicas”
que tarde o temprano van a “acostar” al guion que estamos escribien-
do. Cuando esto sucede, no tenemos recuperacion posible y nos obliga
a replantearnos todo desde su inicio. Veamos algunos de nuestros
habituales errores:

a) EL FALSO CONFLICTO:

Solemos confundir “situacion conflictiva” con conflicto. Ya hablamos
de esto al exponer los problemas que plantea la formulacion de la idea
argumental. Y esto se pone de manifiesto en diferentes trabajos que
hemos revisado en nuestra actividad docente. Puede haber una situa-
cion extremadamente conflictiva y esto no quiere decir que haya dos
fuerzas en oposicion. Trajimos ya el ejemplo de los jefes de barras
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bravas alojados en la misma celda de una carcel. Ahi advertimos como
una situacion, potencialmente conflictiva, aln no se consolidaba como
conflicto en términos draméticos. Veamos otra propuesta argumental
que caracteriza adecuadamente esta cuestion.

EJEMPLO: IDEA ARGUMENTAL:

“Un hombre viudo, con evidentes alteraciones psiquicas, vive con sus
dos hijos, un chico de 9 anos y una nena de 12. Este hombre disfruta
sometiendo a su hijo al dolor de fuertes y salvajes palizas y violando
reiteradamente a su hija de 12 anos”.

Aqui tenemos una fuerte situacion conflictiva. Un hombre que golpea a
su hijo y viola a su hija es una circunstancia tragica y que anida,
potencialmente, un hondo y profundo conflicto, nadie duda en cuanto a
esto. Sin embargo no tenemos dos fuerzas en oposicion. Nos falta
alguien que intente que este hombre deje de hacer lo que esta hacien-
do. Un policia, un vecino, un cura, un asistente social o quién sea. Para
que haya conflicto tenemos que tener a alguien que enfrente a este
padre y se haga cargo de la situacidon. Que accione en sentido contra-
rio. Puede ser uno de los dos chicos o puede ser alguien de afuera
pero para sostener la pelicula necesitamos un opuesto. Si no tenemos
un personaje que se oponga a esta perversion, la pelicula se va a
transformar en una insoportable y aburrida reiteracion de anécdotas
aberrantes. Entonces la situacion conflictiva no nos termina de servir,
porque no existe conflicto.

b) CONFLICTO QUE TIENDE A DESAPARECER:

Partimos de una idea argumental que verdaderamente encierra un
conflicto ya que tenemos dos fuerzas en oposicion. Transformamos la
idea argumental en una historia y parece funcionar. Elaboramos con-
cienzudamente una minuciosa caracterizacion de personajes y ello
también parece adecuarse a las necesidades de la historia.
Consideramos una conveniente estructura dramatica y ello también
parece consolidar nuestra propuesta. Escribimos la sintesis argumen-
tal y vemos que resulta atractiva. Focalizamos correctamente la histo-
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ria y nos largamos finalmente a escribir el guidn. Aclaremos que todas
éstas son etapas que debemos transitar y que desarrollaremos teori-
camente, paso a paso, mas adelante. A pesar de haber llegado a satis-
facer todas estas necesidades narrativas y dramaticas, detectamos sin
embargo, que algo extrano pasa. Algo no funciona adecuadamente, ya
que el conflicto parece agotarse en la mitad de la pelicula. Al advertir
semejante error, la sensacion de catastrofe invade a cualquier
Guionista medianamente responsable.

Que suceda esto es sencillamente fatal, porque la pelicula termina en
el exacto momento en que el conflicto se resuelve. Una vez que el con-
flicto se resuelve, la pelicula no da para masy es inutil tratar de agu-
dizar el ingenio para sostener la otra parte del guién que nos queda
pendiente. La pelicula se termind.

Cuando esto sucede se pone en evidencia que no trabajamos correcta-
mente lo que LAJOS EGRI llama “unidad de opuestos”. Y en tal sentido,
esto puede pasar porque las dos fuerzas en oposicion son desequili-
bradas y entonces una cede y resigna sus intereses mucho antes del
final de la pelicula o también, porque las dos fuerzas en pugna conci-
lian o llegan a una tregua en perjuicio del drama y del Autor. Y todo
ello acontece en tanto no hemos trabajado correctamente “los carac-
teres” de las fuerzas que se oponen.

Supongamos, ficcionando aun a la propia ficcidn, que los Capuletos y
los Montescos hubieran dicho, luego de luchas arduas y sin definicion,
lo siguiente: “... bueno... los chicos se quieren... esté bien... dejemos
que sean felices... hagamos un asado y olvidémonos de todo”, ;jqué
hubiera pasado en tal caso? Lo contestamos:

Si estas dos familias hubiesen reaccionado asi, Romeo y Julieta hubie-
sen sido dos sujetos totalmente andnimos y SHAKESPEARE se suicida-
ba con la pécima del sacerdote, o al menos entraba en tal cuadro de
depresion que seguramente le haria olvidar, por mucho tiempo, la
existencia de la dramaturgia como una forma de expresion artistica.
Pero no, el Autor fijo y establecié claramente los caracteres de estas
dos familias y los pint6 con un odio de tal magnitud que la posibilidad
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de una tregua o una reconciliacion era absolutamente inexistente. Y
Romeo y Julieta fueron famosos. Y SHAKESPEARE también. Quiere
decir que antes de sentarnos a escribir: “"SECUENCIA N° 1" tenemos
que estar seguros que nuestro conflicto va a tener "espaldas” suficien-
tes para soportar todo el transito del guién, de principio a fin. Como
ejemplo de lo expuesto podemos citar al Autor CAMILO AMEIJEIRAS y
su obra “EL VACIO".

El guidn trataba acerca de un joven que tenia absolutamente todo lo
que queria o por lo menos lo que creia que queria tener. Dinero con-
tante y sonante, autos, motos, amigos, mujeres, psicoanalista, etc.
Justamente esta pelicula empezaba con la inauguracién de una casa
que le regalaba su padre. Pero este joven tenia tanto que nada lo
movilizaba emocionalmente. Lo Unico que hacia era sentarse delante
del televisor y mirar todo el tiempo “clips” pareciendo transitar por un
estado hipndtico permanente. Entonces sus amigos organizaron una
“fiesta” para inaugurar la nueva casa. En la fiesta habia mucho alco-
hol, mucha cocaina y el sexo abundaba por todos los rincones.
También fuera de los rincones. Y en medio de tal reunién, nuestro
joven seguia mirando los clips porque nada de lo que pasaba a su alre-
dedor le resultaba atractivo. El conflicto estaba claro. Era un conflicto
interno que tenia que ver con un vacio existencial insoportable del per-
sonaje principal. Pero entonces CAMILO AMEIJEIRAS introduce un
personaje detonante. En tal fiesta aparece una chica extrana y atracti-
va que muerde el cuello de nuestro joven y bebe su sangre provocan-
dole inmediatamente un éxtasis maravilloso.

Al dia siguiente la chica lo invita a cenar a su casa y le sirve un plato
exquisito: CARNE HUMANA, que le provee un amigo de ella, personaje
este Ultimo que hace de la muerte su costumbre habitual. Nuestro
protagonista encuentra que comer carne humana lo moviliza extraor-
dinariamente y decide empezar a matar gente para satisfacer su apeti-
to. A esa altura ya habia logrado superar el primer acto de la propues-
ta dramatica, "plot point” incluido. Pero entonces sucede lo tragico: EL
CONFLICTO HABIA DESAPARECIDO, ya que el personaje habia dejado
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de convivir con su vacio existencial. Y entonces el Autor de este traba-
jo, se vio obligado a sustituir aquel conflicto original por un nuevo con-
flicto, con un claro antagonista, porque de no hacerlo, todo el segundo
y tercer acto de su pelicula hubiesen sido reiteradas escenas del per-
sonaje asesinando gente y devorandoselos como un buen alumno de
Idi Amin. En tal caso, inevitablemente, se le caia la pelicula ya que el
conflicto motor habia finalizado.

c) CONFLICTO ESTATICO:

El conflicto debe crecer dramaticamente durante toda la pelicula. Se
llama “CONFLICTO ESTATICO" a aquél que no se desarrolla o que se
estabiliza en un punto. Cuando el conflicto no crece, la pelicula
comienza a reclinarse hasta quedar virtualmente “acostada”.
Consecuencia inmediata: el foco atencional del publico desaparece
totalmente. El publico entra a la sala bien predispuesto. Paga la entra-
day se acomoda en la butaca esperando que se le cuente una historia
que despierte su interés o lo conmueva de alguna manera. Podemos
emocionarlo, podemos hacerlo sonreir, quizas hacerlo reir a carcaja-
das, podemos hacerlo llorar, moverlo a la reflexién o también hacerle
sentir miedo. Lo Unico que no podemos hacer con el espectador es
ABURRIRLO. Y un conflicto estabilizado convierte nuestra pelicula
absoluta e inexorablemente en algo soporifero. Aburrimiento del ver-
dadero. Veamos un ejemplo de conflicto estatico:

Nuestro personaje es un joven de 25 anos. Es de los que llamamos
buena persona. Trabaja de taxista y tiene muchos problemas econémi-
cos porque con lo que gana debe mantener a su madre y sus herma-
nos. En forma temprana la vida lo puso ante tal responsabilidad. Sin
embargo es un pibe que tiene buena onda y no se pasa la vida quejan-
dose y maldiciendo el destino que le tocd en suerte. Por el contrario.
este personaje tiene buen humor, es simpatico y solidario con sus
amigos. GONZALO (supongamos que asi se llama el personaje) asiste
a una reunién y conoce a una mujer que lo deslumbra totalmente.
Trata de acercarse a ella, que ella lo advierta y lo consigue. Trata de
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hablar con ella y también lo consigue. Trata de resultarle interesante y
de verdad lo consigue. Entonces él le dice de ir juntos al teatro el
sabado y ella acepta. “Te llamo por teléfono y arreglamos dénde
encontrarnos” le dice él.

El sdbado a la manana Gonzalo revisa su guardarropas buscando
como vestirse para ir al teatro. Tiene dos trajes. Uno estd muy gastado
y el otro es muy antiguo. Se desespera. No sabe qué ponerse. No tiene
un peso para salir a comprar ropa. No sabe qué hacer. Entonces
Gonzalo decide no llamar a la chicay no ir al teatro con ella. Su humor
cambia totalmente. No puede sacarse a esa mujer de la cabezay en
consecuencia, sufre. Angustiado, ese sabado a la noche, se pelea con
su familia. Nadie entiende por qué esta como esta. Al dia siguiente se
encuentra con sus amigos y no le interesa trabar conversacion con
ellos. La situacion descripta, se prolonga en el tiempo.

El conflicto en tal situacion, se ha estabilizado en la angustia de Gonzalo
y no va para atras ni para adelante. Y a la pelicula le pasa absolutamente
lo mismo. Interminable cantidad de escenas nos hablan de la angustia
del personaje. Muy bien, el pablico ya entendié: GONZALO ESTA ANGUS-
TIADO. ;Y? Si Gonzalo no hace nada mas que angustiarse, el publico se
duerme.

En este ejemplo podemos ver que el conflicto se estabiliza porque nos
equivocamos en el caracter de nuestro personaje. LAJOS EGRI dice
que el crecimiento del conflicto depende de la fuerza de voluntad del
personaje. Gonzalo (o el Autor] no hizo ninguna otra cosa mas que
angustiarse. No buscé ninguna solucidon. La dificultad lo vencid y la
pelicula se termind cuando él se rindi6 ante los acontecimientos.

d) CONFLICTO QUE CRECE A SALTOS:

Ya sabemos de la necesidad basica e imprescindible de todo Autor que
se precie de tal: Nuestra futura pelicula debe tener un conflicto.
Sabemos también que tal conflicto debe soportar estoicamente todo el
transito del guidn, lo cual quiere decir que las fuerzas en oposicion
deben estar, a partir de sus caracteres, bien sustentadas. Y sabemos
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también que el conflicto debe crecer y no estabilizarse. Ahora bien,
icomo hacemos crecer el conflicto? Tenemos dos posibilidades: bien o
mal. Decimos que un conflicto crece bien cuando crece lentamente y
en forma armoniosa. En tal caso el espectador se instala en ese con-
flicto y se siente comodo viajando en él durante toda la pelicula. Y
decimos que un conflicto crece mal cuando lo hacemos crecer a “sal-
tos”. Este problema que plantea un mal manejo del conflicto puede
provenir de distintas fuentes. Vayamos por partes.

Es frecuente que los conflictos crezcan a saltos cuando el Autor trai-
ciona la esencia del caracter del personaje. Hacemos que el personaje
haga algo que no tiene nada que ver con él mismo y el conflicto crece
sUbitamente. Y si bien el conflicto crece, el publico se descuelga, por-
que entiende que tal crecimiento es inverosimil.

Seguimos con el ejemplo expuesto anteriormente.

Es sabado a la manana. GONZALO revisa su guardarropas buscando
qué prendas ponerse para salir a la noche con la chica que acababa de
conocer. Tiene que ir al teatro con ella y necesita un vestuario adecua-
do. Observa que tiene dos trajes. Uno muy gastado y otro muy antiguo.
Ninguno de los dos le satisface. No tiene un peso para salir a comprar
algo nuevo. Se desespera. No sabe qué hacer. Entonces apela a la
siguiente solucion. Saca del placard un revdlver. Se pone una capucha
en la cabeza y asalta una estacion de servicio. En ese robo consigue la
plata que necesitaba. Va a un negocio y se compra un buen trajey a la
noche sale con la chica y van al teatro. Gonzalo se ha convertido en un
delincuente.

Ahora bien. El conflicto ha crecido. Pero éste es un crecimiento a sal-
tos, sin armonia. Y transforma el relato en inverosimil. La esencia del
caracter de Gonzalo no justifica en absoluto que tenga un arma en su
placard, menos aun una capucha, y que tome esa arma para cometer
un robo. Todo eso, motivado por la necesidad de salir con un vestuario
adecuado para encontrarse con aquella joven. Gonzalo se convirtié en
un delincuente y el Autor puede ser su complice. O mas precisamente
su autor intelectual.
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El crecimiento tiene que ser fluido y creible. Gonzalo debe hacer algo
para solucionar la cuestion y ademas no debe traicionarse a si mismo.
Esto es cierto porque si no hace nada, tampoco pasa nada. Pero tiene
que hacer algo que justamente tenga que ver con lo que él puede lle-
gar a hacer. No podemos, en forma grosera proponer una accion que
distorsione sus propias caracteristicas. En tal caso. ni Gonzalo ni
publico perdonan al Autor.

En cualquier caso, toda modificacion que se produzca en "los caracte-
res”, es decir, en los personajes, requiere de un proceso dramatico a
construir, y que se resume en una exigencia técnica fundamental: tra-
bajar debidamente las transiciones.

LAJOS EGRI, Autor ya citado (COMO ESCRIBIR UN DRAMA)] nos dice lo
siguiente:

“...Un defecto casi universal de los escritores mediocres es ignorar el
proceso de transicion. Es verdad que la transicion puede ocurrir en un
espacio de tiempo sumamente corto y en la mente de un caracter [per-
sonaje), sin que el caracter dé cuenta de ello. Pero esta alli. Y el Autor
debe mostrar que verdaderamente existe. La naturaleza no actua a
saltos. Que el hombre pudiera pararse en dos patas llevd mucho tiem-
po de transicion. Fue un proceso lento y armonioso...”.

Algunos autores justificarian el accionar de Gonzalo, convirtiéndose en
un delincuente a partir de la crisis que vivia el personaje, al ver que le
iba a ser imposible ir al teatro con la chica que habia conocido en la
reunion. Y se dice, con cierta soltura, que en una situacion de crisis
actuamos de cualquier manera. ;Es ello asi?

CRISIS: ESTADO DE COSAS EN EL CUAL ES INMINENTE UN CAMBIO
DECISIVO. En una situacion de crisis, la gente reacciona de diferentes
maneras. Y todas estas reacciones tienen que ver con sus propias
caracteristicas. Supongamos que un edificio se estd incendiando.
Algunos huyen descontroladamente. Otros tratan de organizar la eva-
cuacion del lugar del siniestro. Y quizads encontremos alglin personaje
que se meta entre las llamas para salvar a un chico y se convierte en
un héroe. Y tal vez este personaje, antes del incendio, no haya dado
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ninguna senal de su valentia pero, en esta extrema y angustiante
situacion, pone lo que es necesario y oportuno ponery finalmente
salva al chico. Aunque no hayamos tenido anteriormente ninguna senal
de su valor, si actué como actug, el porqué de su audacia y su valor
repentino, seguramente tuvieron que ver con las caracteristicas de su
personaje. Ahora bien, si antes del incendio lo presentamos como un
personaje egoista y cobarde y luego durante el siniestro, lo mostramos
como un héroe valiente y generoso... hay algo que hace ruido y no fun-
ciona. Ese cambio de actitud vamos a tener que justificarlo muy bien
para que el publico lo compre como posible y verosimil. En las crisis
ponemos de manifiesto lo que verdaderamente somos,es decir, nues-
tra esencia. Lo que no somos, ni nunca fuimos, no aparece a partir de
una crisis.

Lo que si es habitual, es que las crisis aparezcan en la cabeza del
Autor y no sepamos como resolverlas. En tal situacion, lo que debe-
mos hacer es detenernos, apaciguar nuestra ansiedad y pensar.
Debemos evitar “colgarnos” de la primera solucién que acomete e
impedir resolver apresuradamente nuestro problema traicionando la
esencia de los personajes.

En otras situaciones, un conflicto puede crecer a saltos a partir de una
dudosa decisién en cuanto a la forma de seleccionar y administrar la
informacién. En tal caso, lo que por error se omite es dar cuenta de
aquellos acontecimientos y acciones necesarios para que la cadena
ldgica y fluida de acciones y sus consecuencias, es decir en el desarro-
llo de la trama, no se vea abruptamente interrumpida o nos sorprenda
sin que podamos justificar debidamente tal decision.

En estas ocasiones, los "saltos” narrativos suelen producir en el
espectador, una sensacion de confusion o extranamiento. Puede pen-
sar incluso que esta en presencia de un error de montaje o que algo se
perdié en el camino. No siempre lo es. A veces, el Autor ha equivocado
su decision en cuanto al manejo de la informacion. Hay escenas que
faltan en el relato explicito y que debieran tener su presencia para
completar "el discurso narrativo”, omisiones que seguramente de sub-
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sanarlas podrian clarificar el desarrollo légico de los acontecimientos
y su crecimiento dramatico en forma armadnica. Pero mientras no se
subsane, la sensacion es simple: el conflicto, en su desarrollo ha cre-
cido a saltos.

4) El conflicto y el interés de
nuestro interlocutor

Hemos llegado a la conclusion que conflicto y drama van de la mano.
Es una pareja y de las sélidas. La narracién, en cualquier relato que se
trate, siempre demanda una articulacion dramatica, ya que ello esta al
servicio del interés del espectador, lector o interlocutor. La cantidad
de butacas vacias en una proyeccién cinematografica, muchas veces
son la respuesta silenciosa a esta necesidad insatisfecha. El interés
del espectador sdlo se mantiene en la medida que el relato esté
estructurado en funcidon dramatica. En tal situacidon nos emocionamos,
sonreimos, nos reimos a carcajadas o lloramos desconsoladamente.
Nos identificamos con nuestros personajes, la historia, el tema y/o la
premisa del Autor en la medida que se articule dramaticamente el rela-
to. Aln en otros terrenos y con otros propositos, ya se trate de una obra
de objetivos didacticos, o con otras intenciones, seguramente tal relato
serad mas eficaz a partir de estructurase con ciertos elementos narrati-
vos asimilables a esta funcion.

Trabajemos un ejemplo que surge del presente texto. Durante nuestro
primer capitulo introducimos la nocién de guién como objeto y adelan-
tamos ciertas cuestiones referidas a su aprendizaje. En el segundo,
intentamos acercarnos a la nocion de idea argumental. Cierta solem-
nidad, fijeza y rigidez en el proceso discursivo puede hacer que el inte-
rés de nuestros lectores decaiga. Seguramente, y asi es de esperar,
ese interés se acrecent6 en la medida que ciertos personajes (no dire-
mos aun si son o no de ficcién) irrumpieron en el cuadro acosando
imaginariamente a los autores de esta obra.
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Primero fue nuestro Realizador y su verborragia incontenible de la que
nos queriamos desligar tempranamente mientras él insistia, como
siempre, en contarnos su futura pelicula con un animo creciente,
como creciente era su verba ya francamente insoportable. Luego fue
el Productor quién irrumpid en escena. Este, tan claramente como el
anterior, cumplia su rol de personaje antagdnico, pidiéndonos que nos
hiciéramos cargo de lo imposible. Llevar adelante su “idea”, decidida-
mente decepcionante. Estos dos personajes actuaron dramaticamente
durante la narracion y ello debid acrecentar la expectativa de nuestros
lectores. Esperamos todavia dos cosas: a) que la realidad no nos desdiga
de lo tedricamente afirmado, b] también esperamos una nueva intromi-
sion de estos, o quizas otros personajes, para que colaboren llevando
adelante y haciendo mas eficaz el objetivo didactico propuesto.

5) La accidn y sus pilares Motivo
gestion y objetivo

“Anoche fui a cenar con unos amigos. Nos acordamos de viejas histo-
rias mientras comiamos en exceso, fumabamos en exceso y tomaba-
mos alcohol, también en exceso. Nos divertimos bastante. A las cinco
de la manana me desperté con una sed que me moria. Me levanté y fui
hacia la heladera. No tenia agua mineral ni gaseosas ni jugo y el agua
que salia de la canilla tenia un sospechoso color amarronado (limpieza
de tanque, me dijo el encargado). Me volvi a acostar pero la sed no me
dejaba dormir. Resignado, agarré el auto y sali a la calle en busca de
un "OPEN 24’: Hay uno sobre la calle Las Heras. Estaba cerrado. Me
puse furioso. Se supone que un open 24 tiene que estar abierto las 24
horas. Recordé un bar en Pueyrredon y Las Heras. Iba en esa direccion
cuando un patrullero me detuvo. Me sometieron a la famosa prueba de
la bolsita de nylon con el objeto de comprobar si mi aliento registraba
presencia de alcohol. Ninguna explicacion de mi parte fue suficiente.
Me enojé mas todavia. Finalmente, en la secciona! de Las Heras y
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Callao [donde quedé momentaneamente detenido), me convidaron
gentilmente un vaso de agua aunque la sed, a esta altura de los acon-
tecimientos, era casi un buen recuerdo”.
Hablamos de conflicto como oposicion de fuerzas. Conflicto es accion
en sentido contrario. Y es la base del drama, que en su acepcion eti-
moldgica quiere decir accion. No podemos mencionar esta cuestion sin
referirnos al Motivo, Gestion y Objetivo, quizas los tres pilares en que
descansa la accion y a partir de donde se construyen nuestros perso-
najes en una suerte de coherencia logica interna y externa. ;A qué se
refieren estos conceptos?
Toda vez que hacemos algo es porque algo queremos conseguir. Eso
que queremos conseguir es el OBJETIVO. Todo lo que hacemos para
conseguir ese objetivo, se llama GESTION. Y tanto el objetivo como la
gestion tienen que ver con un tercer actuante: el MOTIVO. EL motivo es
la causa y sostiene la gestion y el objetivo. Tal es el nivel de interrela-
cién de estos elementos.
De la lamentable experiencia contada anteriormente (cena-sed-sec-
cional) podemos decir lo siguiente:

MOTIVO: Los excesos (comida, tabaco y alcohol).

GESTION: Todo el tramite realizado en busca de agua, jugo o gaseosa.

OBJETIVO: Calmar la sed.
Para que exista una pelicula, necesitamos de estos tres elementos.
Cuando escribimos un guion debemos saber cual es el Motivo que
impulsa la Gestion de nuestros personajes y cual es el Objetivo que los
moviliza. Revisando esto tendremos al menos una parte del problema
solucionado.
Para observar un ejemplo con antagonista corpdreo, relatamos lo
siguiente:
“Un viajante de comercio regresa a su casa antes de lo previsto.
Encuentra a su mujer enganandolo con otro hombre. En medio de una
crisis de celos, mata a su esposa y al amante. Se da cuenta que va a ir
a parar a la carcel ya que tiene antecedentes penales. Entonces decide
escapar. Viaja en forma clandestina en direccion de alguna frontera
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para poder salir del pais y huir de la policia”.
MOTIVO: Nuestro personaje ha asesinado por celos.
GESTION: Todo lo que hace por cruzar la frontera y salir del pais.
OBJETIVO: Escapar de la policia.
ANTAGONISTA: La policia.
GESTION DEL ANTAGONISTA: Lo que hace la policia para que nues-
tro personaje no alcance la frontera.

a) MOTIVO:

Ninguna accién es posible sin una causa que la justifique. Causa y efecto
tienen una conexion directa e inmediata. Cualquier accion, aun las acci-
dentales, tienen su motivacion. Esto lo saben muy bien los psicélogos.

Si no existe motivo, no puede haber gestion ni objetivo. Cuando no esta
presente ni trabajado el motivo, la causa de la accién principal, nues-
tro personaje comienza a derrumbarse. De modo que es el motivo lo
que sustenta todo lo demas.

Ahora bien, ;qué es lo que nos motiva? No es la felicidad lo que nos
motiva o lo que nos moviliza. La felicidad inmoviliza. NOS MOTIVA EL
DOLOR. El dolor también suele expresarse como consecuencia de un
deseo insatisfecho. NEIL SIMON dice que a diferencia de otros autores,
él no se preocupa por el conflicto cuando esta elaborando un drama.
El piensa en su personaje y en el deseo insatisfecho de su personaje. Y
es este deseo insatisfecho quien lo va a llevar al conflicto. Y dice esto
porque este excelente dramaturgo y guionista sabe que el conflicto
tiene que ver con un deseo insatisfecho y con el dolor de tal insatisfac-
cion. Amamos y deseamos profundamente a una mujer y sentimos
dolor porque esta mujer no esta con nosotros. Queremos ser ricos
pero no tenemos una moneda y sufrimos por eso. Queremos vivir en
libertad pero un tirano se hizo cargo de nuestras vidas y sentimos
dolor porque tiene mas poder que nosotros. Ese dolor es el que nos
pone en funcionamiento. Hacemos algo por conseguir a la mujer que
amamos, robamos o trabajamos para conseguir dinero y luchamos por
deshacernos del tirano.
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Si viviéramos en absoluta libertad y tuviésemos el dinero que quere-
mos poseer y nos acostamos con la mujer (o el hombre) que amamos y
deseamos, no tendriamos que hacer nada mas que disfrutar de todo
eso. En tal caso no habria motivacién en nuestro personaje y la pelicu-
la lo sufriria espantosamente [y el pUblico sufriria mas aun).

La psicologia en general y el psicoanalisis en particular, trabajan con
profundidad la motivacion del hombre, las conductas y/o estructuras
patoldgicas y normales que se generan como consecuencia, esta suer-
te de relacion de causay efecto que se producen en la psiquis humana,
dentro de un marco si bien no del todo previsible, pero al menos expli-
cable légicamente.

En tal sentido, algunas teorias cientificas ponen al deseo insatisfecho,
no solo como la causa, es decir, el motivo de una accién que dispara
con el objetivo de saciar tal carencia, sino ain como el fundamento
estructural de una personalidad, explicando, tanto estructuras norma-
les como patolégicas.

Se trate tanto del dolor asi como del deseo insatisfecho la fuente dlti-
ma de la motivacion o incluso cualquier otro intento de explicacion
cientifica, lo cierto es que en cualquier caso, dan coherencia psicoso-
cioldgica al hombre y esa es una herramienta que ningtn Autor debe
omitir al momento de hacer actuar a sus personajes.

b) LA GESTION:

La gestion deviene de la intencidn. Un personaje actla cuando tiene
intencion de hacerlo. EUGENE VALE no habla de gestion sino de
INTENCION. La intencién tiene que ver con la voluntad del personaje.
Si un personaje carece de la voluntad necesaria como para “intentar”
actuar en funcion del objetivo que se propone, probablemente no ten-
gamos pelicula posible.

Llamamos GESTION a todo lo que nuestro personaje hace para conse-
guir su objetivo. Y es en la gestion del personaje donde encontramos la
pelicula. Es aqui donde acttan las dos fuerzas en oposicion.
Protagonista y antagonista miden fuerzas. El antagonista se esforzara
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en dificultar la gestion del personaje protagdnico para que éste no
consiga lo que se propone. Esta lucha o esta confrontacion, nos remiti-
ra al final de la pelicula.

El choque entre la gestion del protagonista (la intencionalidad mani-
fiesta) y la dificultad externa opuesta por el antagonista, da como
resultado la lucha antes mencionada. Y es en este lugar donde la peli-
cula se hace fuerte. La gestion desaparece cuando el objetivo es
alcanzado o cuando definitivamente no lo es. De modo que la gestién
es un estado transitorio.

La pelicula dura, generalmente, lo que dura la gestion del personaje
para conseguir su objetivo y en funcidn del cual acciona. El final del
film nos hablara si el objetivo fue alcanzado. Y si la gestion fracasa
definitivamente, también terminara nuestra pelicula.

c) EL OBJETIVO:

El objetivo, como dice EUGENE VALE, es un resultado a futuro. Es la
meta, segun LINDA SEGER o la necesidad dramatica, segtin SYD
FIELD. Mientras el motivo intenta explicar por qué actla un personaje,
el objetivo responde a la pregunta de para qué actda. Causa eficiente y
causa final, se dird. Entre motivo y objetivo hay una distancia. Esta dis-
tancia es la gestion de nuestros personajes en la blisqueda de concre-
tar sus deseos. Cuando escribimos un guién, necesariamente debemos
tener en claro cual es el objetivo de nuestros personajes. A partir de
esto, la pelicula ird contando todo lo que hacen los personajes para
obtener lo que se proponen.

Algunos guiones centran su accidn en un solo objetivo. Hay peliculas
muy exitosas hechas bajo esta formula. También hay peliculas que
combinan objetivos y entonces se entremezclan las gestiones de los
personajes.

Esta ultima variante parece confusa pero no lo es. Citamos como
ejemplo una excelente comedia americana: “UNA EVA'Y DOS ADA-
NES”. Cuenta esta pelicula que dos hombres escapan de la mafia.
Para esto se disfrazan de mujeres y salen por la vida con pelucas, ves-
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tidos y tacos altos. El objetivo, entonces, es escapar de la mafia. Como
los dos son musicos y tienen que ganar dinero para vivir y viajar hacia
la frontera, se emplean en una orquesta de senoritas. Entonces estos
dos personajes se enamoran perdidamente de la misma mujer. Una
chica que toca musica en esa misma orquesta. En tal situacion el obje-
tivo ya no es sdlo escapar de la mafia sino quedarse con esa mujer. Y
los dos hombres desarrollan estrategias para quedarse con ella. Y se
establece otra vinculacion entre ellos, una relacion de distinto signo.
Pasan de ser “socios” en la huida a ser “antagonistas” uno del otro
puesto que sus deseos con respecto a la mujer se contraponen.
Finalmente los objetivos se cumplen a medias. Los dos escapan de la
mafia pero solamente uno de ellos se queda con la mujer en cuestion.
Cumplidos estos objetivos, se termind la pelicula.

En tal sentido, asi como el motivo tiene que ver con el comienzo del
drama, su origen logico aunque no siempre esta expuesto cronoldgica-
mente en ese lugar de inicio, la gestion tendra que ver con el desarro-
llo de la pelicula y el objetivo, basicamente nos hablara del final, tam-
bién en su sentido légico.

Esto no implica que, narrativamente, el relato deba exponer necesaria-
mente uno de los elementos que denominamos, “pilares”y luego se
instalen los demas en un cierto orden cronoldgico sistematico. Todo
depende del tipo de relato y el manejo especifico de la informacion. Tal
vez la historia comience por explicitar la necesidad dramatica de un
personaje, es decir su objetivo y quizas luego conozcamos qué fue lo
que lo llevd en ese camino, es decir, dar cuenta de cual fue su motiva-
cion. Podemos asi saber, por ejemplo, de un personaje que intenta
tozudamente y obsesivamente terminar con la vida de otro, y solo el
final de la pelicula nos devela el misterio de los motivos que llevaron a
este personaje a tomar esta decision y hacer esa gestion.

Si tenemos claro cuél es el MOTIVO, la GESTION y el OBJETIVO de
nuestro personaje protagdnico, estamos en buenas condiciones de lle-
var adelante la historia que nos ocupa.
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6) El conflicto motriz Story Line

Nuestro proyecto audiovisual puede combinar todos los conflictos que
se nos ocurra. No obstante, existe un solo conflicto motriz y matriz.
STORY LINE es el término usado corrientemente para definir el con-
flicto motriz y matriz de una historia. Es el conflicto principal, que pone
en movimiento la historia y pone de pie a la pelicula.

EJEMPLO:

Se produce un incendio brutal en una torre, en un edificio de muchos
departamentos. Terrible tragedia. Los habitantes de esa torre pueden
morir calcinados. El problema es de dificil solucion. El protagonista
tiene que salvar la situacion. O apaga el incendio o se evacua el edifi-
cio. El incendio avanza. Nuestro protagonista esta desesperado. El
caos es total y absoluto. Finalmente encuentra una posible solucién
pero lo que él propone choca contra lo que propone el Jefe de Policia
(por ejemplo). Entonces no puede ejecutar su propuesta porque existe
ese antagonista que se lo impide. Muy bien. He aqui que tenemos una
combinacion de conflictos y antagonistas. Hay un antagonista que tiene
que ver con un hombre (el Jefe de Policia) y una funcion antagénica
derivada de un fenémeno natural (el incendio). Hay ademas un conflic-
to de relacion y un conflicto de situacion.

El ejemplo citado plantea en consecuencia dos conflictos y dos antago-
nistas. Sin embargo, el conflicto motriz, el que puso en pie la peliculay
motorizo la accidn, es el incendio. Digamos que también corresponde
nombrarlo como conflicto matriz, ya que ademas de motor de la peli-
cula, es el primero, el original. a partir del cual aparecen los demas
conflictos posibles. De esto hablamos cuando introducimos la nocion
de Story Line. Si no hubiera existido este conflicto motriz y matriz (el
incendio), quizds nunca se estructuraria esta subtrama donde el Jefe
de Policia cumple la funcién de antagonista.

Si damos a leer el guidn a un lector cualquiera y éste, luego de leerlo,
no puede contarnos en pocas palabras el conflicto motriz de la pelicu-
la, quiere decir que el guidn tiene problemas. Y ahi, quizés, debamos

60

empezar todo otra vez. De modo que es fundamental saber desde el
inicio o aun antes de sentarnos a escribir, qué vamos a escribir y cual
va a ser el conflicto motriz.

7) El desarrollo del conflicto motriz.
La Historia Breve

Nuestra experiencia docente nos lleva generalmente a pedir de los
alumnos, luego de trabajada la idea argumental, un relato literario
acerca de esa idea argumental, de una extensién no mayor a una cari-
lla. La denominamos, casi caprichosamente, HISTORIA BREVE. En
general esta propuesta no genera rechazo sino, por el contrario, es
agradecida por el Autor.

Una historia es un cuento corto. Tan corto que se puede escribir en
menos de una pagina. Pero es un cuento. La historia nace casi simul-
taneamente con la idea argumental o inmediatamente después.
Requiere de una minima estructura: un principio, un desarrollo y un
final posible. Podemos concebir la idea argumental sin conocer cuél va
a ser la historia. Y también podemos escribir la historia sin conocer a
los personajes que la habitan. Vamos a ejemplificar esto usando el
cortometraje “SIN PALABRAS", de la realizadora CAROLINA HUGHES.
Puede ser que la idea argumental asalte nuestra imaginacion sin
haberla buscado, pero vamos a suponer que en este caso, el tramite
fue otro. Teniamos que hacer un corto y no sabiamos sobre qué escri-
bir el guién. Entonces el autor buscé el tema. Dijo: quiero escribir
sobre la incomunicacion, la inseguridad y la inhibicidn. Luego fij6 una
posicion personal frente al tema y sostuvo lo siguiente: “No es posible
que nos entendamos y nos encontremos si no somos capaces de decir
lo que nos pasa”. El Autor ya tenia entonces el tema y la premisa. A
partir de ello, imagind la idea argumental.

IDEA ARGUMENTAL “SIN PALABRAS™:

Dos chicos jovenes se sienten extremadamente atraidos el uno por el
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otro. Tienen muchas ganas de compartir una historia. Sin embargo. es
imposible concretar tal historia ya que ninguno de los dos se anima a
decirle al otro lo que le pasa y lo que siente. Ambos desconocen los
sentimientos del otro.

El Autor ha expresado perfectamente la idea argumental. Y la escribié
en unas pocas lineas, lo cual es perfecto (Segln FIELD y otros tantos
autores). Ahora bien, la idea argumental es atractiva. Decimos enton-
ces, que el Autor debe ahora, como segunda etapa, escribir la historia.
Se prepara algln brebaje y se sienta frente a la maquina de escribir (o
la computadora) y arremete con su HISTORIA BREVE:

“...Como todas las mananas. Laura venia caminando por la calle en
direccion a su trabajo. Era joven, atractiva e insegura. Habia estado
pensando muchas horas en éL. Y habia tomado una decision. Por eso
se la veia nerviosa y tensa. Hoy le iba a decir lo que le pasaba. Habia
que poner las cartas sobre la mesa. Mientras caminaba, pensaba en
esto y se daba manija. Era hoy o nunca. Tenia que vencer esa timidez
insoportable que le hacia esconder sus mas profundos y apasionados
sentimientos. Lo voy a encarary de “frente march” le voy a decir que
estoy muerta por él, se decia a si misma como para darse coraje.
Cuando él le dijo: ;necesitas algo? con esa sonrisa que le iluminaba el
gesto, las pulsaciones de Laura treparon a mil y la adrenalina se hizo
cargo de la respuesta. “si... un Marlboro box, por favor...” fue todo lo
que pudo decir. Otra vez el mal le ganaba al bien. Los finales felices no
son para mi, pensé Laura. Cuando salio del kiosco, guardando su
Marlboro box en la cartera, cargaba con la sensacion del fracaso en la
mirada. El a vio irse mientras pensaba: “..el dia que esta mina me dé
bola, yo me muero...”.

Bueno, supongamos que el Autor escribié la historia de la manera
relatada. Como vemos, propuso un principio, un desarrollo y un final.
Después, este Autor siguié trabajando en todos los elementos narrati-
vos (conflicto, personajes, eje narrativo, informacién, etc.) para final-
mente pasar a la ejecucion del guidn.

Entonces, y sélo entonces, tal vez, Laura ya no se llam¢é Laura, tampo-
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co comproé Marlboro box sino caramelos de menta, o quizas el encuen-
tro de estos jovenes se produjo en otro comercio, y quizas lo que él
dijo al final de la pelicula no coincidié exactamente con lo que habia
dicho al final de la historia. Pero de alguna manera la historia conté
los acontecimientos fundamentales y el espiritu de la pelicula.

Lo expuesto significa que cuando un Autor imagina una historia, la
imagina con los limites propios de un producto que estd engendrando-
se. en via de construccion. Luego nuestro Autor tomara contacto con
los personajes y empezara a trabajar sobre la narracién y ahi pueden
cambiar muchas cosas. De hecho, son muy pocas las peliculas cuyos
finales coinciden con las resoluciones que originalmente proponian
esas historias. Pero la historia ha llenado un vacio, y ha cumplido su
funcion. Vedmoslo.

8) ;Para qué sirve escribir la
Historia Breve?

Algunos piensan que nuestra HISTORIA BREVE no sirve para nada. Es
posible que tengan razén. Otros pensamos que es muy Util y casi nece-
sario. Cuando escribimos una historia nos estamos relacionando con
la idea argumental. La estamos conociendo mas intimamente.
Estamos tomando confianza con ella. Estamos sabiendo hasta donde
nos da. Trabajemos una metafora. Vemos en la calle a una mujer (o a
un hombre) que nos deslumbra. Nos acercamos a ella y le decimos de
tomar un café juntos. “Estoy apurada” dice ella. “Un café, 15 minutos”
insistimos. Accede. Vamos a un bar, pedimos dos cafés y tenemos 15
minutos para conocerla un poco mas, para que ella conozca nuestra
mejor parte y para hacernos de su teléfono. Son 15 minutos (la vida es
eterna en 5 minutos, cantaba VICTOR JARA).

Es un principio. Un "approach”. El comienzo de algo que puede ser
muy importante. Cuando escribimos la Historia, estamos tomando un
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café con la mujer que nos deslumbro en la calle.

Escribir la Historia también es Util a los efectos comerciales. A un
Productor tal vez podamos venderle un guién a partir de una idea
argumental, aunque no es un hecho nada frecuente. Pero si en una
pagina podemos escribir la historia como un cuentito que maneje cier-
ta seduccién, tenemos muchas mas chances.

LUIS BUNUEL, ese consagrado realizador espafiol de "Un perro anda-
luz", "El discreto encanto de la Burguesia” y tantas otras obras maes-
tras, escribia muy bien las Historias. Ponia mucho cuidado en estoy
las hacia muy seductoras. Tanto asi que muchas de sus peliculas fue-
ron financiadas por productores que nunca leyeron esos guiones.
Estos productores tan solo leian las historias y decian: ésta es la peli-
cula que quiero hacer. Incluso, hubieron directores que no escribian
estas historias sino, por el contrario, que las pensaban y las daban a
escribir a amigos con mejor manejo de la narracion literaria para que
sean mas efectivas como elemento de venta.

La Historia Breve entonces, nos permite ir tomando contacto con la
idea argumental, ir conociéndola e ir midiendo las dificultades y posi-
bilidades que presenta esa idea argumental. Resulta una primera
aproximacion a nuestros personajes principales, protagénicos y anta-
gonicos, sus posibles acciones, motivaciones y objetivos dramaticos.
También es un primer despliegue minimo del conflicto y de los esencia-
les obstaculos que podrén oponerse a la accion del personaje principal.
Es también una buena forma de ir definiendo género y estilo posible de
nuestro trabajo Y, asimismo, una primera aproximacion de la forma en
que la informacion sobre los acontecimientos, sera trabajada.

Trabajar con la denominada Historia Breve genera mas preguntas que
respuestas, pero ya es también el trazo, muy tenue, de un relato posi-
ble para desarrollar. Es un paso intermedio hacia la elaboracion de la
futura sintesis o tratamiento argumental, pero conveniente de dar.
Puede ahorrarnos tiempo y dolores de cabeza en el futuro.
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4- El Personaje

... no cabe duda que existe un conflicto
entre el escritor y sus personajes... éstos
deben ganar... Cuando un escritor prepara
un plan para sus personajes y los obliga a
seguirlos al pie de la letra, cuando éstos
no se rebelan, cuando el escritor los ha
sometido, también los ha matado, o0 mas
bien, ha frustrado su nacimiento”.
HAROLD PINTER.

1) Nocidn general Necesidad
dramatica punto de vista, cambio
y actitud

Tuvimos la idea argumental y luego escribimos la historia intentando
“intimar” con esa idea, es decir, metafdéricamente, tomamos un café
con esa mujer que nos deslumbroé en la calle. Estuvimos con ella 15
minutos y en ese lapso apenas pudimos conocerla. Fueron pocos, muy
pocos minutos y seguramente ella s6lo nos mostro algun aspecto de su
personalidad, tal vez el mas externo y superficial. Conseguimos su teléfo-
no y queremos conocerla mas profundamente. Lo deseamos y en verdad
es una necesidad vital conocerla. Asi nos informa la realidad en estos
encuentros, llamados “casuales”. También es necesario un conocimiento
profundo de nuestros personajes en el proceso de escribir un guidn.
Cuando empezamos a trabajar en un futuro guidn tenemos que saber,
por adelantado, que vamos a tener que compartir muchas horas de
nuestra vida con los personajes que ponemos en juego. Entonces es
vital conocerlos en todos sus aspectos y con toda profundidad e inten-
tar llevarnos muy bien con ellos. Hacer de ésta, una buena relacion de
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Casi en sentido literal, encuadrar una
foto es poner en el cuadro, es decir se
refiere "el trozo de realidad repre-
sentado dentro delos limites fisicos
de laimagen" (p.10) que por lo tanto
supone dejar fuera otros elementos (lo
que identifichAbamos como contexto
respecto del espacio).

Al encuadrar,seleccionamos.

Si sobre un paisaje montafioso, uno
quiere tomar una foto debera necesa-
riamente elegir qué parte, porque a
menos que cuente con una lente
especial, un gran angular, la camara
no nos permitird tomar todo. Pero ade-
mas, tiene que ver con el criterio de
seleccion estético o informativo del
autor, por eso podemos hacernos a la
vez una imagen del emisor a partir del
mensaje, como plantea Eliseo Verén
ensu Teoria de la Enunciacion.

Saber encuadrar, entonces, es saber
jerarquizar los objetos en la toma: qué
elemento se percibird primero y qué
después. Si aun asi no queda clara la
jerarquizacion (por ejemplo porque en
una fotoperiodistica tomada en el apu-
ro lo mas importante esta muy mezcla-
do con el resto de los elementos), po-
demos reencuadrar la toma, elimi-
nando los elementos superfluos. Esto
se trabaja con mucha comodidad ac-
tualmente con las fotos que se proce-
san en computadoras, pero también
en laboratorio, ampliando y recortan-
do.

ENcVADRE

Eltamafioy el formato condicionan externamente al encuadre. No
es lo mismo ver una pelicula cinematogréfica en el cine que en la
TV. La imagen general de un paisaje, por ejemplo, se pierde
bastante en la television, pierde fuerza y detalles. Por eso, en
general, para televisién se suelen tomar mas de cerca de los
objetos. Ademas, la pantalla televisiva es cuadrada y la de cine
rectangular. Una pelicula de cine pasada en TV pierde
informacion por los costados, por decirlo de alguna manera.

fe RMA*O

Television

—— 1133 ——

Cine
Peliculas Panoramicas

¢ 1:1.66 —————

Cine
Scope

- 1:2.55 >
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Entendemos por plano "la relacion que
existe entre la dimension de los obje-
tos y el tamafio de la imagen" o "la
distancia de los objetos representados
enrelacién al espectador que los mira"
(p.12) o, mas facil, "el tamafio de lo
representado” en el encuadre, segin
Aparici (p.120).Laeleccion del plano
no es caprichosa, antes bienrespon-
dealoque queremos expresar con
laimagen.

Asi, si queremos describir un lugar (un
paisaje natural o urbano,por ejemplo)
donde transcurre una accidon usamos
un Gran Plano General, amplio, don-
de lafigura humanase pierde.

Si necesitamos un lugar amplio pero
donde se visualice bien la figura huma-
na, acudimos al Plano General.

Al contrario, si sobre un paisaje nos
interesa un solo elemento minimo utili-
zamos un Plano Detalle.

En funcidn de representar la figura hu-
mana, hay Planos Largos que nos
permiten tomar laimagen completa de
la persona; Planos Medios para una
imagen que solo tome hasta la cintura;
Plano Americano, que llega a las ro-
dillas; Plano Corto, hasta los hom-
bros, en general muy usado en noticie-
ros de TV; Primer Plano, el rostro y
toda la posibilidad de transmitir emo-
ciones, estados de animo; y Primeri-
simo Primer Plano, entre la barbilla'y
la frente, abarcando la boca y la
mirada. EI PPP o GPP tiene mucha
fuerza y se utiliza en escenas donde
hay picos dramaticos.
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. En ‘La leccién de Piano’ de Jane Campion (1993) la historia se
p\AND P\MGK\LAND inicia con un Gran Primer Plano de parte de la cara de la

protagonista tapada por sus dedos. En los filmes documentales
@ se prefieren planos un poco distantes, generales, que tomen la
situacion pero a nadie en particular (salvo que ese sea el objetivo).
Pero en los documentales cientificos, por ejemplo, se usan mas

los planos generales, el ambiente, y los planos detalle o PPP, para
describir adecuadamente objetos o animales muy pequefios.

Plamvo Medio Peimerisimo Primer Plano
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Sintéticamente, es desde donde mira-
mos el objeto. ¢ DAnde colocamos la
camaraconrelacion al objeto?

El angulo de toma da expresividad a la
imagen. "Puede ensalzar un objeto o
aplastarlo, y puede simplemente mos-
trar algo o deformarlo” (p.13). Si un
reportero grafico tiene que cubrir una
manifestacion y elige un plano gene-
ral, su sélo angulo de toma puede con-
dicionar la percepcién respecto de la
cantidad de gente que hubo.

Tomada desde arribay en perspectiva,
y a menos que realmente haya mucha
gente (como en las manifestaciones
populares del peronismo entre
1946/52), se percibira que hay menos.
Tomada desde adelante y a la altura
del propio fotografo, parecera que hay
mas porque no se alcanza aver el final

L< NGUOS bE C/’r'MARA

Cuando miramos el objeto desde arriba, hacemos un picado.
Nunca le hagan un picado a alguien demasiado bajo, porque se lo
vera mas pequefio aun y probablemente se ofendera. Es muy (til
este angulo para describir, paratomar planos generales.Para que
en la recepcion se pueda reconstruir la idea de proporcion entre
un elemento de laimageny el resto (por ejemplo, el tamafio de un
monumento en relacion a la plaza donde fue ubicado), se puede
combinar un picado con un plano general. Si queremos anular a
alguien o algo, no hay nada mejor que un angulo cenital, que es el
picado absoluto. Si, por el contrario, miramos el objeto desde
abajo mediante un contrapicado, dejaremos a nuestro petizo mas
que contento. El contrapicado agranda la realidad, la exalta, la
refuerza, hasta puede generar un cierto temor al hacer sentir al
espectador mas pequefio, mas infimo. No por azar es la toma
preferida de los lideres (mas aun si son bajos de estatura). Un
contrapicado absoluto se llama angulo nadir. En ‘La Leccion de
Piano’ hay un angulo nadir cuando la camara toma desde abajo
delagua, envertical, labase de la barcaza.
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Elangulo normal es el que conven-cionalmente se considera ala
altura de los ojos y hacia la linea del horizonte (ojo con los
fotografos demasiado altos o demasiado bajos). Es mas in-
formativa, mas una forma ‘real’ de representar algo. Como
variante del angulo normal, porque en este caso afecta la linea del
horizonte, se agrega a veces (como en los filmes de terror) el
angulo aberrante, dicho en el sentido de que genera imagenes
muy exageradas, sin equilibrio (Aparici; 123). Un éangulo
aberrante combinado con un contrapicado es tipico de las
peliculas del expresionismo aleman.

Cuando queremos hacer coincidir el &ngulo de toma de la cAmara
(que sera el del espectador) con el de un personaje, utilizamos el
angulo subjetivo (también lo encontrardn como ‘camara subje-
tiva’). La camaraya no es el testigo desprendido de la historia, que
mira de afuera, sino que ve por la mirada de alguien en particular.
Es muy usada en policiales y peliculas de suspenso, porque
genera dramatismo (imaginen alguien que siente pasos y dirige
su mirada hacia la puerta, esperando que se abra). Generalmente
sabemos desde qué personaje estamos mirando, lo que puede
lograrse usando un plano medio o primer plano, frontal a la
camara. El plano subjetivo es generalmente producto de una to-
ma continua, como la mirada. En el inicio de ‘Blue’ (1993) de
Kieslowski, la camara es el ojo de Juliette Binoche que enfoca y
desenfoca mientras se despierta y vuelve a la reali-
dad.espectador mas pequefio, mas infimo.No por azar es latoma
preferida de los lideres (mas aun si son bajos de estatura). Un
contrapicado absoluto se llama angulo nadir. En ‘La Leccion de
Piano’ hay un angulo nadir cuando la camara toma desde abajo
del agua, envertical, labase de labarcaza.
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Cuando una imagen tiene varios obje-
tos, es util determinar la profundidad
de campo, es decir la distancia entre
los distintos planos de los objetos.
Agiliza la imagen, en general, al per-
mitir determinar qué esta en primer
plano (o que es lo que se quiere des-
tacar) y que en segundo o tercer plano
(lo que rodea al elemento principal).

Con una optica tipo gran angular to-
mamos planos generales, enlos que la
distancia entre la figura en primer pla-
noy el fondo se exagera.

Si queremos acercar una figura, usa-
mos un teleobjetivo. Este recurso
anula la profundidad de campo al
aplastar la perspectiva.

Estos principios relati-
vos a la profundidad de
campo tienen sus con-
secuencias en laimagen

en movimiento.
Registrar unaaccién con
teleobjetivo (de cerca)
retrasa el movimiento; por
el contrario con un gran an-

gular,lo acelera.

El zoom es otro tipo de objetivo que
varia la distancia focal mediante un
sistema de lentes mdviles que se
desplazan. Se gradua asi el tamafio de
la imagen y el 4ngulo del campo de
vision. Las camaras de video poseen
zoom, lo que permite pasar de un tipo
de 6ptica a otra sin cortar el plano.

PRoFUNDIPAD of CAMPO

Otros recursos que nos permiten manejar la profundidad de
campo son lacantidad de luz (segun la abertura del diafragma) y
la sensibilidad de la pelicula donde se registra la imagen. Con
poca luz se debe abrir mas el diafragma y la profundidad se
reduce, pero es Util para aislar un elemento del resto. Al contrario,
maxima profundidad de campo obtendremos con mucha luz y el
uso de un gran angular. También podemos buscar la distancia
hiperfocal, que es la que hay entre una camara que se dirige hacia
el infinito y el lugar en donde el objeto o sujeto que queremos
reproducir se comienza a ver nitido.
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Principios de la composicion
y conceptos técnicos

LAS PROPORCIONES DE ASPECTO

Todas las decisiones de composicion que tome
vendran definidas primero por las dimensiones
de su encuadre. La proporcion entre la anchura
y la altura del encuadre recibe el nombre de
proporcion de aspecto y difiere en funcion del
formato en gue se filme. Las proporciones de
aspecto mas comunes son 2.39:1 (denominada
anamorfica o scope; originalmente y hasta la
década de los 70 fue de 2.35:1), 1.85:1 (estandar
de los cines americanos, también llamada "de
pantalla ancha’), 1.66:1 (estandar de los cines
europeos), 1.78:1 (el estandar HDTV, también
denominado 16x9 y utilizado en cadmaras HD)

y 1.33:1 (la proporcion de aspecto de

los formatos de 16 mm y 35 mm, ademas

del formato utilizado en los cines hasta 1950

y en la TV analégica).

Las proporciones
de aspecto

de exhibicion/
distribucidn

mas comunes

Es esencial conocer tanto la proporcién

de aspecto del formato de filmacién como
el formato de exhibicién/distribucién para
asegurarse de que se preservaran las
decisiones de composicidn que tome como
parte de su estrategia visual de produccion.

LOS EJES DEL ENCUADRE

Como el encuadre es esencialmente
bidimensional, viene definido por dos ejes,
un eje horizontal o eje x y uno vertical o

eje y. Mediante el uso de pistas visuales

(que comentaremos mas adelante en este
capitulo) se puede proponer un tercer eje

0 eje z que denote la profundidad de un
encuadre para crear encuadres profundos o
intencionadamente infravalorados, para crear
encuadres planos, como vemaos mas adelante
en los dos ejemplos de Hunger (2008), de
Steve McQueen.,

No obstante, lo més frecuente es que los
cineastas tiendan a crear composiciones en
profundidad, enfatizando el eje z para superar
la uniformidad inherente del encuadre y
hacerlo mas verosimil.

También se puede manipular la percepcion de
la distancia y el movimiento a lo largo de cada
uno de estos ejes mediante el tipo de lente
utilizada, alterando la relacién visual entre

los individuos y el espacio que les rodea.

20 Lavision del cineasta



LA REGLA DE TERCIOS

i as de las convenciones utilizadas para
‘oresr composiciones visualmente armonicas

- sido desarrolladas a lo largo de cientos de

#hos de experimentacion y desarrollo artistico;

Los ejes del encuadre.

Un encuadre profundo
que enfatiza el gje z.

Un encuadre profundo que le
resla protagonismo al eje z.

una de las mas antiguas es conocida como
la regla de tercios. Al dividir el encuadre en
tercios a lo ancho y a lo alto, se crean puntos
de interseccién que sirven de referencia

para colocar elementos importantes de la
composicion que derivan en composiciones
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dinamicas. Las lineas en si también se utilizan
como guias para situar horizontes en planos
muy generales y para fijar planos. Cuando se
sittan individuos en el encuadre conforme a la
regla de tercios, lo habitual es colocar sus ojos
sobre uno de estos puntos, en el punto superior
izquierdo si miran hacia el lado derecho del
encuadre o en el superior derecho si miran
hacia el izquierdo, como vemos en el siguiente
ejemplo extraido de Angeles caidos (1995),

de Wong Kar Wai.

Esta ubicacion asegura que se proporcione
espacio suficiente, una convencién disefiada
para equilibrar la composicién contrarrestando
el peso composicional de la mirada del
individuo. Si no se afiade espacio para la
mirada (por ejemplo, colocando al individuo
en el centro del encuadre si éste mira hacia
cualquiera de los lados), la composicién
parecera estatica y carecera de tensién
visual, lo que en algunos casos podria ser
exactamente lo que se desea transmitir.

La ubicacién de un individuo utilizando la linea
superior también le proporciona la cantidad
adecuada de espacio sobre la cabeza, es

decir, la posicion de la cabeza del individuo

en relacion a la parte superior del encuadre.

La cantidad asignada a este espacio esta

en funcién del tamaric del individuo en el
encuadre, de manera que los individuos de

un primer plano deberian tener sus cabezas
pegadas a la parte superior del encuadre,
mientras que los individuos de un plano general
deberian tener un amplio espacio sobre sus
cabezas. La regla de tercios también se aplica

a la ubicacién del individuo cuando éste se
desplaza por el eje x del encuadre:; si se mueve
hacia el lado derecho, se le debe colocar a

lo largo de la linea vertical izquierda para
proporcionarle espacio suficiente para caminar
y viceversa, a menos que desee crear una
composicion que parezca intencionadamente
incémoda y mal equilibrada.

LA REGLA DE HITCHCOCK

Un principio sorprendentemente sencillo
aunque tremendamente eficaz que compartié
Alfred Hitchcock con Francois Truffaut cuando
éste escribia Hitchcock/Truffaut, afirma que

el tamafio de un objeto en el encuadre
deberia estar directamente relacionado con

su importancia en la historia en ese momento.

Ubicacion de un individuo
empleando |a regla de tercios.
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Este principio se puede aplicar tanto si tiene
solo uno o varios elementos visuales en el
encuadre y se puede emplear para crear
tension y suspense, especialmente cuando el
publico ignora el motivo por el que se hace
un énfasis visual en el objeto o sujeto. En la
composicion del ejemplo que sigue, extraido
de Misery (1990), de Rob Reiner, hay un
diminuto pinguino de ceramica que llena

la escena, dado que sera la pista que mas
adelante alerte a Annie (Kathy Bates) de que
Paul Sheldon (James Caan), un escritor que
tiene cautivo en su casa, ha logrado salir de la

habitacion en la que esta encerrado bajo llave.

La regla de Hitchcock en accion

COMPOSICIONES EQUILIBRADAS
Y DESCOMPENSADAS

Todos los objetos incluidos en un encuadre
tienen un peso visual. El tamario, el color,

el brillo y la ubicacién de un objeto pueden
afectar a la percepcion del publico de su
peso relativo visual, haciendo posible crear
composiciones que parezcan equilibradas
cuando el peso visual de los objetos del
encuadre esta uniformemente distribuido o
descompensadas cuando el peso visual se
concentra en una sola drea del encuadre.
Aungue los términos "equilibrado” y
“descompensado” no tienen un valor propio
en términos de composicion, no es raro

encontrar composiciones equilibradas

que tienen su peso visual distribuido

de manera simétrica o uniforme en el
encuadre utilizado para transmitir orden,
uniformidad o predeterminacion. De igual
modo, las composiciones descompensadas
con frecuencia se asocian con el caos, la
intranquilidad y la tension. En definitiva,

la sensacion que se puede comunicar con

el uso de composiciones equilibradas y
descompensadas dependera enormemente
del contexto narrativo en el que se utilicen. En
el siguiente ejemplo, extraido de Hero (2004),
de Zhang Yimou, se utiliza una composicion
equilibrada para transmitir que vamos a ver un
duelo entre dos adversarios del mismo nivel,
anfadiendo suspense y tension a la escena.

La ubicacion de personajes en el ejemplo
de La propuesta (2004), de John Hillcoat,
también crea tension al encuadrarlos en
una compaosicion descompensada cuando
presencian el injusto castigo de un
hombre joven.

Una composicion equilibrada.

Una composicion descompensada.
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Observe que, aunque la composicion esté
descompensada, con la mayor parte del
peso visual en la esquina inferior derecha
del encuadre, el personaje principal sigue
posicionado conforme a la regla de tercios.

PLANOS PICADOS Y CONTRAPICADOS

El peso de la cdmara relativa a un individuo

se puede utilizar para manipular la relacion
del publico con dicho individuo. Los planos a
nivel de ojos sitian la camara a una altura que
coincide con los ojos del individuo. Un plano
picado sitda la camara por encima del nivel de
los ojos, lo que resulta en un encuadre en el
que el publico mira desde arriba a un sujeto,
Por otra parte, un plano contrapicado sitta

la camara por debajo del nivel de los ojos y
hace que el publico observe al sujeto desde
abajo. El uso de planos contrapicados es muy
comun para transmitir confianza, poder y
control mientras que los picados transmiten
debilidad, pasividad e impotencia, aunque estas
interpretaciones no son absolutas y pueden
cambiar en funcién del contexto en el que

se presenten. Un uso indebido de los planos
picados y contrapicados podria ser encuadrar al
sujeto con un angulo muy pronunciado, lo que
resultaria en una composicién muy dindmica
pero que en ocasiones distraeria la atencion.
Sélo un ajuste menor en la ubicacién de la
camara por encima o por debajo del nivel del
ojo es suficiente para generar una impresién
en la mente del publice. Los dos ejemplos

que siguen, extraidos de La vida de los otros
(2006), de Florian Henckel von Donnersmarck,
emplean este principio para transmitir dos
estados emocionales muy diferentes; el primer
encuadre emplea un angulo ligeramente
contrapicado que muestra a un seguro e
incluso amenazante Weisler (Ulrich Miihe),
un oficial de la Stasi que interroga a un
sospechoso hasta que le hace confesar. El
encuadre siguiente, que corresponde a un
momento muy posterior de la pelicula, emplea

un angulo picado que enfatiza la tension

y el miedo que experimenta éste mientras
monitoriza a los agentes que asaltan la casa
de un dramaturgo al que protege, corriendo 4
un gran riesgo personal.

Un plano contrapicada.

Un plano picado.

MARCAS VISUALES

Crear profundidad para superar la
bidimensionalidad inherente del encuadre es
una de las estrategias de composicién mas
comunes y estd pensada para generar un
encuadre dindmico y un espacio tridimensional
creible.

Aunque hay varias técnicas que afiaden
profundidad a una composicién, dos de las
mas frecuentemente utilizadas por los
cineastas con las marcas visuales de tamafio
relativo y de superposicion de objetos.
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La marca visual de tamanio relativo se basa en
nuestra presuposicion de que si dos obje:-tos
son del mismo tamario, si vemos uno mas
peguefio es porque se encuentra bastante mas
iejos, creando una ilusion de profundidad.

Los cineastas explotan esta técnica colocando
sujetos a lo largo del eje z del encuadre,

como vemos en el siguiente ejemplo,

extraido de la pelicula Malditos bastardos
{2009), de Quentin Tarantino. La superposicion
de objetos trae consigo lo que su nombre
indica: la superposicion de objetos a lo largo
del eje z. Cuando se ve que un objeto rl:ubre
parcialmente a otro o se superpone a éste,
percibimos que el objeto cubierto se encuentra
mas lejos de nosotros, creando una ilusion de
profundidad en la composicion.

Cuando los cineastas utilizan esta técnica,
suelen buscar cualquier excusa para colocar
algo en primer término del encuadre,. .
blogueando parcialmente nuestra vision del
punto focal de la composicién.

Los planos camara al hombro (O.T.S., Over The
Shoulder} son probablemente el ejemplo mas
comun de esta técnica, pero no es infrecuente
encontrarse con directores que colocan
objetos en primer término simplemente para
afadir profundidad al encuadre, como vemos
en La roca (1996), de Michael Bay. en donde las
cadenas que hay en primer término aumentan
la profundidad y situan al sujeto (Nicolas Cage)
dentro del encuadre, asegurando asi que éste
sea el punto focal de la composicién.

Marca visual de tamano relativo

Objetos solapados,
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ENCUADRES CERRADOS
Y ENCUADRES ABIERTOS

Los encuadres cerrados hacen referencia

a tomas que no admiten o no requieren la
existencia de espacio externo a la pantalla
Para transmitir su significado narrativo, puesto
que toda la informacién necesaria para tal

fin estd contenida dentro de los limites del
marco. Los encuadres abiertos no contienen
toda la informacion necesaria para entender
su significado narrative Y. por tanto, requieren
y llaman la atencién sobre la existencia de
elementos que quedan fuera de la pantalla.
Muchas técnicas composicionales estan
disefiadas para sugerir la existencia de espacio
fuera de la pantalla, puesto que aunque el
encuadre no contiene el universo completo de
la historia, hace de ventana a través de la cual
se accede a un mundo mas amplio.

No obstante, el uso de estos dos tipos de
técnica de encuadre dependera de las
necesidades de su historia. También se hace
uso del espacio externo a la pantalla para
crear tension y suspense, en particular en

los géneros de suspense Yy terror. En los dos
ejemplos que vemos a continuacién, extraidos
de R.A.F. Faccidn del Ejército Rojo (2008),

de Uli Edel, se emplea un encuadre cerrado
(imagen superior) para enfatizar el aislamiento
que siente Ulrike (Martina Gedeck), miembro
de una organizacion terrorista alemana, al
pasar un tiempo en la carcel.

El encuadre abierto utilizado en el segundo
ejemplo afiade tensién a un tiroteo entre
Petra (Alexandra Maria Lara) y otro miembro
de la organizacion, con la policia alemana
intentando atraparla después de haberse
saltado un control de carretera.

Un encuadre cerrado,

Un encuadre abierto.
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PUNTOS FOCALES

“n modo de asegurar que sus composiciones
fransmiten claramente la idea o el concepto
Sue desea comunicar es utilizar fuertes puntos
focales. Los puntos focales hacen referencia
& centro de interés de una composicién,

& area sobre la que planeara la vista del
=oservador debido a la disposicién de todos los
=ementos visuales del encuadre, Los puntos
#ocales pueden incluir uno o varios sujetos

¥ 5= suelen crear empleando las reglas de
composicion que vimos anteriormente en este
==pitulo, como la regla de tercios, la regla de
stcheock y las composiciones equilibradas

S descompensadas. De hecho, observara

2ue casi todos los ejemplos utilizados en

=s2e libro poseen fuertes puntos focales. Al
s=leccionar cuidadosamente qué se incluye y
Sue se excluye en el plano, qué esta enfocado
¥ gue desenfocado, queé esta iluminado ¥ qué
=2 ¥ gué domina visualmente el encuadre,
Suede crear composiciones que el publico no
malinterpretara; éste es uno de los principios
mas importantes para crear imagenes
ocuentes y persuasivas.

£l encuadre mostrado a continuacion, extraido
== Bad Boy Bubby (1993), de Rolf de Heer,

un ejemplo particularmente bueno de
Somposicion con un fuerte punto focal, que
“tliza una figura retdrica (mirar al horizonte
£omo si se tratara del futuro) que ha sido
“tiizada por cineastas tan variados como
Seorge Lucas y Werner Herzog.

=S composicion con un fuerte punto focal.

REGLA DE LOS 180°

Esta regla estd disefiada para mantener la
continuidad espacial que deberia existir
siempre que los sujetos interacttien en una
escena, por lo que tendra un impacto directo
sobre dénde se deberian situar éstos en el
encuadre.

Por decirlo en pocas palabras, consiste en
que la cadmara siempre se deberia situar en
un unico lado de la linea imaginaria que crea
la direccién en que miran o se mueven los
personajes, con respecto a lo habitual en
planos mas generales.

5i no se sigue la regla y se cruza esta linea, los
planos resultantes no casaran adecuadamente
entre si, puesto que no parecera que los sujetos
miran en la direccion adecuada.

Ejemplo de la regla de los 180 grados.
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En los ejemplos anteriores, extraidos de

la pelicula La delgada linea roja (1998), de
Terrence Malick, hay una conversacién entre
el sargento Welsh (Sean Penn) y el soldado
Witt (Jim Caviezel) en la que cada dngulo de
camara se sitla en el mismo lado de la linea
de 180 grados, de manera que se mantiene la
consistencia de la direccién en la que miran.

Sargento Welsh Soldado Wit

lineade 180° = === ffmegdcccca- e -Hd- - ..

| Ty

Colgcacion de las camaras.

LONGITUD FOCAL

Uno de los modos de clasificar las lentes es

en funcion de su longitud focal, que equivale

a la medida, en milimetros, desde el centro
optico (el punto de la lente en el que la

imagen se voltea e invierte) hasta la superficie
grabadora (un fotograma de pelicula o un CCD,
dispositivo de carga acoplada, un sensor de
una videocamara). Es importante entender la
longitud focal, porque tiene un impacto directo
en el modo en que las lentes muestran la
perspectiva a lo largo del eje z y en el campo de
vista que abarca el eje x.

Las lentes que reproducen la perspectiva

tal como la ve el ojo humano se denominan
normales; en el formato de 16 mm, una

lente normal posee una longitud focal de

25 mm, mientras que en el formato de 35 mm,
una lente normal posee una longitud focal de
50 mm. Cualquier lente que posea una longitud
focal mas corta de lo normal para su formato
se denomina lente gran angular, mientras que
cualquier lente con una longitud focal mayor
de lo normal es denominada lente teleobjetivo.

CAMPO DE VISION

El campo de vision hace referencia a cudnto
espacio puede incluir una lente en el encuadre
alo largo de los ejes x e y. Las lentes con
longitudes focales cortas (grandes angulares)
poseen un campo de vision mucho mejor

que aquéllas con longitudes focales largas
(teleobjetivos). Si tiene claro este concepto
podra incluir o excluir elementos visuales de
su composicion con sélo seleccionar una lente
en funcion de la longitud focal y su campo de
vision correspondiente.

Campo de vision
de una lente
gran angular (w),
una lente normal
(n) y una lente
telechjetivo (1)

LENTES GRAN ANGULAR

Las lentes gran angular capturan un campo de
vision mas amplio que las lentes normales y las
teleobjetivo y distorsionan las distancias a lo
largo del eje z, haciéndolas parecer mayores
de lo que son en realidad. Estas lentes también
exageran la velocidad del movimiento que se
percibe por el eje z, se modo que si un sujeto se
acerca o aleja de la lente, parecera que lo hace
mucho mas répido de lo normal. Los grandes
angulares producen una mayor sensacion de
profundidad de campo que las lentes normales
o teleobjetivo, pero si su longitud focal es
demasiado corta (como en las lentes de “ojo
de pez") pueden distorsionar los bordes del
encuadre, creando lo que se conoce como

un efecto de barril. Las lentes gran angular no
se utilizan habitualmente demasiado cerca de
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un sujeto, por la distorsion que pueden afadir
a las caras, como vemos en el ejemplo
siguiente extraido de Angeles caidos (1995),
de Wong Kar Wai.

Distorsion de una lante gran angular.

LENTES NORMALES

Las lentes normales reproducen la perspectiva
de una manera que recuerda bastante lo que
veria una persona si se colocase donde esta

la camara, excepto por el campo de visién
gue es mucho mayor que el humano gracias a
nuestra vision periférica. Las lentes normales se
utilizan habitualmente para filmar a personas,
sobre todo para primeros planos, puesto que
no distorsionan las caras como los grandes
angulares o los teleobjetivos. Con las lentes
normales no se exageran las distancias y los
movimientos a lo largo del eje z del encuadre.

LENTES TELEOBJETIVO

Las lentes de longitud focal, también llamadas
teleobjetivos, poseen un campo de vision

mas reducido que las normales y las gran
angular y comprimen el espacio a lo largo

del eje z del encuadre. A causa de esto, las
lentes teleobjetivo dan la impresion de acercar
el fondo de una imagen hacia nosotros,
aplanando el espacio; los movimientos a lo
largo del eje z también se ven afectados, de

manera que los sujetos que caminan hacia la
lente o se alejan de ésta parece que apenas

se mueven. Las lentes teleobjetivo aplanan

los rasgos faciales, por lo que no se utilizan
habitualmente para primeros planos, a menos
que sean solo ligeramente mas grandes que
una lente normal. La profundidad de campo
producida por estas lentes parece escasa,

pero hay otros factores a tener en cuenta

que examinaremos con mas detalle en la
seccion sobre profundidad de campo de este
capitulo. Un buen ejemplo de un uso creativo
del teleobjetivo se puede observar en Barry
Lyndon (1975), de Stanley Kubrick; la distorsion
de las distancias a lo largo del eje z producida
por el telecbjetivo se explota para abarcar una
densa formacion de soldados, enfatizando la
cohesion, el poder y la unidad de propdsito del
ejército prusiano.

Distorsion de lente telecbjetivo,

LENTES RAPIDAS FRENTE A LENTES LENTAS

La apertura es el mecanismo que hay dentro
de una lente que controla la cantidad de

luz que entra para exponer una imagen de

un fotograma de pelicula o sensor CCD. La
apertura maxima de una lente (medida en
f-stops), cudnta luz deja pasar cuando se

situa en su maxima apertura, determina la
base para clasificar las lentes en funcién de su
velocidad. Las lentes con una apertura maxima
muy amplia se llaman rapidas, lo gue significa
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que requieren muy poca luz para registrar

una imagen; por ejemplo, f1.4 o f1.8. Las
lentes con aperturas maximas mas pequefias,
como f 2.8 e inferiores, se denominan lentas y
requieren mas luz para registrar una imagen.
Aungque es indiscutiblemente mejor tener una
lente mas répida, son mucho mas caras que las
mas lentas. Por otra parte, le pueden ahorrar
tiempo y dinero a largo plazo, porque requieren
menos luz que las mas lentas y le permiten
filmar durante mas tiempo tras la puesta de sol
(y bastante después de que una lente lenta deje
de servir porque su medidor de luz le indique
que debe abrir hasta f 1.4).

LENTES PRIMARIAS

Las lentes que poseen una longitud focal

unica o fija se conocen como lentes primarias.
Si la calidad de la imagen es la prioridad
principal, estas lentes son preferibles a las

de longitud focal variable o zooms, porque
pueden producir mejores imagenes en lo
referente a contraste, color y resolucion. Las
lentes primarias son también mas ligeras que
los zooms, porgue tienen menos elementos
internos de lente. En comparacion con

las lentes de zoom, las primarias poseen

una distancia de enfoque minima y son
generalmente mas rapidas (tienen una apertura
maxima mas amplia). Sin embargo, el uso de las
primarias lleva también mas tiempo, porque se
tienen que cambiar cada vez que se necesita
una longitud focal diferente, por lo que han de
manejarse con cuidado y meticulosidad.

LENTES DE ZOOM

Las lentes de zoom se conocen también como
lentes de longitud focal variable, porque
tienen la capacidad de emplear varias
longitudes focales, entre las que por lo general
se incluyen gran angular, normal y teleobjetivo.
Esto se consigue gracias a un complejo

mecanismo gue permite al usuario ajustar
manualmente la posicién de los elementos

de la cubierta de la lente, lo que resulta en un
cambio de su centro éptico. La proporcién de
zoom de una lente de zoom hace referencia

a su rango de longitud focal; un zoom de 10:1
significa que se puede incrementar su longitud
focal 10 veces, abarcando desde 12 mm hasta
120 mm, por ejemplo. Una de las desventajas
de emplear lentes de zoom es que, debido

a que tienen mas elementos que las lentes
primarias, son mas lentas (la apertura maxima
de una lente de zoom es siempre menos

que la de una lente primaria). Los elementos
adicionales de un zoom suelen producir
también imagenes de calidad inferior a las
que se pueden obtener con una lente primaria
equivalente. Por otra parte, las lentes de zoom
le permiten trabajar mas rapido, porque ya

no tendra que dejar de filmar cada vez que
necesite cambiar de lente para modificar la
longitud focal. Ademas, las lentes de zoom

le permiten cambiar la longitud focal incluso
durante una toma, algo imposible con una
lente primaria.

LENTES ESPECIALIZADAS

Existen lentes que se diferencian de las
primarias y los zooms en su construccion

y que por lo general sélo se utilizan bajo
circunstancias especiales, cuando se necesita
un efecto especifico.

Un diépter de campo dividido en accion,
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Por ejemplo, las lentes tilt-shift poseen un
=lemento frontal movil que se puede girar,
permitiendo al usuario crear composiciones
&n las que haya dos sujetos en el mismo

2iano de enfoque pero sélo uno de ellos

esté enfocado. Otra lente especializada es

& diopter de campo dividido, que se acopla
sobre su lente y le permite tener enfocados
simultaneamente a dos sujetos a diferentes
distancias a lo largo del eje z. Una de las
desventajas de utilizar este accesorio es que
cuando se encuentran las dos lentes se crea
un area borrosa, algo que los cineastas suelen
disimular colocando algo en el encuadre que
no sea demasiado evidente, como podemos
Spreciar en el siguiente ejemplo extraido de
Los intocables (1987), de Brian De Palma. Otras
lentes especializadas son las conversoras de
gran angular y teleobjetivo, que se acoplan

2 las lentes nativas de una camara de video
para obtener un campo de vision maés ancho

© mas estrecho de lo que ofrece el fabricante.
Aunque estos accesorios son relativamente
Saratos, hay que considerar que por lo general
producen imagenes de menor calidad en lo que
2 contraste, color y enfoque se refiere (algo
gque se hace aun mas evidente al proyectar

£n una gran pantalla). Otro tipo de lentes
especializadas son las macros, que le permiten
enfocar extremadamente cerca a un sujeto
para capturar los detalles mas pequenios; estas
‘entes se examinan mas adelante, en el capitulo
sobre macros.

PROFUNDIDAD DE CAMPO

La profundidad de campo hace referencia
2l rango de distancias a lo largo del eje z
que tendran un enfoque aceptable, Una
composicién con una gran profundidad de
£ampo posee una gran area de enfoque,
mientras que una composicién con una
profundidad de campo corta sélo tendra
enfocada una pequena drea del encuadre.

La apertura de una lente es un factor
fundamental en la manipulacién de la
profundidad de campo. Las aperturas mas
grandes, que dejan pasar mas luz, producen
imagenes que tienen una profundidad de
campo corta, mientras que las aperturas mas
pequefias, que dejan pasar menos luz, generan
imagenes con mayores aperturas de campo.
Otro modo de controlar la profundidad de
campo es cambiando la distancia entre la
camara y el sujeto; al colocar la cdmara mas
cerca del sujeto se obtiene una distancia focal
mas corta, lo que produce una profundidad

de campo corta. Si colocamos la cdmara mas
lejos del sujeto se incrementara la distancia

de enfoque, lo que resulta en una mayor
profundidad de campo. Si el tamafio de un
sujeto en el encuadre se mantiene constante, la
longitud focal no sera un factor que cambie la
profundidad de campo.

Profundidad de campo corta.

Profundidad de campo grande.
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Cuando el tamario de un sujeto no se
mantiene constante, el incremento de

la longitud focal (empleando una lente
teleobjetivo, por ejemplo) producira una
profundidad de campo corta, mientas que
una reduccion de la longitud focal
(empleando una lente gran angular) producira
una profundidad de campo mas grande. Otro
factor determinante es el tamafio del formato
de filmacién que haya escogido para su
proyecto; esto se explica en la seccién sobre
formatos de filmacién de este capitulo.

Ser capaz de producir una profundidad de
campo corta le permitira aislar a su sujeto
en el encuadre manteniendo desenfocados
otros elementos visuales, lo cual evitara que
el publico se distraiga, dirigiendo su atencién
hacia el sujeto. Por otro lado, una gran
profundidad de campo hace que todos los
elementos visuales estén enfocados y, por
tanto, sean perceptibles para la audiencia,
afiadiendo informacién que pueda aumentar
su comprension del sujeto.

La profundidad de campo es una de las
herramientas mas expresivas y poderosas
visualmente que puede emplear para manipular
la composicion de un plano. En los dos
ejemplos siguientes, extraidos de Apocalypto
(2006), de Mel Gibson, la profundidad de
campo se utiliza de una manera creativa para
indicar la dindmica dentro de un grupo de
guerreros mayas.

En el encuadre superior se emplea una
profundidad de campo corta para aislar
visualmente a Middle Eye (Gerardo Taracena)
después de que actuase en contra de la
voluntad de su lider, Zero Wolf (Raoul Trujillo).
En el encuadre inferior, que corresponde a
un momento posterior de la pelicula, Middle
Eye ha dejado de cuestionar a su lider y

se ha vuelto a reunir con el grupo, unido

por un mismo propaosito. Esta dinamica se
transmite visualmente con el uso de una gran
profundidad de campo.

DISTANCIA DE LA CAMARA AL SUJETO

La distancia de la camara al sujeto es la que

hay desde el plano de pelicula, que es una
zona del interior de la camara en la que la luz
concentrada por la lente alcanza la pelicula o
el sensor CCD, hasta el sujeto, y se emplea para
obtener enfoques criticos (la imagen mas nitida
posible). Con frecuencia, los cineastas reducen
esta distancia para generar una profundidad

de campo mas corta, aunque esto también
modifica el tamario del sujeto en el encuadre.
Por el contrario, si incrementa la distancia de

la camara al sujeto también incrementara la
profundidad de campo y reducira el tamafio
del sujeto en el encuadre.

El uso de una lente zoom para cambiar esta
distancia, a la par que se mantiene constante
el tamafio del sujeto, no tendra un efecto en la
profundidad de campo, pero si afectara

a la percepcion de éste.

Por ejemplo, un zoom con un ajuste de
apertura de f 4 como un teleobjetivo parecera
tener poca profundidad de campo cuando se
le compare con el mismo zoom con la misma
apertura de un gran angular.

De hecho, la profundidad de campo sera
practicamente idéntica, pero como la lente
teleobjetivo comprime el espacio del eje z, el
fondo parecera estar mucho mds cerca, lo que
hace mas facil ver qué esta fuera de foco.

FILTROS DE DENSIDAD NEUTRA

Un modo eficaz de controlar la profundidad
de un campo en una composicion es a través
de la apertura de la lente, pero no se puede
abrir o cerrar simplemente sin compensar la
luz que se pierde o se gana en consecuencia,
porque si no la exposicién se puede alterar
completamente.

32 Lavision del cineasta
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La luz en el cine

Cémo se ilumina con palabras
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toria que el realizador cuenta dominando las cmociones producidas
por la luz, su efecto sensible en los cuerpos v los rostros, en los deco
rados y los objetos. En esta fase del trabajo ¥a no hablamos de canti-
dades, sino del valor emocional de la luz. La memoria afectiva cs
nuestro guia para crearla, mientras que para ponderarla observamos
el sujeto/ nbjeto sitvado bajo esa luz y unos wadjetivoss califican la
umidad de medida de la emocion. Para iluminar un cuerpo ooun de
corado «trabajamoss esa lur, intérvenimos en su diteccion, su inten
sidad, su suavidad, su dureza; su relacion con la sombra que delinea
¥ can ello estamos ya contando la historia de la pelicula.

El tercer significado de la palabra «luzs en cine escoltural. Para cons-
trudr la lug de una escena, el director de forogralia apela a su coltura es
terca, a sus referencias a la pinmura, a la foro, a la literatura, e incluso a
la mudisica, al leniguaje v a la arguitectura: Se rodea ast a la luz con pala-
hras que pueden tener varios niveles de sentido y que tratan de hacer-
los imaginables y ransmisibles a todos los colaboradores en la creacion
La lue de ung pelicula no es un azar, €5 una eleccion de la que partici
pan todas las articulaciones posibles entre percepcion, emocion y co-

nocimiento.

...Elegida:

Podemos ¢legir, en una localizacion, ¢l horario y la orientacion del sol

para un rodaje en exteriores o en decoradaos naturales, o bien podemos

wencia v el emplazamientao de los pro

jptar por la calidad, la cantidad. la po

ectoTes en estudio o en un decorado
ratural pscuro, For supucsto, SErd €N es
(udin, partiendo de la oscuridad, donde
¢l operador gozara de mayor lihertad,

nuiesto que alli puede inventarla todo

..Medida:

Con ayuda de fordmetros (célula foto-

elicirica, spat meter, medidor de brilles, lu

sometro.. ), para conocer la cantidad de

Rodaje de Kabloonak
{1993}, de Clauds Massot. Director
Jumina el tema (directarmente ¢ PO IE- 4o jatografia: Jacques Lotsalaus,
1t a

luz (lux, candelas por pie cuadrado) que

flexion), Con ello podremos controlar

L1 variaciones entre distintos puntos de la imagen y conocer su posicion

dentro de la curva sensitométrica de la pelicula empleada. De manera

plohal, y tras algunas correcciones estilisticas y de orden sensitive, y por

c wnto 1o racionales, las indicaciones del fotometro nos permiten de

terminar el diafragma que seleccionaremos en el objetivo,

También medimos la temperatura de color con ayuda de un termoco
lorimetro para determinar las cualida

dex cromaticas de la fuz

...Coloreada:

¥l eolor e la resultante de la luz sobre
la materia. Bl control de la temperatura
de color de la Tuz determinara la repre-

sentacion de los colores en a Imagen.

Podemos modificar el aspecto de los

A, e=sta carta o color s la denc
mina & veces Lili ivéage la paging 53]

colores en la imagen mediante filtros




coloreados, interponiendv, tin filtro coloreado en la gimara o filtrando

@lrlglda/

partlda de un haz lumincso, el
ingulo desde el cual iluminard
m”, a fin de que revele con
mayor O menor Et_e-n’sﬁgl aque-
llos, aspectos que deseamos que
perciba el espectador. Esta cons-

" Jack Cardiff supervisa‘el efecto truccion de.la imagen con

producido por este «proyector.de’ segui-

" mienton en la pelicula de Michael Powell Las
zapatillas rojas (The red shoes, 1948).

es la funcién principal de

tor de fotografia.
JOr-ak gl

Una historia: de {lempo

Una pelicula es un re]am arrancado a la oscuridad, pero también es
na pelion

pasado registrado en el presente por la cdmara. La luz lo ﬁ]a imagen

a imagen, en ese material sensible que es la pelicula y de nuevo lo re-

vela a nuestro 0jo en la pantalla de cine. El movimiento de los cuer-

pos, la apariencia de vida, Ia evidencia de las imigenes impresas por
la luz en la memoria de la pelicula rio son en realidad sino tiempo,
capturado y restituido por la luz en-el cine.

En este vinculo entre duracién y luz es donde quizd encontraremos la
distincion fundamental entre fotografia cinematégrifica y fotografia
en general. Dos principios intervienen en ella: un principio fisico, la
persistencia retiniana, y un principio mecmlcomﬁw—

En primer Jugar, la persistencia refiniana o remanencia (del latin rema-

S
nere: perrnanecer) es ese fendmeno consistente en que la retina con-
serva una sensacion visual tras la desaparicién de la excitacién objeti-
va. La duracién de esta pevsistencia es de, aproximadamente, 1/20 de

—~—

Ekglw ori w

—_——

segundo. La retina (del la-

tin rete: red) es.la mem-

brana sensible del ojo,
formada por el ensancha-
miento del nervio. optico.
Si el ojo cifra la posibili-
dad de alianza ‘entre la
continuidad de la luz y la
discontinuidad de la’ su-
cesion de fotogramas es
gracias a un segundo
principio activo en la ci-
mara, el de un mecanis-
mo dentado accionado

por una biela. Dicho me-

canismo es el que trans-

forma un movimiento
circular continuo en mo-
vimiento rectilineo alter-
nativo. Fue pensando en
l]a miquina-de coser de su
madre y en el avance del

tejido bajo la prensilla co-

«Manifiesto de las 7 artes», por
Ricciotto Canudo - 1921
(fragmentos)

«.,.EL 7° arte representa para quienes
asi lo deli‘(_)minan la poderosa sintesis mo-
derna de todas las artes. [...] 7° arte porque
la Arquitectura y la Musica, las dos artes su- {
premas con sus “complementarias” Pintu-
ra, Escultura, Poesia y Danza, han confor-
mado hasta hoy el’corazén'-ﬁexa-ritmico
del suefio estético de los sigios. [.2] He
aqui por QUé el cinematografo, que resume
estas artes, que es el arte plastico en movi-
miento, que participa de las “artes del espa-
cio” y sobre todo de las “artes del tiempo”
(segin Schopenhauer) [] es el 7°... Bl ci-
nematégrafo nacié de la voluntad y de la
ciencia y del arte de los hombres modernos
para expresar la vida con mayor intensidad.
[...] Nacio para ser la representacion total
de almas y cuerpos, un cuento visual hecho

de imigenes, pintado con pinceles de luz.»

mo Louis Lumiére inventd el mecanismo dentado que permite el
avance entrecortado, 16 veces por segundo en aquel entonces, de ca-
da imagen durante la toma y durante la proyeccion. Un obturador ro-
tativo enmascara la entrada de luz durante el desplazamiento de la pe-
licula para la impresién o la proyeccion sucesiva de las imigenes, lo
que daré la ilusién de contiriidad del movimiento (patente deposita-
da el 13 de febrero de 1895 por Louis y Auguste Lurm'ére}.

Nuestra persistencia retiniana es, pues, lo que nos da la sensacién de

—



La primera vcdmara Lumi&re», 1895. El obturador, que abria a un dngulo de 200°
(a la izquierda). Lista para rodar (a la derecha).

seguir percibiendo la imagen en la pantalla mientras el obturador la
enmascara (durante 1/32 de segundo).' La luz, al hacernos percibir

instantaneamente, por su velocidad, la imagen siguiente, nos restitui-

ra el movimi istrado, dindonos la impresién de continuidad.

“Esta invencién se denominé primero cronofotografia (de Chronos:

tiempo) antes de denominarse cinematdgrafo.

Para inventar el cine, fue necesaria la fotografia. La cronofotografia,

etapa cientifica indispensable para espolear la investigacion, permito
mostrar lo que no vefamos a simple vista. El galope del caballo, por

—— ejemplo. La fotografia

I.La velocidad o cadencia de filmacién y de proyeccién i permmo ﬁ]ar la reali-
de 16 imdgenes por segundo corresponde 2 1/32 de se-

gundo de exposicién con un obrurador rotativo abierto dad de un instante del

a =~180°. Esta’ cadencia se defini6 en la época como el  movimiento. Bastaba

- umbral minimo. necesario para que la persistencia red-
con que los fotogra-

niana nos haga percxbu las imdgenes sucesivas sin una _

discontinuidad molesta. Hoy el cine, mis exigente, ha  mas se sucedieran ra-

fwrlmnhzadq,]a cadenciz de:toma y de proye'cc.:xlon en 24 pi damente para po der

imigenes por segundo y en 25 para la televisién, es de-

cir, 1/48 y 1/50 de segundo con un obrurador a 180°. seguir su desarrollo. El

SOYL R

fusil fotografico de Julés Marey es

la vltima etapa antes del cine.

Si proyectamos la prjmera pelicula
del cinematégrafo, La salida de la fabri-
ca Lumiere (1895), de_unos 50 se-
gundos de duracidn, a la cadencia

correcta de 16 imigenes/segundo
idéntica ala de la toma, 'contempla-
remos 50 segundos de la vida de las
obreras y los obreros saliendo de la
fibrica hace més de cien afios.

Se trata, pues, de tiempo, Gempo vi-
vido y observado, tiempo pasado y
continuamente presente, clémpo que
la cdmara de los hermands Lumiére
habra capturado para la eternidad.
Las imagenes de esta primera peli-

cula nos son mostradas por la luz

- Primera pelicula Lumiére, La
salida de la fabrica, con una perforacion
redonda por imagen.

de hoy, pero es la luz de hace cien
anos la que las inscribié en la peli-
cula. Estas imagenes capturaron la
realidad y poseen un valor «documental» en el sentido literal del tér-
mino (fundamentado en la realidad de una accién).

Supongamos que filmamos, a 6 imagenes por segundo, a un hombre

‘andando. Proyectamos la pelicula a 24 imagenes por segundo. Lo ve-

remos caminar cuatro veces mas aprisa, agitado, ridiculo y frenético.
Risas. Hemos ‘com'p.rimid_o el tiempo, escapado de la realidad, modi-
ficado el «sentido» al jugar con &l tempo.’Acabamos de inventar el ci-
ne de «ficcién» (basado en la imaginacién, la invencién de una ac-

cién).Y a los cineastas les corresponderi jugar con él... (Méliés...).

La fotografia cinematogréfica aparece ¢omo resultado visible, pero aun- -



A lnizquierda, Nanuk en 1921 on s palicula de Robert Flsharty Nanuk el ssqul
mat. At dareche, Adami Inubpuk interpratando ol papel de Manuk en Kibloonak, en 1392,

que pesea una funcion creadora por la calidad de la luz que transmite,

lo que conserva s tiempo, ¥ estos dos prindipios, luz y tiempo, estin

indisolublemente ligados. EM;%W: 2

lo largo de una duracién determyinada por el autor en aras de su relato.
El augor, tansa.en documental como en flccién, es el amo del tiempo.

Me gustaria evocar una anécdota que a mi juicio concentra estos dos

aspectos: para convencer a Adami, el nieto de Nanuk ¢l squimal (Nancok

of the North, 1920-1921) de que aceptara interpretar el papel de su

abuelo en la pelicula Xabloonak, realizada por Claude Massot, se organt-

26 una proyeccién en el cine del pueblo de Iqualuit.

Fue presentada una soberbia copia en 35mm de la pelicula de Robert
Flaherty. Todo el pueblo acudid para volver a ver esta pelicula mitica,
que stempre les habfa hecho reir mucho. Adami salid de la proyeccién
absolytamente perplejo. Durante varios dias sc reservd Su respuesia y
terminé diciendo que no. El productor en persona se desplazd hasea alli
y le preguntd 2 Adami por qué se negaba. ;Fra una cuestidn de dinero?

«—NO, 1L ©s o1 €50, Yo nunca seré capaz de hacer lo que hacia
mi abuelo. ‘

——Pero la caza es m oficio —insistio ¢} productor— sélo tienes
que hacer lo que haces normalmente.

—No, nunca seré tan agil como €l al arponear una morsa, nunca
podria caminar tan ripido sobre el hiclo, ni remar a esa velocidad.. »
Consternacion seguida de un estallido de risas: la proyeccicén moder-
na a 24 imigenes por segundo aceleraba los movimientos del viejo
Nanuk, ya que la pelicula se habia rodado a 18 imigenes. Pero Adami,
que admiraba tanto a su heroico abuelo, estaba convencido de que el
hombre poseia una agilidad fuera de lo comtin que Je hizo célebre en
el mundo entero. Finalmente Adami aceptd «interpretar» el papel de
Nanuk, y lo hizo con mucho talento a 24 imigenes por segundo: to-
davia se rie de ese enganio del cinematdgrafo...



Una naturaleza virgen como el primer dia. Sdlo hay cielo y tierra. El efecto de
polarizacion del cielo resalta |las nubes blancas.

AIBLIOTECA DEL INSTITUTO NACIONAL
OE CINE Y ARTES AUDIOVISUALES

Capitulo 2
Las fuentes

La luz solar

El primer maestro en el aprendizaje de la luz es el sol...
la primera fuente de luz observable es la del sol. En su ausencia, te-
nemos la noche, de la que hablaremos mas adelante.
Durante el dia, las condiciones de iluminacion solar varian y son
identificables en funcion de:
Fl lugar de la Tierra donde nos encontramos (Ecuador, zona tem-
plada, polo).
La estacion (verano, invierno).
— 1a hora del dia (amanecer, cenit, crepiisculo, noche).
las condiciones de iluminacién también varian sensiblemente segun
las condiciones atmosfericas (bruma, niebla, nubes, lluvia, nieve...).
Todas estas variaciones influyen en nuestra percepcion visual y por
ende en nuestras emociones. Cuando el boletin meteorologico nos
anuncia un hermoso dia de sol 0 un tempo gris y desapacible, sobre-
pasa el aspecto cientifico de la meteorologia para calificar el aspecto

psicologico de los cambios de tiempo.
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Declinacion del sol que modifica la longitud de las saombras entre el verano y
el invierno.

Ademas de todas esas condiciones generales, hay que tener en cuenta
un factor preponderante, €l entorno. Este modifica, en efecto, la refle-
xion de la luz, y por lo tanto la calidad de las sombras y del contras
te, elementos importantes de la construccion plistica de una imagen.
Toda construccion luminosa se concibe por tanto en referencia a la
luz solar.

Es esta luz natural, cominmente vivida e instintivamente registrada por
la memoria de todo ser humano, la que sirve como base de reflexion a
todas las interpretaciones luminicas, sea en pintura, en fotografia o en ci-
ne. La paleta expresiva de los efectos luminosos del ritmo solar permite
al cineasta comunicar, provocar emociones en el espectador. La luz pasa
a ser un lenguaje a su disposicion para expresar su vision del mundo.
Los cineastas, como los pintores, se han servido naturalmente con talen-

to de los efectos de la luz solar. La serenidad de un palido sol de prima-

vera a traves de una niebla leve; la tension dramatica de una luz previa a
la tempestad, macilenta, baja, sin sombras; la luz asfixiante de un sol ce-
nital que hiere los ojos deslumbrados del héroe de sombras duras...
Desde los inicios del cine, los operadores se han apropiado de la luz
del sol para traducir estéticamente los deseos de los realizadores.
Primero en blanco y negro... Trasponiendo los colores naturales a
una gama de grises, del blanco puro al negro profundo, la pelicula
pancromatica blanco y negro de la época contribuyé a formar nuestra
percepcion interpretada de la naturaleza. Un tema banal filmado en
blanco y negro es ya mas bello, desprende un matiz de misterio, in-
troduciendo una dimension artistica. El blanco y negro invita a la in-
terpretacion y a la ransposicion. Grandes operadores han cultivado
este arte: véanse las imdgenes del gran Gabriel Figueroa para Nazarin
(1958) o El dngel exterminador (1962 ), de Luis Bun uel. Esos cielos negros
con nubes blancas, obtenidos con un filtro rojo, dan una impresion
de protundidad infinita y de gran pureza.

Las imagenes de Serguei Urusevski en Soy Cuba (1964), de Mihail Ka-
latozov, filmada en pelicula infrarroja tirada en blanco y negro, o los

bosques de palmeras lujuriosas que parecen «escharchados» bajo un

sol de plomo entre
un cielo y un mar ca-
s1 negros. Esos arbo-
les blancos transfor-
man en paraiso una
selva aplastada por
un calor humedo en
la que a las companeros
les resulta dure so-

brevivir.

Y luego las luces del

Las sombras marcadas en Nazarin (1958), de Luis
color... Las de Neéstor Bunuel. Director de fotografia: Gabriel Figueroa,
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Las palmeras wescarchadas» bajo un sol de plomo y un cielo negro, los cuer-
pos de bronce pulido, en las imagenes casi surrealistas de Serguei Urusevski para Soy
Cuba (1964), de Mihail Kalatozov.

Almendros para Terrence Malick en Dias del cielo (Days of heaven,
1978), entre natural y sobrenatural (mds verdaderas que la naturale-
za). O las de Luciano Tovoli para Ll desierto de los tartaros (11 deserto dei
Tartari, 1976), de Valerio Zurlini.

Con un sentido artistico
indiscutible, estos opera
dores han sabido aliarse
con y apropiarse de los
efectos de la luz narural

del sol. Para estas pelicu-

las rodadas principalmen-

El desierto de los tartaros (1976), de Valerio '€ €N exteriores, resulta
Zurlini imposible intervenir di-

rectamente en la fuente de luz, siendo ésta el sol directo o las nubes
que lo cubren y que actian como difusores. Son también las luces se-

cundarias de la reverberacion del sol o del entorno. Si se puede, sin
embargo, elegir el momento, la estacion, el lugar, el punto de vista, el
campo, el entorno. Se trata de hacerse con los medios de alcanzar unas
condiciones meteorologicas favorables, aunque a veces sea preciso so-
meterse a la imprevisibilidad de la luz.

En este sentido, el siguiente recuerdo del rodaje de Soigne ta droite
(1987), de Jean-Luc Godard, es revelador de lo que se pone en juego
con cada «gesto» cinematografico. Rodabamos una escena en el com

partimento de un tren ripido de dia. Dos personajes (Jacques Villeret
y Rufus) estaban sentados frente a frente, junto a la ventana. La cama-
ra estaba colocada en una plataforma de espaldas a la puerta, los dos
personajes en plano medio y, por la ventana, un paisaje inundado de

sol desfilaba alterndndose con bosques sombrios. Estabamos en julio

Una imagen pictorica del gran Néstor Aimendros para Dias del cielo (Days of
heaven, 1979), de Terrence Malick.
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y a las 9 de la manana el sol ya estaba muy alto. Nos desplazabamos
hacia el este, la cdmara encuadraba en direccion sur.

El director me habia pedido que empleara (nicamente luz natural, sin
ninguna luz de apoyo.

Ekn la imagen asi constituida, tenia diferencias de 11 dmf'r'agnms entre
las grandes porciones de cielo azul y las partes mds sombrias en el in
terior del compartimiento. La pelicula de la época permitia hasta 7
diafragmas de diferencia entre luz y sombra, pero 11... ;Debia permi-
tir yo que la sobreexposicion invadiera la imagen para tratar de obte-
ner detalle en los personajes de dentro, o bien exponer para el exte-
rior y dejar a los personajes en silueta?

Opté por la solucion de unos personajes ligeramente densos (oscu
ros) sin dejar que las altas luces extendieran su velo lechoso a todo lo
que las rodeaba. Lo que mds me preocupaba eran las grandes varia-
ciones en el nivel de luz, pero también las variaciones cromaticas en
funcion de los colores del paisaje que el tren iba atravesando. Todo era
sumamente excitante, y el tren desfilaba, indiferente a mis penurias
«jRodando!»... Mientras yo, con la mano en el anillo del diafragma, tra-
taba subrepticiamente de compensar las diferencias de luz, de golpe en-
tramos en un tinel. Nos quedamos pricticamente a oscuras, salvo por

la lampara de seguridad que daba brillo a una barra cromada que atra-

vesaba la ventana,
hacia la mitad de la
imagen. Pasaron diez
segundos, el tren salio
del tinel y los actores
siguieron actuando sin
inmutarse. Veinte se

gundos después, el di-
rector dijo «;Corten!».

De inmediato le comu-

nique mis inquietudes diciéndole que dentro del tinel «me habia que-
dado sin diafragmas. Se tomo su tiempo para responder, y luego me di-
jo, tan tranquilo: «In el cinematdgrafo, siempre hay un diafragmas...
Iisa habia sido una de las primeras preguntas que me habia planteado
al empezar en este oficio, y ahora aparecia de nuevo. Efectivamente,
siempre hay un diafragima, basta con saber que estamos filmando y
par que. s sencillo..

En la escena, ese momento ensordecedor a oscuras hacia atn mas in

comodo, y hasta violento, el viaje de un refugiado politico recondu-
cido a la frontera de su pais por un policia frio y sin sentimientos.
Desde luego, eso era mds interesante que mis problemas de subexpo-
sicion. (Felizmente, acerté el diatragma.)

Es verdad que también podemos elegir el tipo de pelicula cinema-
tografica (blanco y negro o color, inversible o negativa) durante la
filmacion, intervenir en el revelado, elegir el positivo para el tiraje,
modificar el cromatismo y el contraste en el etalonaje, momento

crucial de la relacién entre la superficie sensible (pelicula/emul
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sion) y la luz (iluminante), de lo cual hablaremos mas tarde.
Todos estos parametros variables, aplicados con criterio, permiten in-
terpretar de manera muy amplia la representacion de la luz solar y de las
sombras. Todo esto siempre a partir de la luz del sol para una finalidad

propia del cine: la proyeccion en una gran pantalla.

Luz artificial

Es el término empleado para designar toda luz producida con energia
electrica...

Es, en primer lugar, la luz de todos los lugares habitualmente ilumi-
nados tanto de dia como de noche en nuestra vida cotidiana. Puede
estar producida por toda clase de fuentes de todos los colores

Como con la luz solar, ciertas luces artificiales «designany ciertos lu

gares. Todos reconocemos, en una pelicula, la luz de una feria en el
i]riIHL"I' I‘ll(llll) lll' L ”il_il} {l“l" Hlir.l 1 (.di'!'l]h{fl gif‘al‘l[l(} €1 fa. T'IU\_'IH_',
el ambiente de un pasillo en el metro o de una reverberacion de so-
dio (anaranjada) en una zona portuaria, sin necesidad de ver el con

junto del decorado.

Estas luces existen y ya son referencias en nuestra memoria visual.
Existe un determinado cine que capta con talento, tal y como es, esa
luz artificial y utiliza su sentido.

La tecnologia, sin embargo, ha puesto en manos de los creadores los
medios para librarse de las restricciones de la luz cotidiana y éstos han
aprovechado en gran medida y con ingenio las fuentes de luz artifi-
ciales desviadas de su uso y adaptadas, y han participado en la crea

cion de obras memorables de la historia del cine.

Desde el principio, ¢l problema de la luz no ha dejado de plantearse.
Los primeros estudios estaban cubiertos por una cristalera somet ida a
las variaciones de la luz diurna.

Los fotografos ya habian empezado a utilizar el magnesio para ilumi

nar sus composiciones fotograficas. Pero el cine necesitaba luces du

Fritz Amo Wagner recurre a la dualidad luz sombra para crear tension en el drama
de Fritz Lang M., el vampiro de Diisseldorf (M, 1931).

raderas y fue el arco eléctrico el primero en utilizarse para reempla-
zar a la luz diurna. Rapidamente, la tecnologia de las lamparas de va-
cio evoluciono y los cineastas empezaron a recurrir a estos nuevos
instrumentos para inventar formas inéditas de iluminar.

Desde la aparicion de estos medios, los operadores partieron de la os-
curidad y se beneficiaron de esta libertad para crear luces, para inven-
tar nuevas formas de crear la luz. Fsta locucion (faire la lumiere) posee
varios sentidos, pero el que se aplica a esta actividad concreta del cine
pone de manifiesto su vertiente creativa y un tanto megalomaniaca: la
de ser, de forma total y absoluta, el artifice que hard venir la luz a un
mundo que es el suyo...

Los mas grandes directores de fotografia no han dejado de explorar

todas las combinaciones posibles para escapar a las referencias de la
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realidad y crear sentido con la luz artificial. Muy probablemente, ha
sido gracias a esas fuentes como las mas bellas imagenes del cine han
impresionado nuestras retinas...

El campo creativo abierto por la luz artificial es tan amplio que toda-
via no cesa de ser explorado y progresar incluso hoy dia, cuando los
rodajes en estudio son cada vez mads raros y con ellos es cada vez me-
nos frecuente la oportunidad de realizar luces libremente interpreta-
das. Pero no por ello las imagenes que surgen en estos casos son me-

nos admirables (véase la 2* parte),

Luz natural

Esta expresion designa el tipo de luz que se encuentra en todas partes,
en la naturaleza. Se trata en esencia de la luz producida por el sol, cap-
tada sin aportacion visible de otras luces.

El autor puede «elegir» esta luz y «utilizar» sus variaciones para ex-
presar emociones. Ya hemos visto las condiciones de variacion de la
luz solar y su influencia en la fotometria y en el sentido.

El cine documental, por ejemplo, basa la significacién de su imagen en la
expresion natural de la luz, por razones practicas y economicas, pero tam-

L B g AL . "
bien POr raZones cticas y esteticas. Es el ¢aso de numerosos filmes €jem-

Aldo Tonti, para India (1959), de

Como director de fotografia, he
Roberto Rossellini, aplasta con una luz  esperado el sol del atardecer para captar la
cenital el refrescante bano del elefante luz amarilla y horizontal del ocaso de donde
iba a venir el viento en Une histoire de vent
(1989), de Joris lvens.

plares en esta categoria. Citemos, entre muchos otros: Nanuk el esquimal, de
Robert Flaherty; Farrehique (1946), de Georges Rouquier, Une histoire de vent
(1988), de Joris Ivens, o India (1959-1960), de Roberto Rossellini.

La luz natural inscribe el relato en los elementos naturales. La imagen
capta la atmosfera elegida sin recrearla o modificarla, reintegra la na
rracion a los elementos de la realidad transmitiéndole su fuerza, su
verdad. Se da una resonancia entre el relato y el mundo. El sentimien-
to que de ella se desprende hace que resurjan las emociones comun-
mente ligadas a esa luz. El término luz natural no sélo quiere decir
«ausencia de sentido anadido», sino que contiene en si una suerte de
aproximacion a la verdad del mundo tal y como es.

Por estas mismas razones, el cine de liccion se aprovecha de las refe
rencias de la luz natural, ya sea ntilizandola directamente o imitando-
la con ayuda de medios artificiales o mixtos (naturales y artificiales
combinados).

Ya sea en documental o en ficcion, a menudo un cineasta elegira, por
razones de ética, rodar con luz natural, sin anadir ninguna otra luz,
para no alterar exageradamente el medio en el cual se sumergird su
pelicula. La intervencion de proyectores y de material para generar luz
artificial, con frecuencia ruidosos, voluminosos y de engorroso ma-
nejo, altera el entorno ¢ hipoteca las opciones de captar esa «esponta-
neidad» que, en ciertos casos, es la materia fundamental del relato.
Aunque a veces la ausencia de luz adicional constituya una restriccion
tecnica, debe ser superada si lo esencial es captar la verdad de un |u-
gar del mundo.

St no queremos anadir luz natural para compensar la ausencia o esca-
sez de luz natural, habrd que resignarse a rodar con una pelicula de
indice elevado (500 a 800 1SO) y con diafragmas muy abiertos, por
lo tanto sin profundidad de campo. Ademas del mayor riesgo de
«puntos desenfocados», la falta de profundidad de campo modifica la

lectura de la imagen y, por tanto, su comprension. l director debera



Les baisers de secours (1989), de Philippe Garrel: la escenografia ha sido lar-
gamente preparada durante las localizaciones para adaptarse a la luz natural de los
decorados.

adaptar su concepcion de la puesta en escena a las condiciones técni-
cas que su decision impone.

[a pelicula de Philippe Garrel Les baisers de secours (1989) es un ejemplo
de rodaje de «ficcion» sin ninguna luz de apoyo.

Sucede a veces que nos vemos obligados a «forzar» la pelicula en el
revelado para obtener todavia mas sensibilidad (relativa). En 1al caso,
también serd necesario tener en cuenta ¢l antiestético incremento del
«grano» que afecta a la nitidez de la imagen (favorecido por algunos
directores para «hacerla mis real», pero esto son casos extremos), y
sobre todo la aparicion del «velo» en las bajas luces, que dificulta la
obtencion de negros puros y, por tanto, de contraste y sensacion de
profundidad. El realizador debera tenerlo en cuenta para ahorrarse
una desilusion durante la proyeccion. La luz natural también se pue-
de realizar con ayuda de medios artificiales, es decir, en decorado de

estudio 0 en decorado natural oscuro. Se trata entonces de un con

—

L. LHamamos «decorado natural» a wodo lugar real mos a ello.

veces de decorado en el rodaje de una pelicula. Este Quecla el caso del decora-

lugar puede wtilizarse tal cual o bien ser acondicio do natural’ que incluyc
nado por un decorador con arreglo a las necesi

cepto y un estilo. Volvere-

(exterior, interior 0 mixto) elegido para hacer las

dades del guion. Es complejo, a menudo constitui aberturas gHe eI fil

dao por mieriores que dan a un extenior mar l‘l interior con vistas a]

exterior (o viceversa). En tal caso, el decorado estd sometido a las va
riaciones de la luz natural. Es el caso mas rico y mas complejo pero el
mas restrictivo. Sera necesario adaptarse a las variaciones de la luz na-
tural y respetar su estlo.

Esta situacion impone el uso de luz adicional artificial, cuyo origen
no debera contradecir el efecto realista de la luz natural. Dicha luz adi-
cional debera permanccer invisible al ojo del espectador. Serd necesa-
rio entonces armonizar los contrastes (cantidad relativa de luz entre
luces y sombras), la orientacion (altura, direccion), la temperatura de
color (T9), la naturaleza del haz (direccional como el sol o difuso co-
mo en dias cubiertos). También podran integrarse variaciones «acci-
dentales» del tipo «nubes que pasan», que son efectos observables en

la realidad.

La marquesa de O (La marquise d'0, 1976}, de Eric Rohmer. La realidad de la
luz natural creada por Néstor Almendros pone al espectador en estado de indiscrecion

ante este abandono.
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Raoul Coutard mide, en el rostro de Anouk Aimee, la luz anadida a la luz natu
ral. En esta construccian luminosa, el punto de lectura es todo un arte. Lola (1960}, de
Jacgues Demy.

La luz natural en tanto que «estilo» es un concepto bastante moder-
no de la luz. Sobre todo en el cine francés, que se inspiré mucho en el
teatro y durante largo tiempo mantuvo los habitos de una luz «inter-

pretada», multidireccional y poco natural, sofisticada incluso. El «esti

lo» luz natural se construye esencialmente a partir de fuentes basica-
mente unidireccionales, que traducen un efecto realista en la logica na-
tural del decorado, Esta luz aparentemente simple, referenciada a la rea-
lidad, puede no obstante ser dificil de realizar, pero a cambio genera
mucho sentido. Bien utilizada, puede asimismo ser muy estética. El ri
gor de las soluciones de iluminacion en este caso es una restriccion
que a menudo resulta muy creativa, sobre todo si la puesta en escena
participa en el descubrimiento de soluciones, o incluso lo anticipa.
Con frecuencia el decorado es ¢l que sugiere las primeras claves, cosa
que permite preiluminar antes de haber instalado la escena. El dire
tor podra basarse en esa luz como en un elemento mas del decorado

ia al introducir a los actores,

para ultimar su escenogra
Faltard entonces completar la luz y aportar las correcciones necesarias
tras observar los ensayos. Fsta alternancia entre la construccion lumi-
nica y la interpretacion de los actores a menudo resulta altamente

a5 indicaciones a los actores son minas de valiosa infor

productiva
macion a la hora de «crear la luz».

El decorado natural abierto, mas complejo, ya iluminado naturalmen-

te por la luz del dia, es mds dificil de dominar. Pero su complejidad a
menudo genera ideas originales. La dificultad estriba en mantener la
unidad de luz cuando la luz del dia participa de la construccion, ya
que ésta varia en el transcurso de la jornada, imponiendo constantes
reajustes, costosos en términos de tiempoao.

Fn estudio, la calidad de este estilo de luz responde a la libertad de
crear una luz auténoma, aparentemente no sometida a la escenogra

fia, lo bastante encauzada como para ser «actriz», una luz significan

te, creativa en terminos plasticos y funcionales y reveladora de los ele-

mentos de la historia.
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/ Compeosicion luminica inspirada en los grabados de Gustave Doré realizada por
Henri Alekan para La bella y la bestia (La Belle et a Béte, 1946), de Jean Cocteals.

Capitulo 3
Los efectos de la luz

Del dia a la noche americana...

A - El raccord

Cierto namero de términos definen eso que llamamos «efectos de [uz».
Fstos efectos los decide el autor-director en el momento de pasar del
guién literario al guion récnico. Se eligen para servir la credibilidad
del relato o en funcion de la realidad de las sitnaciones. No son espe-
cificos de la luz natural, sino de todas las naturalezas de la luz. Tienen
reservada una casilla en la claqueta que durante el rodaje se usa para
identificar cada plano. Cierto niimero de términos consagrados ofre-
cen una indicacion espacial y temporal que determina el ambiente.
Cuando leen el guion téenico, todos los participantes del rodaje son
informados del efecto luminoso del plano.

Distinguimos entre los etectos dia, noche, atardecer (noche con luz
artificial), alba, crepusculo y noche americana. Asociadas a «Exte-

riors» o «Interiors, encontramos en la claqueta las indicaciones:
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Ext/ Noche - Int/Dia

Ext/ Alba... Se trata de
meras indicaciones ge
nerales destinadas al con-
junto de los participan-
tes y al laboratorio, en
especial al etalonador, co-
laborador importante del

operador en su dominio

de la representacion de

Claqueta en Amanecer (Sunrise, 1925), de la luz y del que hablare-
E W. Murnau. .

mos mas adelante.

Una de las principales dificultades es la de mantener la coherencia de
efectos y la credibilidad de la luz de la imagen a lo largo del rodaje,
principalmente cuando se rueda en exteriores o en decorados natura-
les interiores abiertos.
Una pelicula se rueda a lo largo de un periodo de entre 6 a 14 sema-
nas para contar una historia de un promedio de 120 minutos. Una es-
cena de 5 minutos puede estar fragmentada en 15 planos y requerir
3 o 4 dias de rodaje en decorados naturales. La luz deberd ser cohe-
rente durante toda la escena, los 15 planos deberan tener raccord
(vease «FEl etalonadors, pag. 89). Pero, durante 3 o 4 dias, de la ma-
fnana a la noche, la luz natural que intervenga variard y por lo tanto
deberd ser compensada, come minimo mediante filtros, reflectores y,
probablemente, mediante luces de apoyo adaptadas. Por numerosas
razones, los planos que constituyen la escena a menudo no se ruedan
en el orden cronologico, lo cual complica atin mas el dominio de la
continuidad luminica.
Si se ha elegido un efecto, hay que mantenerlo durante toda la esce-
na. Los medios para lograrlo son diversos. Por ejemplo, en exteriores,

se rodard el o los grandes planos abiertos que integran un decorado

amplio y numerosos personajes a la hora ideal del efecto elegido. A
continuacion se rodarin planos mas cerrados orientandolos de un
modo favorable con respecto a la luz ideal. Por tltimo se rodaran los
planos medios y los primeros planos con luz artificial de apoyo, sobre
fondos mejor orientados y creibles.

Puede emplearse una gradacion de filtros que corrigen las variaciones
de temperatura de color, pero es preciso preverla desde que se rueda
el primero de los planos de la escena. También pueden taparse las di-
ficiles luces del sol en su cenit con grandes bastidores de tela blanca o
negra, y entorces se reconstruye artificialmente el efecto de direccion
de la luz solar directa en primer término para asi poder controlarlo a
lo largo de todo el rodaje de la escena.

Pero también es posible que se desee una evolucion de la luz en el
transcurso de la secuencia. Esto no facilita el control de la situacion,
por lo que serd preferible rodar en el orden de los planos. Se hara evo-
lucionar la luz de plano a plano para pasar, por ejemplo, del sol al nu-
blado claro, luego al nublado sombrio y luego a la lluvia.

Un admirable efecto de dominio de la progresion luminica puede
observarse en el Cyrano de Bergerac (1990), de Jean-Paul Rappeneau,
iluminada por Pierre Lhomme (véanse las pigs. 70y 71). En la es-
cena de la muerte de Cyrano, vemos una caida progresiva del dia
para acabar casi de noche, en una sutil gradacion, casi impercepti-
ble de plano a plane, que acompana la agonia de Cyrano hasta su
muerte.

Seflalemos de paso que, ademas de dominar la téenica, e necesita un
caricter decidido y fuerte para ser capaz de imponer en el rodaje las
restricciones impuestas por los medios, por fuerza pesados, que se
precisan para lograr este dominio de la luz. Ya que antes ninguna otra
persona, salvo el director de fotografia, puede afirmar la necesidad de
tales restricciones. El director de fotografia necesita contar con la con-

fianza y ¢l respeto de los «monstruos» del plato...
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Una notable progresion de |a ecaida de la noche» realizada a lo largo de 4 dias

y 50 planos por Pierre Lhormme para Cyrano de Bergerac (1989), de Jean-Paul Rappe
neat.

B - La noche
Representar la noche en cine siempre ha planteado un delicado pro-
blema de interpretacion. Una imagen de la noche nunca seri otra co

Sd HUe Urd vision IIlH‘I'PT‘L'lJ(i.! por una luz que ]{1 J‘L‘}]l":?\t"[]!..l, I.'l suge

re o la sublima.

Ya sea en exteriores, en decorado natural o en estudio, no hay image-
nes sin luz, por lo que siempre es necesario iluminar, incluso para
evocar la noche..,

Fl primer paso es encontrar una justificacion ¢ refble a la presencia de la
luz indispensable y adecuada al estilo de la pelicula. Tas referencias no
seran las mismas para todos los estilos de }u']ir_ ula. Tas interpretaciones
de la noche serdn distintas segin se trate de una pelicula policiaca, una
comedia o un drama histarico. Es posible representar la noche con un

plano muy iluminado, siempre que seamos capaces (mediante la pues-

ta en escena) de convencer al espectador de que es de noche.
Si el postulado de base es un relato realista, serd dificil compartir la
realidad de una noche en el campao iluminada por proyectores en to-
das direcciones. Los espectadores no se lo creerdn y la luz habra re

sultado contraproducente.

Por ejemplo, para una pelicula dramadtica contemporanca, cuando la
escena transcurra en un bosque nocturno, tanto si se rueda en decora-
dos naturales (reales) como si se reconstruye en estudio, cabra elegir

entre varias soluciones que habrd que proponer al director.

La primera seria ¢l
claro de luna. Este
efecto, muy utilizado,
ya ha dejado referen
cias en la memoria
colectiva y requiere

un minimoe de me-

dios téenicos, A me-

nudo se  representa

En la luz de la ciudad, un plano nocturno de £/
amigo americano (Der Amerikanische Freund, 1977}, de
traluz» bastante mar- Wim Wenders. Director de fotografia: Robby Muller. El
director ha dicho: «Quisiera que mis peliculas hablaran
del tiempo en el que se hacen, de las ciudades, de los
en un |H1[Il<1 bastante objetos, de todos los que trabajan en ellas, de mi».

mediante un  «con

cado. La luz, situada
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elevado e iluminando a los actores desde atrds, recorta a los persona-
jes sobre unos fondos oscuros, Quedara por dosificar (con sutileza)
una difusa luz frontal para obtener un efecto que contintia siendo
muy cinematografico... Una dificultad la plantean los suelos, que re-
flejan los contraluces y traicionan un tanto la intencion.

La segunda solucion es la luz artificial, justificada en las cindades por
la iluminacidon piiblica en exteriores, o de fuentes eventualmente visi-
bles en la imagen o justificadas en un decorado interior.

La tercera es la noche deliberadamente interpretada, teatralizada para
determinado estilo de pelicula, Gnicamente preocupada par dar con
una estetica favorable a la narracién.

Demasiada luz en un efecto noche o claro de luna modifica la forma
de interpretar de los actores, que tendran tendencia a actuar como en
pleno dia. Existe una dualidad entre la bisqueda de imagen, e inclu-
so de profundidad de campo, y la credibilidad de la interpretacion de
los actores en una supuesta oscuridad (es el problema de la «noche
americana», evocado mas adelante). Fs preferible, por lo tanto, em

plear poca luz y elegir una pelicula muy sensible, no sélo por razones
practicas sino también de sentido, sobre todo si se trata de una peli-
cula realista. Hoy existen unos globos de tela blanca inflados con he-
lio, mds ligeros que el aire y que pueden levar en su centro tubos de
cuarzo o tubos H. M. 1. de hasta 6 kW de poterncia. Situados 1o bas-
tante arriba —son ascensionales hasta el limite del peso del cable de
alimentacion arrastrado, esto es, entre 20 ¥ 25— |1rnd|u't.‘ﬂ Lln

«efecto luna» muy cref
- una gran super Arriba. En la calle reconstruida en estudio por
= Alexandre Trauner en la obra maestra de Marcel Carne
HL‘iE'. ['Jal'lit'utln de un auai des brumes (1938), Eugen Schiifftan utiliza uni
potente contraluz para hacer brillar el pavimento mojado
y dramatizar la muerte del protagonista (Jean Gabin),
un ;i]]gll]u que genere  Abajo. Idéntica dramatizacion para E/ tercer hombre
(The third man, 1950), de Carol Reed. Brillantes lineas de
fuga y sombra que se éscapa. La luz de Robert Krasker

Para acabar, tenemos la  alimenta el suspense.

solo punto de luz y con

la impresion buscada

4



luz producida por lamparas que llevan los actores (si el escenario lo
sugiere). También, quiza, los haces de los faros de un automaovil en el
campo de la cdmara. O, incluso, la luz de un lugar visto con anterio-
ridad en la historia y que justificard una luz «fuera de campo»... To

das las justificaciones estan en funcion de referencias realistas y crei

bles en el guidn. Si se trata de una pelicula fantistica o de un filme de
terror, la paleta de elecciones sera mayor, al ser la luz menos realista y
no estar necesariamente justificada.

En la bsqueda de justificaciones para la luz, hemos visto que los am-
bientes cotidianos son identificables y designan lugares precisos por-
que han dejado huella en nuestra memoria. En este territorio también
existen, sobre todo para la noche, referencias culturales ya impuestas
por ¢l cine, sobre todo para el blanco y negro: un interior de habita-
cion de hotel, en la ciudad, de noche, una amenaza que llega, la luz
de la habitacién que se apaga. S6lo permanece el parpadeo de un nedn
en la calle, que ilumina con intermitencia el decorado y a la actriz
presa del panico... Este efecto dramatico forma parte de nuestra cultu-
ra visual y el cine es el que lo ha impuesto en nuestra memoria.

El riesgo, al reproducir estos efectos, es caer en la «citax. Aunque ;por

qué no?

C - La noche americana

La noche americana es, como la noche real iluminada por el cine, una
representacion transpuesta de la noche.

Es un efecto de noche rodado de dia (day for night). Esta téenica permi-
te filmar grandes espacios, imposibles de iluminar por la noche a cau-
sa de sus dimensiones.

Téenicamente, consiste en subexponer la imagen alrededor de 2 dia
fragmas durante la toma, ya sea diafragmando o filtrando. Se usan fil
tros degradados neutros o azules para densificar y reforzar el efecto

azul noche y el contraste. Si el cielo es azul, interesa buscar su valor

mas oscuro con ayuda de un
filtro polarizador. Para ciertas
peliculas, tambien se puede
crear una difusion ligera en los
brillos de la imagen con ayuda
de tramas negras o difusores

negros E1l camara. Se Teco

mienda equilibrar discreta

mente los rostros en los planos
cercanos, mediante una luz di-
fusa.

Atencion a los reflectores bri-
llantes, muy potentes y muy
ECONOMICos, pero que traicio-
nan el efecto y son un suplicio
para los ojos de los actores.
Hay dos clases de noche ame-
ricana: la que se rueda a pleno
sol y la que se rueda en dias
cubiertos.

En tiempo soleado es posible
ohtener un efecto de claro de
luna, La luz direccional del sol

hara las veces de luna (su orbi-

Horizontes de grandeza (The Big
Country, 1958), de William Wyler. Una noche
preferible orientarse a contra-  americana justificada...

ta aparente es la misma). Sera

luz y equilibrar los valores

«frontaless mediante una fuente de apoyo. En este caso, la intensidad
de la luz solar favorecera la profundidad de campo, lo cual puede ser
una ventaja en los grandes espacios, pero dificilmente permitira per-

cibir la luz de una limpara, los faros de un coche o una ventana ilu-
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minada. Para tii\liuguirlrnﬁ, sera necesario «trucar» las fuentes me-
diante una gran potencia eléctrica.

En dias cubiertos, solucion preferible si se desean percibir luces arti

ficiales (lamparas, faros, ventanas iluminadas, fuego, como se encien

de un cigarrillo...). Habrad que poner cuidado en evitar, tanto como
sea posible, filmar con el cielo como fondo (cosa que no siempre re

sulta facil), ya que los cielos blancos e incluso grises siempre son de

masiado claros y dificiles de neutralizar sin aberrar completamente la
imagen.

El equilibrado de la luz «frontals debe realizarse mediante luz artificial

con la temperatura de color adecuada. Se procede entonces como con
el sol, mediante subexposicion y filtraje azul para aumentar el nivel de
contraste. Con luz difusa el filiro polarizador es inoperante.

La subexposicion podrd ser de | solo diafragma en la toma, para de-
jar al etalonaje la maxima latitud a la hora de armonizar la densidad y
la dominante de color de todos los planos de la secuencia. Ya que esta
solucion del «dia tapado» permite el rodaje de una larga secuencia in-
cluso durante varios dias, si se elige bien la estacion. Fs la segunda
ventaja. A cambio, perderemos algo de contraste, tendremos menos
la impresion de claro de luna. La lejania serd mds difusa a causa de la
bruma. Estaremos mas dentro de la «convencidny.

En los dos casos subsiste el problema de la interpretacion de los ac

GTres:

Las luces especiales de la noche

En cine es frecuente incorporar fuentes de luz a la imagen. A veces es-
tas fuentes son maoviles, como las lamparas de petroleo, las velas, las
antorchas encendidas, los fuegos de lena e incluso los incendios. Fstas
tuentes tienen la particularidad de producir una luz fluctuante, en
movimiento, cuyo efecto vacilante es caracteristico. Algunas de esas

fuentes, ademds, pueden ser «portadas» por los actores (por ejemplo,

Dias del cielo (Days of heaven, 1978), de Terrence Malick. Director de fotogra-

fia: Nestor Almendros.

un personaje que se desplaza en la oscuridad con una vela o un quin
que en la mano).

Al estar la fuente presente «en imagen», la luz que aporta poseera una
direccion especifica dificil de reproducir o de reforzar. El caso de la
vela en la mano (que en el pasado inspird a De La Tour...), sobre todo
si el personaje se desplaza, es de los mas apasionantes de resolver y las
soluciones varian en funcién de cada caso.

A menudo, la fuente (una vela) no es lo bastante intensa para ser na
turalmente filmable sin un apoyo de luz para dar un resultado satis-
factorio. Nos vemos entonces obligados a anadir una o varias fuentes
artificiales cuya calidad (temperatura de color y naturaleza del haz) se
adapte al tema.

Reforzar esta clase de luz implica respetar cierto nimero de prin-

cipios. Una vela, por ejemplo, sostenida en la mano por un perso-
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El recien nacido, de Georges de La Tour (1593-1652]. Reconstruir esta luz en gl

cine, un ejercicio escolar para aprender a transponer mejor.

naje en imagen, emite una luz que irradia en todas direcciones a
partir de la llama. Esta luz decrece con la distancia y del mismo
modo en todas direcciones, La iluminacién de una vela es esférica.
Las sombras proyectadas se construyen a partir de esta fuente tini

ca y desde un tnico dngulo. Surgen aqui dos dificultades. Prime

ro, la gradacion en la disminucién de intensidad luminica en fun

cion de la distancia, que, si ha de ser trucada, debe decrecer en
proporciones aceptables para no traicionar la presencia de una luz
de apoyo

En segundo lugar, esta la direccion de las sombras, que deben ser

«francas» y proyectarse en la direccién exactamente opuesta a la de la

fuente (la vela). Toda fuente de apoyo debera proyectar su sombra
fuera de campo para no arruinar €l efecto.

Por otra parte, una vela emite una luz cuya intensidad decrece rapida
mente porque se dispersa en todas direcciones. A menudo, en un de
corado es necesario reforzar €l ambiente general cuidando de no ani
quilar el efecto vela.

eados es una cantidad suficiente de velas si-

Uno de los méradas emp
tuadas fuera de campo ante un reflector y que restituyen la tempera

tura de color correcta y, sobre todo, el efecto vacilante de esa luz tan
especial

No puedo dejar de citar con admiracion las incontables astucias (que
los habituales del platd denominan bidouilles, «chapucillas») inventadas
por los jefes de eléciricos y maquinistas para realizar o trucar tales
efectos. Para las lamas, citaria las chochottes (pedazo de tejido rasgado
que se agita ante un proyector para los efectos de llama), las «gondo

las» (reflector retorcido que se hace pasar en reflexion ante un pro

yector para los efectos de television), los «torniquetes» (« ilindro ho

rizontal recubierto de papel brillante que se sitda en reflexion ante
una chimenea para acentuar su efecto), entre las decenas de maravi-
llas de esa industria artesanal que es el cine, aumentado por el placer
de activarlas «inteligentemente» durante la toma de imdgenes...

Otras luces, portadas en mano o moviles, a menudo estan presentes

en el campo de la imagen. La potencia, hoy muy incrementada por la
tecnologia, de pilas y bombillas permite filmar sin trucajes el haz de
los accesorios de iluminacion.

Fl efecto «dramatico» del haz de las lamparas-antorcha que iluminan
tan s6lo una parte del decorado y dejan en la sombra lo desconocido
y el peligro ha sido clave para el cine de accion moderno,

Los efectos de interior de un automovil que circula de noche tambien

permiten luces muy inventivas, Los métodos son innumerables, segin

el estilo de |1c'§it_||].L_
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Mon beau-lrére a tué ma soeur (1986), de Jacgues Rouffio. O como wjugars con
la luz para hacer creible una escena de comedia manteniendo rastros de realismio, sin
atemperar el delirio.

Sin excluir las tomas en travelling sobre loader (plataforma baja) con o
sin luces adicionales (que son posibles en ciudad o en carreteras muy
lluminadas con peliculas de 500/800 1SO), el medio mas ladico y
que mejores resultados da es la reconstruccion en estudio. Recuerdo
un rodaje de esta clase para una pelicula de Jacques Rouffio, Mon beau

frere a tué ma soeur (1986), con Michel Piccoli y Michel Serreau. Co

media poco realista y en ocasiones delirante, en ella los dos actores
vestidos de académicos circulaban a tumba abierta, de noche, y ter-
minaban volcando el coche,

Evidentemente, no se podia pensar en rodarlo de un modo «realistas»
con los actores. Para las tomas exteriores, fue Rém)-' Julienne quien
dio la vuelta de campana, pero para las escenas del interior del auto-

movil todo se hizo en estudio, incluyendo el coche volcado, en cuyo

interior los dos Michel contintian dialogando irénicamente sobre la
situacion mientras su vehiculo se desliza a lo largo del arcen, arrojan

do un chorro de chispas...

Fsta escena, no realista pero creible, preciso la cooperacion de seis
eléctricos y cinco maquinistas: en un platé de paredes negras, el co

che inmovil fue depositado sobre camaras infladas de neumatico de
camioén, que lo levantaban por encima del suelo para que las ruedas
no lo tocaran. Esto permitia, con ayuda de una palanca, hacerlo
«bambolearse» a cada acrobdtico golpe de volante con que Piccoli se
escabullia entre el trifico. Delante del coche, la camara estaba monta

da en un travelling lateral y se desplazaba paor toda la anchura del vehi-
culo, siguiendo los golpes de volante.

Los dos actores, relajados, eran filmadaos de frente a traves del para

brisas y de perfil a través de los cristales de las puertas. Dos sistemas
de iluminacion giratorios, por encima del parabrisas, producian unos
reflejos que simulaban el iluminado urbano, dando autenticidad al
desplazamiento del vehiculo bajo la reverberacion de la cindad.

Dos eléctricos empujaban unos carritos, que nos habian prestado en
el supermercado de la esquina, en los que se encontraba una bateria
de acumuladores que alimentaban dos faros y un interruptor «fa-
ro/codigo» que accionaban al adelantar, proyectando una luz sobre
los protagonistas. Otros carritos cruzaban con faros que iluminaban y
deslumbraban a los actores de frente y simulaban los seméforos en ro-
jo alejandose...

Fue un gran momento de rodaje, de resultado plenamente convin

cente y en el que los actores, con cierta comodidad, pudieron expla

yarse a sus anchas y con el talento que todos conocemos.
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iv. Ef lenguaje sonoro cinematogréfico

Los elemenios de la banda sonova cinematografica

Ningtin elemento cinematografico puede tener significado si lo tomamos aistadamene: es
I pelicula tomada en st conjonto ko que es una obra de atte, v si podermos hablar de Ins
elementos que la componen, lo hacernos un tanto arbitrariamente, separandolos artificial-
mente para padet discutirlos 2 nivel tedrico.!

Comparto plenamente esta reflexisn de Andrey Tarkovski y la coloco al
principio de este capitulo, justamente con la intencién de que al abordar de
manera especifica los componentes y la dimensidn sonora del lenguaje cinema-
tografico, no olvidermnos nunca que sélo cobran sentido en relacion z los demas
“elementos” de la obra cinematografica.

Una pelicula es, para el espectador, una unidad perceptiva en la cual {en el
mejor de los casos) imagen y sonido se funden indisolublemente. Sin embargo,
su proceso de produccién es, y ha sido siempre, fragmentado, sobre todo en ¢l
ambito del cine industrial. A diferencia del 4mbito del video y 12 television, don-
de el sonido se ha grabado historicamente junto con la imagen en la misma cinta,
el sonido cinematogréfico ha sido casi siempre registrado, editado, procesado y
mezclado como una o varias pistas independientes 2 la imagen aunque siempre
en relacién a ella, y que s6lo en el proceso final —en la lamada copia compuesta
0 copia de proyeccion— se juntan definitivamente.

Asi que, en “aras de la discusion teérica”, propongo la siguiente division de
los elementos de 1a banda sonora, sin otra pretension que la de exponer ciertas
caracteristicas v funciones de dichos elementos, al mismo tiempo que aclarar
de qué estamos hablando especificamente (o de que estoy hablandoe yo, por lo

‘menos), al mencionar términos tales como: sonido directo, incidentales, efectos

y ambientes, Méas adelante seguiremos analizando a mayor profundidad las ca-
racteristicas y las posibilidades narrativas y expresivas de estos elementos.

' Andrey Tarkovsky, Sculpting in Time: Reflections on the Cinema, tr. del autor, p. 114,
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Sonido directo

Es aquel que se registra “en directo” o “en vivo”, en el momento de la filmacidn.
También se le conoce como sonido sincrénico o sonido de produccisn (production
sound). El sonido directo contiene lo que esté sonando en ese momento en ¢l set
o locacion correspondiente a cada plano que se [lma, En este sentido el sonido
directo puede contener —en teoria— todo lo que se necesita de sonido en un pla-
no: didlogos, ambiente, incidentales, efectos y hasta musica. Sin embargo el sonido
directo larabigén suele contener sonidos no deseados (todo io que suene en el en-
tomno, por ejemplo, la siempre inoportuna alarma de un coche o las instrucciones
del propio director) o carecer de sonidos deseados (por ejemplo, un trueno, que en
imagen serd sole un destello de vz, por lo que comuinmente la banda sonora
de una pelicula suele tener una mezcla entre sonido directo y sonido adicional
grabado antes o después del rodaje, o bien tomado de un archivo de sonidos. Es
evidente que una peliculz de animacion no puede tener sonido directo, a menos
que la animacion se haya efectuado a partir de una imagen real.

Didlogos

Presencia de la palabra hablada. Los disdlogos tienen como funcién principal
la de transmitir informacion. Dicha informacién es de diferentes tipos, que
coexisten en distintos grados segin el caso. Podemos hablar de informacion
semdntica: aquella que transmite ideas y datos acerca de la trama, de los pey-
sonajes o de cualquier tema que se aborde por medio de las didlegos; podemos
hablar también de informacion prosddica: aquella que nos transmite las emo-
ciones o las intenciones de los personajes, tales cowmo alegria, tristeza, encjo,
ironla, sarcasme, etcétera; informacion fisiologica: el timbre, la enunciacion
y la respiracion de una voz puede delatar €l estado de salud de una persona;
también podemos hablar de informacion espacial: aquella que nos informa
acerca de las condiciones fisicas del espacio en que resuenan las voces.

Los dialogos suelen ser registradas como el elemento principat del so-
nido directo, pero también pueden ser doblados en estudio en su totalidad o
en parte. La voz en off o fuera de cuadro, como la de un narrador, también se
puede decir que forma parte de los dialogos, aunque en sentido estricto se Lra-
te de un mondloge, mismo que suele ser grabado en estudio posteriormente
al rodaje. .

Incidentales
Sonidos producidos por la accién de los personajes, tales como pasos, abra-
zos, ruido de ropa, manipulacién de objetos como cubiertos, vajillas, puertas,
cajones, etcétera. Su funcién principal es la de darle realismo y corporalidad
a la presencia fisica de los personajes.

Los incidentales normalmente se registran como parte del sonido direc-
10, pero suelen grabarse incidentales adictonales en estudio, para apoyar mo-
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mentos del sonido directo donde los incideniales no quedaron registrados de
la manera deseada, Son los famosos foley de la industria estadunidense.

Efectos

Sonidos producidos por la accion de todo tipo de artefactos, vehtculos, criatu-
ras reales o fantdsticas y elementos de la naturaleza. Ast como aquellos sonidos
no realistas usados para dar espectacularidad, dramatismo o comicidad. Incluye
también todo tipo de sonidos de disenio en diferentes categorias, tales como es-
pacial, caricaturas, terror, comedia, etcétera. Fn la categoria de efectos tenemos
disparos, explosiones, aparatos electrodomeésticos o industriales, automoviles y
aviones, animales y truenos, y demds sonidos onomatopéyicos, Su funcion prin-
cipal s la de dar realismo, dramatismo, comicidad y/o espectacularidad a los
eventos que acompatian.

Algunos efectos, como el sonido de un automévil o de un aparato electro-
doméstico, puede ser que formen parte del sonido directo. Normalmente los
electos no pueden ser doblados en estudio, sino que se registran in situ o se
elaboran a través de procesamientos sonoros, es decir se sintetizan o se crean.
Sin embargo algunos efectos también pueden ser obtenidos en estudio. La fron-
tera entre ciertos sonidos incidentales y ciertos efectos puede ser muy tenue o
ambigua. En wrminos estrictos es irrelevante su clasificacion en vna categorla
u otra: lo importante ¢s que el senido funcione en rminos de las necesidades
narrativas y expresivas de cada pelicula.

Ambientes .
Sonidos que pertenecen al entorno y que lo definen espacialmente. Hay ambien-
tes de cindad, de campo, de bosque, de mar, de Ho, de selva, etcétera. A veces
un solo ambiente registrado tal cual de manera natural, contiene todos los ele-
WENLOS qUe necesitamos para una secuencia de una pelicula, pero muchas veces
¢l ambiente es resultado de una adicion de elementos: por gjemplo, yo puedo
usar un ambiente de viento ligero, agregar una pista de pajaritos, otra de unos
ladridos lejanos y un sonido de carros a lo lejos, y elaborar asi algo que a pesar
de estar constituido por varios sonidos diferentes serd percibido comoe un solo
ambiente. Al igual que los efectos de ciertos géneros cinematograficos, los am-
bientes pueden ser de disetto, es decir elaborados a partir de sonidos sintetizados
procesados digitalmente.

La funcién principal de los ambientes es la de dar realismo {0 verosimilitud)
y profundidad a los espacios que aparecen en pantalla, Pero pueden también ser
parte importante de la narrativa y las armosferas emocionales de una pelicuia.

Musica
Pareciera que la musica no precisa ser definida, o en todo case no es facil ha-
cerlo, y yo no me atreveria a aventurar aqui una definicion, siendo tan vasto el

.-
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universo de lo musical. Solamente quiero apuntar lo siguiente: la historia del
cine y su actualidad no pueden explicarse sin el papel que ha desempenado la
misica tanto en el lenguaje cinematografico mismo, en un sentido estético, asi
como en el fendmeno cinematografico total, en términos comerciales, culturales
y, por supuesto, también politicos e ideologicos.

Desde mi punto de vista la musica en el cine puede dividirse en tres grandes
categorias: en primer lugar incluye, potencialmente, toda la musica de todos los
tiempos v culturas, al ser susceprible de ser urilizada como parte de la banda
sonora de una pelicula; en segundo higar estd la masica original para cine, la que
existe porque fue compuesta o realizada para una pelicula especifica; y en tercer
Iugar estd la utilizacion musical de elementos sonoros no estrictamente mmsicales
—es decir, no producidos por un instrumento musical-—, o que a veces ileva el
nombre de disefio sonoro.

Esta tiltirna categorfa me parece necesario sefalarla, ya que auncue la mayo-
ria de la musica que escuchamos en el cine es percibida claramente como tal por
ser producida por instrumentos musicales, en el momente en que los elementos
no musicales, particularmente efectos y ambientes, comienzan a ser tratados de
manera no realista, suelen adquirir funciones expresivas, es decir musicales.

1La funcién principal de ia musica en el cine suele sex la de proveer apoyo o
sustento emocional. Pero ademas puede cumplir muchas otras funciones, tales
como establecer o clarificar el tono o cardcter dramdtico, apoyar o establecer el
titmo, agregar 0 modificar sentidos y significados, ser parte de la narrariva, ser
en si misma un personaje o, también, ambientar, ser parte del fondo, de las at-
mésteras.

En ¢l cine “comercial” la musica suele ser un elemento obligado del cine,
pero cineastas como Buiuel, Bresson y Tarkovski, entre muchos otros autores
cinematograficos, abogaban por vn uso mas “orgdnico” de la radsica, particular-
mente la extradiegética.” Buruel francamente decia que la mejor musica de ¢ine
es el silencio, mientras que Bresson achmite que «sdlo hace poco, ¥ poco a poco,
suprimi la masica y me servi del silencio como elemento de compostcion y como
recurso de emocion. Decirlo so pena de ser deshonestos.?

Silencio

Aqui tenemos otro elemento que pareciera no requerir de una definicion. Sin
embargo la cosa no es tan sencilla. Lo primero que suele venirnos a la mente
sl nos preguntan qué es el silencio, es que se trata de la ausencia de sonidos, o
bien, wa momenio en el que no se oye nada. Sin embargo ambas son condiciones
inexistentes: nunca hay una ausencia total de sonidos y siempre se oye algo, por
leve que sea. La ausencia absoluta de sonidos sélo existe en el vacio sideral o en la
rmwerte: el silencio absoluto es por lo tante una abstraccion, no una experiencia

! Véase p 151
* Robert Bresson, Notas sobre el cinematdgrafo, p. 12.
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sensorial. Cuando estamos en una sitvacién de silencio, ocurre una de dos co-
sas, 0 nos escuchamos a nosotros Mmismos o escuchamos cosas muy lejanas. Asi
que el silencio es una condicion relativa: sentimos silencio cuande cierto sonido
cesa stibitamente (como cuando un aire acondicionado, un refrigerador o un
proyector se apagan y dejan de emitir ruido) v sentimos el alivio de su ausencia.
O bien percibirmos el silencio cuando el nivel de ruido de nuestro entorno es 1an
bajo que podemos escuchar cosas muy lejanas o bien a nosotros mismos, es decir
los sonidos producidos porel funcionamiento de nuestro cuerpo, que normalmen.-
te san enmascarados por el ruido de fondo ambiental. Entonces podriamos de-
fmir af silencio como la ausencia relativa de somidos. Una tercera condicién
del silencio tiene que ver con nuestra conciencia active, es decir lo que queremos
o 1o escuchar. Recordemos que el fendmeno de la escucha se da, finalmente, en
el cerebro: nuestros oidos pueden estar captando estimulos sonoros gue nues-
tra conciencia activa simplemente ignora o cancela. Como cuando estamos tan
absortos o ensimismados en algo que, aunque nos dirijan la palabra, no alcanza-
mos a registrar lo que se nos dice. Este tipo de silencio es interno e individual:
subjetiva y selectivo. :

En el cine, al ignal que en 1a vida, los silencios no son absolutos, son rela-
tivos. La funcion del silencio en el cine es la de servir de marco a otros sucesos,
ya sea coIno preparacion antes de un evento que se quiere destacar, o bien como
descanso después de algo muy fuerte. También sirve para remarcar situaciones,
ya que los momentos silenciosos de las bandas sonoras suelen generar tensién
e inquietud entre el piiblico. Finalmente, debernos decir que el silencio selecti-
v, las decisiones acerca de qué se oye y qué no se oye, son. parte de un proceso
Gue tiene que ver con perspectivas auditivas subjetivas: es decir que oye o que
deja de olr un personaje.

El silencio en el cine puede ser también cousiderado una atmosfera. Las
atmosieras sonoras, a diferencia de los ambientes especificos, tienen como una
de sus caracteristicas la de no ser percibidas normalmente sino a un nivel muy
subliminal, de manera que sdlo suelen ser percibidas cuando se cambia de una
a otra.

Para terminar, me parece necesario hacer la siguiente acotacion: los soni-
dos son muy maleables, sumamente plasticos y fluidos, en principio casi cual-
quier sonido puede transitar de una categoria a otra sin mayor problema. Por
¢jemplo: un sonido de pasos puede comenzar por cotresponder a la categorfa
de tncidentales (basicamente realistas) para ir adquiriendo caracteristicas que la.
hacen efectista (reverberacién) y podrian transformarse dinamicamente, de ma-
nerz flnida, en el sonido de un tambor, De sonido incidental a efecto musical. O
ser una musica que se transforma en un ambiente y luego en un silencio atmos-
ferico. Por esta misma condicion de maleabilidad, al intentar hacer un andlisis
puede ser dificil precisar con exactitud a qué categorfa pertenece un sonido, ya
que puede estar curnpliendo més de una funcién.
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Concepios y reflexiones para una aproximacion
2l estudie del lenguaje sonore cinematografico

En el siglo pasado el cine, ayudade fuertemente por la television y después por
las computadoras, vine a modificar, para bien y para mal, nuestra percepcion
de la vida, entronizando definitivamente a la imagen, el rectdngulo virtual a tra-
vés del cual vemos el munde, como pardmelro normativo ¢ referencia suprema
de nuestra percepcidn o conocimiento de la realidad.

Ver es entender: «;Ves?», «5i, ahora entiendo»; ¢ bien al revés: «;Entien-
des?», «5i, ya veos.

Heblamos de irnaginar, de visualizar un proyecto o una idea, de tener altas
tmiras en la vida o de no ver més alla de nuestras narices; de tener visién (que
rima con misidn, ese concepto tan de moda en ciertos Ambitos corporativos e
institucionales de perfil empresarial); de ver por los tuyos; de mirar por tus asun-
tos; de <hasta no ver no creer» y de echarnos «tacos de ojor. Ast, “ver” es equi-
valente a saber, contocer, constatar, predecir, concebir, disfrutar,

Clare que también existen los usos lingtisticos relacionados con la escucha
vy ¢l ofr: «no hay peor sarde que el que no quiere ofr»; «le entra por un oido y
le sale por el otrox; «lo que no oye lo inventas; «a buen entendedor pocas pala-
bras»; «a palabras necias oides sordos». En estos ejemplos, oir es equivalente a
voluntad (interés-desinterés), creatividad, entendimiento, juicio critico. Es decir,
cualidades de la escucha que suelen ser relegadas a un plano secundario ante el
protagonismeo de la vista, de las miradas —las imagenes— “que matan”. En cierto
sentido el predomino de lo visual sobre 1o sonoro es como el predominio de lo
masculino sobre lo femenino, es decir una relacion agimétrica e injusta sustenta-
da en falsos supuestos de superioridad.

En una eultura dentro de fa cual “ver” quiere decir entender, los poderes epistemolégicos
del sujeta estin claramente dados como una funcion de la centralidad del ojo. ...} Enla
civilizacidn occidental la vista se convierte en el Cetro Real para la aprehension del mundo
externo. [...] Elconcepto del conocimiento estd partido desde el principio, Fst division es
apoyada pot el sisterna establecido y por el mamenimiento de oposiciones ideolégicas ex-
ue lo inteligible y lo sensible, el intelecto y Ia emocion, hechos y valores, razén ¢ intvicion,
Roland Barthes explica que: «la ideclogia burguesa de upo cientista o intuitiva, registra
hechos o percibe valores, pero rechaza explicaciones, ¢l orden del mundo puede ser visto
come suficiente o inefable, nunca es visto como significativos,

La inefable, intangible cualidad del sonido —su faltz de concrecidn, que conduce a una
ideologfa ernpirista— requiere ser colocada del lado de lo emocional o intuitive. *

! Mary Ann Doane, «ldeology and the Practice of Sound Editing and Mixingn, en Fim Sound.., tr. del autor,
p. 55.
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Entonces, el primer problema al que nos enfrentamos para abordar una
discusion tedrica acerca del lenguaje sonoro cinematografico, es este sesgo entre
lo sonoro y lo visual, una inercia conceptual y analitica que lastra nuestra per-
cepcion de la dimension sonora del lenguaje audiavisual, sobre todo porque se
asuren como naturales las convenciones del lenguaje sonoro intimamente liga-
das al modelo de representacion institucional del cine industrial, que podriamos
considerar una “falacia histérica”,

Histaricamenae, el sonido fue agregado a la imagen; ergo (por o ianto) en el andlisis del
sonide cinematografico podemos tratar al sonido como unpa idea de vkimeo momenta,
un suplemento que Ia imagen es libve de tomar o dejar segin e plazca. [...] La Jalacia
antoldgica: {...] Hoy en dfa I primacia de la imagen sigue siendo tomada como algo dado.
Constatemos, por ejemiple, a Gianfrance Bewtetini: «La esencia del ¢ine es basicamente
visual, ¥ toda intervencion sonica debe rnitarse a ser un acio justificado v necesario de
Iniegracion exprestvas .’

Asi, el sonido de los medios audiovisuales, predominantemente usado de
esta manera empirista-funcional subordinada a la imagen, es una construccién
ideologica que cumple su papel de coadyuvar, rio a la observacion critica de la
realidad, sino al mantenimiento de una visién acritica del sistemna dominante. El
sonido cinematografico gs asi un factor poderosisimo de sincronizacion emocio-
nal de los espectadores, quienes son (con)movidos y manipulados emocional-
mente, o quieran o no, por las vibraciones de 12 banda sonora, particularmente
la mudsica.

Al respecto de esta predominancia de lo visual sobre lo sonoro también en
la teoria cinematografica, Rick Altrnann apunta:

Aunque Fisenstein privilegia el montaje y Bazin prefiere tomas largas v fotografia de foca
prelundo, ambos enfarizan constantemente ¢l componente visuval del cine. Al igual que su
vocabulario, la problemdtica de la critica cinematografica sigue siendo consistentemente
de naturaleza visual, {...] Se dice que la justificacion para este enfoque yace en la privilegi-
zacidn de la vista por encima de los demss sentidos en £l mundo occidental; se afirma que
el cine 1o €5 més que un hijo de la perspectiva renacentista. [...) Desarrollando ug lazo
fascinante y légico entre la “etapa det espejo” como la describe Lacan y la experiencia mis-
ma de ver cine, estos criticas se encuentran limitados s6lo al lenguaje visual. Sin embargo,
la metafora det espejo puede ser aplicada ficiimente al sonido tante como a la imagen {el
mito de Narciso inchaye a Fco también}. Eco ecoecoecoecoecoecs.t

Asi como la mayor parte de la critica y la teoria cinematografica tienden a

menospreciar o simplemente ignorar el aspecto sonoro del lenguaje audiovisual,
tamnbién nuestro vocabularic para referirnos a cuestiones sonoras esta plagado de

* Rick Aluman, «The Evolution of Sound Technology» 119761, en Film Sound..., ir. del awtor, P 5.
¢ Ihidem,, p. 43.
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conceptos y términos visuales: hablamos de sonidos altos o bajos; hablamos
del color timbrico de un arreglo instrumental; hablamos de la imagen estereofs-
nica; hablamos de sonidos limpios y transparentes o su contrario, sonidos sucios
y opacos; hablamos de que hay que limpiar el sonido; de que hay que darle bri-
1lo; hablamos de sonidos o voces en off (fuera de cuadro).

Su status ontologico el de los objetos “aurales” o “sonoros™] es mucho menos dutable
que el de lo visual, Los “sonidos ¢ff " son designadoes como “off " stmplemente por no ser
parte del campo visual. Por supuesto que nunca pueclen estar “off", ya que s etnpre se les
escucha. i

El lenguaje usado por kos téenicos v los estudios, sin darse cuenta, conceptualiza al
sonida de una raanera gue s6lo tiene sentido para la imagen. Estamos claros de que ha-
blamos sobre sonido, pera en realidad estamos pensando en 1a imagen visual de la fuente
sonora.’

Esta confusién entre lo sonoro v lo visual 10 es algo que suceda tan sélo en
el ambito de los medios audiovisuales. Podemos decir que permea pricticamente
todas las esferas de la cultura occidental, en el sentido de que es una forma de
concebir el mundo, en donde lo visual es colocado en 1a cima de nuestra jerar-
quizacién de los sentidos.

Al perpesuar una pesturs ortentada & la imagen, la critica cinematografica no ha logrado
proveer ni Ia teoria ni la terminelogia necesaria para ¢l correcto tratamiento tedrico del
sonido cinernatogréfico tal y como existe.?

No hay una teorfa unificada del sonido cinematografico. Nt siquiera existe
un glosario unificado de términos y conceptos claramente aceptado y utilizado
por todos: 1o que existe es un conjunto de conceptos y términos de uso més o
menos generalizado con significados no siempre evidentes o compartidos. Qui-
745 en Francia, con Michel Chion como la figura més destacada, es donde més
se ha desarrollade lo que podrizmos llamar una “tecrfa general del sonido en los
medios sudiovisuales”. En nuestro contexto, ¢l de las cinematografias iberoame-
ricanas, la terminologia utilizada en cada pais suele tener ademas su propia idio-
sincrasia Jéxica. Espana destaca en cuanto a diferencia por tener un vocabulario
rads “purista” a diferencia de los paises latincamericanos, en donde la tendencia
a usar anglicismos —o directamente palabras en inglés— es mucho mayor. Ast
que a las diferencias de vocabulario entre las variaciones nacionales e incluso
regionales de la lengua castellana, se suma cierta insuficiencia general del nues-
tro idioma para describir mas especificamente las distintas caracteristicas de las
manifestaciones de lo sonoro. '

Mientras que la experiencia visual tiene un metalenguaje bien desarrollado, ia experien-
cia sénica no lo tene. Tenemos palabras abstractas para describir el color, la textura, Ja

¥ Russell Lack, Twenty-Four Frames Under: A Buried Histary of Film Music, . del autor, p. 67.
8 Ricie Aliman, op. cit., p. 52.
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forma, la direccion, et sorabreado y dermss caracreristicas. A la inversa, 1a mayor parie det
lenguaje usado para describir elementos de fenomenos auditivos es metaldrico: exceptuan.
do tenguajes especializados en musicologia, ingenieria de sonido, acustica, y descriptores
generales como fuerte (oudd o suave {quiet), existen muy pocas palabras abstractas en
inglés comun para describir el thmbre, el ritmo, la textira, la densidad, 13 amphimd o la
espacialidad de Tos sonidos

La anterior cita es totalmente aplicable a 12 lengua castellana o espanol co-
miin, en cuante a ia escasez de érminos abstactos pata referirnos a caracte-
risticas de lo sonore. Y ademas revela interesantes diferericias con el inglés, al
utilizarse en el texto original los términos loud y quiel, mismos gue no tienen
traduccion literal totalmente satisfactoria en castellano: loud se waduce como
algo sonoro fuerte o alto; es decir, es una palabra que expresa el concepto de
intensidad especificamente sonora, mismo que en espafiol no tiene un térmi-
no exactamente correspondiente. Quiet a su vez tiene acepciones en inglés que no
corresponden 2 las que tiene la palabra “quisto” en espafiol, misma que no suele
usarse para referirnos 2 un lugar silencioso (4 quiet place) o para decirle a alguien
que se calle (be quied).

Para concluir estas reflexiones acerca de las insuficiencias y determinacio-
nes de los lenguajes en general, cito, de su Leccidn Inaugural de la Catedra de
Semiologia Literaria del Colegio de Francia, a Roland Barthes,

Aquel abjeto e el que se inscribe el poder desde toda la eternidad hurnanas es el lenguaie
o, para ser mds precisos, su expresidn obligada: Ia lengua.

El lenguaje es una legislacion, la lengua es su cadige. Mo vemos el poder que hay en
la lengua porque olvidamos que toda lengua es una clasificacidn, ¥ que toda clasifica-
cidn es opresiva: ondo quiere decir a la vez repanicidn y conminacidn, Cotno Jakobson lo
ha demostrado, un idioma se define menos por to que permite decir que por 1o que obliga
a deciv. En nuestra lenigua francesa, y se trata de ejemplos groseras, estay obligade a po-
nerme primers como sujeto antes de enunciar la accidn que no serd sino mi atributa: o
gue hago no es sino la consecuencia y la consecucion de lo que say; de lz misma maners,
estoy sierapre obligado a elegir entre el masculino y el femenine, y me son prohibidos
lo peutro o lo complejo; igualmente estoy obligado a marcar mi relacion con ef otzo me-
diante el recurse ya sea al t¢ o al usted: se me niega la suspension afectiva o soctal. Asi, por
su estructura misma, la lengoa implica una fatal relacion de alienacidn. ¢

Alienacion de la cual podemos escapar, de alguna manera, segin el propio
Barthes, por medio de ia literatura, es decir 2 través de la constante subversién
y revolucion del propic lenguaje. Y los modelos estéticos hegemanicos en el
cine, los que conforman las convenciones clasicas del lenguaje cinematogrifico,
también son esta camisa de fuerza que nos constrifie y que tienen su contraparte
en el llamado cine de arte, es decir el equivalente a 1a literatura, como espacio

# Jonathan Sterne, The Audible Past: Cultural Origing of Sound Reproduction, w. del awor, p. $4.
¥ Raland Barthes, Leccion Ingugural, pp. 118-119. :
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de libertad. En el caso especifico del sonido cinematografico, podemos consta-
tar como el sesgado y limitado lenguaje que tenemos para hablar de lo sonoro,
distorsiona y limita riuestras ideas y valoraciones de los lendmenos dureos. Por
ejemplo, al decir “se escucha voz en off o fuera de cuadro”, se estd diciendo un
conirasentido, pues la voz como tal, siempre estd “adentro” del cuadro, en el
sentido de que parece simplemente emanar de la panialla, lo que queda fuera
del cuadro es la imagen de la fuente emisora. El sonido ¢n el cine estd o no estd,
y cuando estd, estd en todos lados. Es cierto que proviene fundamentalmente
de detrss de la panialla, que viene principalmente de frente a nosotros, pero se
difumina por toda la sala, por lo que estd, incluso en una proyeccién monaural,
alrededor nuestro:

volviendo al sonide fuera de cuadro, las leyes de la fisica no explican adecuadamenite esta
persistenie confusion entre el objete aural en st mismo ¥ la imagen visual de su fuente
emisora, [...] Hay algo mas detrds de esto, algo cultural: {...] la concepcién del sonido
como un atributo, como wr no-obieto, y por lo tanto la tendencia a desatender sus propias
caraclex(sticas en favor de las que pertenecen a su “sustancia® correspondiente, que ¢n
este caso se wata del objeto visible, el cual ha emitido el sonido. "'

Retomo la reflexion etimolégica acerca de la lengua como clasificacion,
como sistema ordenado. Nos dice Barthes: ordo es reparticion y conminacion. Es
decir ia lengua ordena en dos sentidos, en el sentido clasificatorio y en el impe-
rativo. La lengua es también parte del orden establecido, del orden imperante.
Un sentide critico de cualquier actividad humana pasa necesariamente por un
constante batallar con la lengua, para obligarla a decir lo que queremos decir, y
no simplemente lo que ella nos permite o nos obliga a decir.

El himno X del Rigveda define a los hombras come aquellos cuya tierra, sin que lo adviertan
es la audicidn.

Il hébitat de las sociedades humanas es su lenguaje. No se cobijan en los maves, las gru-
tas, ¢n la cima de las monzaias ni en los bosques hondos sine en la voz que intercambian
entre 5§, Todos os actos de los oficios y 10s ritos se urden al interior de esa maravilla sonora,
invisible y sin distancia, a la que todos obedecen,

Ofr es obedecer. En lasin escuchar se dice obaudire. Obaudire detivo a la fonma caseellana
obedecer. La audicitn, la audienda, es una shaudientia, es una obediencia

Estas palabras de Pascal Quignard, de su libro El odio a la musica, también
estan releridas, de manera sustantiva a lo largo de dicho texto, a la musica, al
poder que puede ejercer sobre nosotros: a ¢c6mo nos hace obedecer emocional-
mente cuando sabe tocar los resortes corTectos; a como puede ser utilizada para
hacernos sentir emocionegs mds ¢ menos determinadas; ¢ acompariar perversa-

1t Chiristian Mesz, cAural Objeciss, en Film Sound..., tr. del autor, p. 158,
1 Pascal Quignard, El odio g la milsica, p. 106
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mente evenios tragicos o dramaticos, reales o ficticios. Si como dice Barthes, el
fascismo en la lengua no consiste en impedir decir, sino en obligar a decir, el fas-
cismo en la musica seria este obligar a sentir. Y aqui es importante recordar
que no podemos cerrar los oidos como cerramos los ojos: ante las imagenes pode-
mos protegernos decidienda no verlas, con lo sonore no pasa lo mismo; cuando
por cualquier circunstancia prefeririamos no tener que escuchar cierta musica,
2 lo mucho podremos atenuar la escucha, pero dificilmente podremos cancelarla
del todo.

Por todo lo anterior, me parece importante exponer y explicar algunos tér-
minos y conceptos —de la manera en que yo los entiendo y utilizo— antes de
poder profundizar en otros aspectos del lenguaje sonoro cinematografico. Fn las
ultimas décadas han aparecido un ntmero muy importante de textos tedricos y
trabajos de investigacion acerca de multiples aspectos de lo sonoro, o actstico
y lo auditivo. No pretendo conocer més que una parte minima de dichos traba-
jes, naturalmente los que a mi me han parecido més torales y atractivos, por lo
que la siguiente lista es un tanto arbitrarta y parcial, No pretende ser exhaustiva
ni sistemnatica, es simplemente una especie de compendio de aquellos términos
¥ COnCeplos que me parecen mas importantes y que estaremos utilizando a lo
largo de este capilo.

Diégesis

Termino griego usado desde los tiempos de Aristoteles para denominar aquello
que es relatado por un narrador, a diferencia de la mimesis, que es aquello que
se muestra. Aplicado en la actualidad al cine, la diegesis puede ser definida comeo
todo aquello que pertenece al mundoe creade o formado por un relato, sea éste
de ficcion o no. Otra manera de definir la diégesis es como el continuum espa-
cio-temporal de 1a accidn dramatica, es decir el lugar {Jos lugares) v el ternpo
(los tiempos) en que ocurre Ia historia que nos cuenta cada pelicula. La diégesis
también incluye el universo interno de los personajes (suefios, pensamientos,
fantastas), asi como lo que ellos a su vez relatan. Cuando en una pelicula un
personaje cuenta una historia que sucede en otro tiempo /0 espacio, tenemos
una diégesis dentro de owra diégesis. En este sentido, las posibles combinaciones
de diferentes diégesis al interior de una pelicula son miitiples, v aunque existen
notables ejemplos de peliculas multidiegéticas como Fl espejo (1974) de Tarkovski
o Mi tio de América (1980) de Resnais, lo més comin es que una pelicula tenga
una sola diégesis.

Aplicado a los elementos de la banda sonora, este concepto es utilizado so-
bre todo en relacién a la muisica: la musica cinematografica puede ser calificada
de diegética o extradiegética. Asi, la musica diegética es aquella que pertenece a
la diégesis; es decir, es musica que sucede dentro de la escena y que puede ser
escuchada por los personajes. Ejemplos de musica diegética son: cualquier esce-
na en que hay musicos tocando en vive o cuando la misica se escucha en la ra-
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dio o en cualquier otro aparato reproductor. La musica extradiegética es aquella
que no pertenece a la diégesis y que por Io tanto sélo es escuchada por el espec-
tador. El uso mds frecuente de ia musica en el modelo de representacion institu-
cional (fa del cine industrial) es el extradiegético.

Haciendo una analogta con la terminologia del teatro, se puede decir que la
musica diegética es la musica “de la escema” y la musica exrradiegética es
la musica “para la escena”. A la musica extradiegética se le suele llamar también
mrsica “no diegética” v también se le conoce comeo musica incidental, término
derivado de la tradicion escénica, en la cual la musica de la escena es aquella que
estd establecida desde el texto teatral original y que en principio serd la misma
para las distintas puestas en escena de la misma obra, por ejemplo: una cancién
espectfica que canta un personaje. Y la musica pars la escena, o musica inciden-
tal, que serd aquella que cada director decida utilizar para su particular montaje
escénico. En este sentido, y haciendo un juego de palabras, a veces se habla de
la musica incidental como musica “accidental”, haciendo referencia a su uso no
siempye Tiecesario ni siempre afortunado. La diferencia con el cine es clara: en
una pelfcula la musica incidental para cine queda amarrada para siempre 2 las
imagenes cinematograficas para las cuales fue compuesta; la musics incidental
para teatro normalmente sera diferente en cada montaje escénico,

Tabla comparativa de categorias

Miisica diegética oy Misica objetiva ., Misicadela
escena
Mdsica , Mlsicaparael —— mages parala — Mosica Incidental
extradisgétics espectador escena toaccidenal)
(ona dingétis]
Misica sy Miisica subjetiva
metadieqética

Existe otra categoria correspondiente a [a misica que es escuchada por un
persongje, pero que no estéd sonando objetivamente en la escena. Es decir, es
musica que un personaje imagina, suena, evoca o simplemente escucha “dentro
de su cabeza”. En estos casos, podemos designar a la musica como metadiegé-
rica. Asi, de la mistna manera en que podemos decir que la musica diegérica es
objetiva, en el sentido de que sucede objetivamente dentro de la escena, tam-
bién podemos decir que la musica metadiegética es subjetiva, puesto que sucede
dentro de la subjetividad del personaje (o de los personajes) que la escucha(n).
Quien propuso originalmente esta categoria fue 1a tedrica Claudia Gorbman en
su taxonomia del sonido cinematografico, a mediados de los setentas; previo
a esto, s6lo existian las categorfas de diegético y extradiegético.
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A pardr de las anteriores definiciones se puede elaborar una tabla compa-
rativa, donde se pueden apreciar ciettas correspondencias entre distintas cate-
goriag, mismas que pueden ser aplicadas, en algunos casos, no sélo a la misica,
sino también a los sonidos en general e incluso a las voces.

Podemos decir, por ejemplo, que un sonido incidental reslista es siempre
diegético, pues es producto de la accion de un personaje. En cambio los efectos
tienen la posibilidad de ser también exira- o metadiegéticos.

Sonido sincronico vs. sonido asincrénice

Esta dicotomia fue planteada en 1929 por un grupo de directores rusos (de la
entonces llamada Unidn de Repablicas Socialistas Soviéricas, 1917-1991) 2 raiz
del éxito de Fl cantante de jazz (1927} v de la inminente conversion del cine &
una nueva dimension, tanto comercial como estética e industrial: la integracién
tecnologica del sonido directo sincrénico a la praxis cinematografica.

En un principio se le llamé sonido sincrénico 2 aquel que se registraba
de manera simultinea con la filmacion de una toma y que después de haber pa-
sado por un proceso de Tesincronizacion y regrabacion, finalmente acompanaba
de manera sincrénica lo que sucedia en la pantalia. Se puede decir entonces que
el sonide sincronico es el sonido originalmente correspondiente al momento de
produccion de una imagen cinematografica o lo que es casi lo mismo, su sonide
diegético. Sin embargo, muy temprano, en Hollywood particularmente, a ese
sonido sincrénico se ke fueron agregando elementos tales como incidentales {fo-
ley) y didlogos doblados posteriormente en estudio. Con el tiempo, esta idea del
sorido sincrénico se ha vuelto mas una referencia a aguello que se oye (o parece
que se oye) “natural” —en el sentido de naturalmente perteneciente al universo
visual y diegético de una pelicula— e independientemente de si estos sonidos
son “naturales” (el sonido directo) o “artificiales” (grabados en estudio). Es claro,
por ¢jemplo, que una pelicula de animacidn, por realista que pueda ser, podra
tener sonido sincronico, pero nunca sonido directo. La distincion entre el uso de
sonido directo ¢ sonide dobiado es algo que la industria de Hollywood nunca
considerd relevante, lo importante siempre {fue la limpieza, claridad y sincronia
de las voces y los efectos, y su aparente naturalidad. Fn Francia, durante la dé-
cada de los treintas, las pelfculas sonoras eran anunciadas con la especificacién
de si se trataba de sontdo directo o doblado: al parecer el puiblico francés preferia
claramente aquellas con sonido directo.

Mientras en el resto del mundo el ¢ine se desarrollaba como una industria
sujeta a las inexorables leyes del mercado, en el contexto de la joven revolucion
soviética nacia un cine financiado por el Estado y realizado por artistas alta-
mente politizados. Esta situacion propicié el surgimiente de talentos particulares
que abordaron la praxis y Ia teoria cinematografica desde angulos v perspectivas
muy diferentes a las que se gestaban en el mundo capitalista, particularmente en

Estados Unidos. Quizés una de las principales diferencias es que los cineastas
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soviélicog eran muy afectos a teorizar y reflexionar acerca de su praxs cinema-
tografica, actividad poco comin, a la fecha, entre jos cineastas estadunidenses.
Entre otros aspectos, destacaba en los cineastas rusos su distinta valoracion de
la narrativa cinematografica, en la cual, en contraposicion a las historias de cau-
sa y efecto centradas en los personajes individuales, planteaban, en consonancia
con la vision marxista-leninista de la Historia, como sujetos del relato cinema-
tografico al pueblo, a los movimientos sociales, al proletariado, a los revolucio-
narios. Particularmente para Sergniey Eisenstein, representante mds conspicuo
de la vanguardia soviética, €l recurso cinematografico concreto para contar esta
historia épica y al mismo tempo ayudar a crear al hombre nuevo, era el montaje,
"concebido no come simple mecanismo de continuidad de accion, sino como
mecanismo dialéctico de creacion de significados y revelacion de conceptos. Pata
Fisenstein, el montaje es la esencia misma de lo cinematografico y consecuente-
mente desarrolla su teoria del montaje intelectual o dialéctico, segiin la cual cada
plano cinematografico tiene un significado o tesis, que entra en relacion dialéctica
con el significade o antitesis del plano siguiente, produciendo una sintesis pot el
choque o encuentro de conceptos. Esta sintesis es el mensaje o la idea resultanie
y es donde yace la funcién comunicante fundamental del cine. De esta manera
el montaje es lo que permite al cineasta revelar y transmitir al espectador las
verdades no aparentes de la realidad. Es decir, es un idea de lo cinematografico
profundamente enraizada en la nocion del cine como arma de pedagogia social.
Se trata de un mecanismo de comunicacién efectivamente funcional, pero que
puede servir tanto para vender una ideologia como un producto de consumo, y
que gl erigirse como idea esencial de lo cinematografico, deja de lado otros as-
pectos torales de la expresion cinematografica y antepone lo intelectuai-abstracto
a lo emocional-sensorial. También es muy relevante la nfluencia de la musica en
la construccion del edificio conceptual de Fisenstein:

En «La cuarta dimenston [ilmica», Eisenstein sugirié que los ¢ineastas debian trabajar con
"arménicos” anto como con la “dominante”, a fin de crear un tmpresienismo cinemate-
praheo con reminiscencias del irnpresionismo musical de Debussy. Eisenstein [...] buscaba
con Irecuencia de manera implicita las analogias musicales, de ahi gue recurta repetida-
merte a conceptos musicales como el compis, los arménicos, a dominante, el rivmo, la
polifoniz y €l contrapurnta.'*

El acorazado Potiomkin (1925} es el ejemplo clasico representativo de estas
ideas en cuanto al aspecto sonore. Mientras que en Estados Unidos y en Europa
se multiplicaban los esfuerzos y la experiencias practicas, en la Union Soviética,
debido al atraso tecnologico, se limitaban a discutir y teorizar acerca de los pros y
los contras de un cine sonoro. Fn 1929 la situacion imperante en la cinernatogra-

13 Robert Stam, Teorias def cine: una inlroduccion, p. 69.-
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fta soviética no permitirta todavia por unos afios electuar el salto tecnolégico al
cine sonoro. En ese contexto de una cinematografia irremediablemente “no sin-
crénica”, en el sentido de “sin sonido directo”, Fisenstein, junta con Pudovkin y
Alexandrov, publican en un diario de Leningrado un manifiesto en contra de las
llamadas talking films (peliculas habladas). La conclusion general del manifiesto
estd expresada en el siguiente parrafo:

El registro sonore es una invencion de doble filo, y Jo mas probable es que su uso proceda
por la linea de menor resistencia, es decir, Ia linea de satisfacer la mas simple curiosidad.
{...} B METODO DEL CONTRAPUNTO en la construceidn del Blm sonoro {sound Sfilm) no so-
lanente no debilitard al CINE INTERNACIONAL sing que hard que su significancia cobre un
poder y una refevancia cultural sin precedentes '

Para Fisenstein, lo anterior seria factible al usarse los sonidos como plezas
adicionales del montaje cinematografico, para construir un gran contrapunto
orquestal de imagenes visuales y aurales, El uso de términos y conceptos musi-
cales para hablar de lo cinematografico nos revela la busqueda de un lenguaje
cinematografico més cercano a la musica que a la literatura y al teatro. Fisenstein
ubicaba la llegada del sonido sincrénico como un obstacule mas en el desarro-
llo de un lenguaje cinematografico sonoro universal, sustentado en. el montaje
coneeptual y ritmico de “piezas” visuales y aurales descontextualizadas, y por
lo tanto susceptibles de ser utilizadas como piezas (stmbolos y concepros) del
montgje. El realismo que el sonido directo aportaba al cine iba directamente en
contra del estilo de representacién cinematogréfica que Fisentein predicaba e
intentaba desarrollar.

Las tareas del tema y 1a historia se vuelven mas complicadas cada din; los intentos por so-
Tacionarlas solamente por métodos de montaje “visual” derivan en problemas 1o resuelios,
o bien, obligen el director a recurrir 4 rebuscadas estructuras de moniaje, propiciande I
atemorizanie eveniualidad de sinsemiidos y decadencia resccionaria,'®

Este parrafo del manifiesto expresa contundentemente el sentir de los fir-
mantes acerca del cine basado en supuestos literarios. En su busqueda de un
lenguaje especificamente cinematografico, rechazaban todo lo que cliera a teatio
o a literatura.

Sin embargo, no todos los firmantes del manifiesto eran tan radicales. En el
caso de Pudovkin, existen otros escritos en donde amplia el concepto de sonido
asincrénico y Ia idea del contrapunto y sus posibilidades coma recurso narrativo
¥ expresivo,

" Serguiey Fisenstein, ef of, «A Seatements, ¢n Fitm Sound.... ir. del autor, p. 83.
* Ibidem p. 84.
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Siempre existen dos ritmos, el curso ritmico del munde objetive y el empo y &l ritmo con
los que el hombre observa diche mundo. El mundo es un riune completo, mientras que
¢l hombre recibe s6lo impresiones parciales de este mundo a raves de sus ojos y ofdes
y en un grade menor a tavés de su propia plel. El tempo de sus {mpresiones varta con la
excitacion y el apaciguamiente de sus emociones, rmientras que ef riemo del mundo oh-
jetdvo continda en su ternpo sin variaciones. El curso de la percepeisn humana es como
1a edicion. [...1 La imagen puede retener el tempo del mundo, mientras que la pista sonora
sigue tos ritmos flucuartes det curso de la percepcion humana, o viceversa. Fsta es uns
forma obvia y simple para el contrapuneo de finagen y sonido. '

Derivade de esta idea, podemos apuntar que en una banda sonora con-
vencional el unico elemento que normalmente se usa (v del cual muchas veces
se abusa) para establecer este conmrapunto “perceptivo” es la musica extradie-
gética.

Fl cineasta francés Robert Bresson, en sus Notas sobre ¢l cinematdgrafo,
apunta varias ideas acerca del uso del sonido, en las cuales, sin Hamarlo sonido
asincrénico, plantea recursos, recomendaciones v reflexiones que se asemejan a
los plareados por sus colegas rusos, tales como:

Lo que esta destinaco al ojo no debe repatir lo que se destina al oide,

Si ef ojo es conquistado por completo, no dar nada o casi nada al oido. (¥ a la inversa.. .}
Mo se puede ser a lz vez todo ojo y todo ofde.

Sk un somido es el complemento obligade de una imagen, dar preponderancia sea al
sonido, sea a la imagen. En panidad, se dafian o se matan, como s¢ dice de los colores,

Si se salicita sélo al ojo, el oido se vuelve impaciente, Si se solicita solo al oldo, se vuelve
impaciente el ojo. Utitizar esas impaciencias. Potencia del cineratdgrafo que se dirige a dos
sentidos de manerg regulable.t®

Cabe destacar de estas notas —que son solo algunas de las que se refieren
especificamenite a lo sonoro— la critica al papel subordinado de 1o sonoro con
respecio z lo visval y por ende su cardcter muchas veces redundante. Ast como la
justa constderacién del cine como un arte, que deriva s fuerza expresiva tanto
de lo visual como de lo sonoro.

Acusmdtica, sincresis, audiovision, contrato audiovisual,

vococentrismo, efecto empdtico-anempdticeo

Los anteriores son unos pocos de los conceptos 'y categorias que Michel Chion
utiliza para poder hablar de lo sonore en general y del sonido cinematogrifico
en particular. Para poder abordar lo sonero de manera especifica, Chion ha desa-
rrotlado un marco tedrico exhaustivo y riguroso. Y ha tenido también que acufiar
NUEVOS LEIMLINOS PATA IIUeVOs Conceptos y categorias. Su obra es amplia v debe ser
conocida por cualquier persona interesada en el lenguaje sonoro cinematogra-

¥ V. 1. Pudovkin, sAsynchronism a5 2 Principie of Sound Films, en Film Sound..., 1. del autor, p. 87.
i Robert Bressom, op. cit., pp. 56, 57, 78,
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fico o audiovisual. No intentaré de ninguna manera resefarla, simplemente me
limitaré a exponer los conceptos arriba mencionados, ya que lorman parte fun-
damental del pensamiento tedrico actual acerca del sonido cinematografico.

Acusmatica. Término usade por Plerre Schaeler en su Tratado de los objetos
soneres, trabaje que en algin momento pensé nombrar como Tratado de los Ob-
jetos Acusmdticos. Los sonidos acusmaticos son aquellos cuya fuente emisora no
es visible. El primero en utilizar el términe fue el poeta francés Jérbme Peig-
not en 1955, para veferirse a la muisica concreta, ya que ésta, por ser producida
por medio de la edicion, procesamiento y mezcla de sonidos grabados en cinta
magnética y finalmente reproducida desde la misma cinta, es una musica cuyas
fuentes sonoras no son visibles al momento de su escucha. Histdricamente el
término viene del nombre de Jos iniciados en los primeros misterios de una secta
pitagdrica en la antigua Grecia. Los “acusmaticos” —nombre de los novicioge
escuchabsan la ensefanza del maestro en silencio y sin poder ver su rostro o su
persona, oculta detrds de un velo. Cinco afios después, al pasar a la siguiente
etapa, adquirfan el grado o la categoria de “matemaricos” y con ello la posibilidad
de ver al maestro y dialogar con €l. Al parecer 1z causa de esta disposicion tenia
que ver con la idea de que asf los jovenes iniciados se podrian concentrar mejor
en la esencia de las ensefianzas. Michel Chion retoma el términe acusmatico en
varios de sus textos, v en el caso especifice del sonido cinematografico, lo usa
para referirse, por ejemplo, a los mal Hlamados sonidos fuera de cuadro, particu-
larmente fa voz en off, en cuyo caso la imagen oculta especifica es el rostro. Es
decir, una voz acusmndtica en el cine es aquella que hemos escuchado, pero sin
haber visto el rostro del duenio de la voz. En este sentido lo que ests fuera de cua-
dro no necesariamente es la persona, basta con que su rosiro esté oculto por
cualquier medio: por la oscuridad, por una mascara o porgue siempre aparezca
dandonos la espaida. Este caso es tipico de peliculas de asesirios seriales, perso-
najes cuya identidad, su rostro, suele no mostrarse sino hasta el desenlace de la
historia. Fn esos casos Chion habla del valor dramatico que tiene el saber escoger
el momento justo para “desacusmatizar” la voz, es decir mostrarnos el rostro, la
identidad visual del villano. Otro ejemplo de voz acusmatica puede ser el de HAL,
la computadora de la nave en 2001: Odisea del espacio, sélo que se trata de un voz
1o desacusmatizable, va que HAL no tiene vn 1ostro gque mostrar,

Owro redrico que vetoma el concepto v profundiza en el estudio de los so-
nidos acusmdticos en un contexto mucho m4s amplio que el del cine, es Dennis
Smalley, quien retoma muchos de los temas originalmente planteados por Schae-
fer acerca de la escucha y todo lo que tiene que ver con lo sonoro. Es sobre todo
en este dmbito de las teorias y los estudios de la escucha v lo sonoro, donde nos
toparemos con mds frecuencia con. el uso de la palabra y el concepto de acusmd-
tica. Dudo mucho que en el caso del cine Heguernos a sustituir en la praxis coti-
diana el término voz en off por el de voz acusmdtica, a pesar de set este dltimo
mas preciso y correcto. :
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Sincresis. En palabras del propio Michel Chion:

un neologising al estilo de Lewis Carroll {una reduccién construida a partiv de sin-
cronismo y sintesis), es el nombre que damos a un fendmeno psicolisiolsgico esponti-
neo y reflelo que depende de nuesiras conexiones nerviosas y musculares, Consiste
en percibir, como un tnice y misme fenémeno que se manifiesta & la vez visual y
acusticamenie, la concomirancia de un acontecimiento sonoro y de un acontecimien-~
1o visual puntuates, en el instante en que ambos se producen simultineamente, ¥ con
esta linica condicién necesaria y suficiente,'®

Este fenomeno es fundamental para el cine sonoro, puesto que nos permite
asumir como “reales” dentro del universo de cada pelicula los sonidos sincroni-
zados con una accidn, aunqgue evidentemente no correspondan en algun otro
nivel. Es decir, st escuchamos casi cualquier tipo de golpecitos acompafiando
sincrénicamente los pasos de alguien en la pantalla, percibiremos dichos gol-
pecitos como los pasos del personaje. Es mas, hasta toleramos las diferencias
de sincronta labial en el caso de peliculas dobladas de otras lenguas, siempre y
cuando no sea flagrante la no corvespondencia.

Audiovision. Término que da nombre a uno de los libros de Chion sobre el
sonido v la imagen, y es propuesto como concepto fundamentat en contrapo-
sicidn a 1z forma mas comun que tenemos de referirnos al hecho de asistir a la
proyeccion de una pelfcula: hablamos de ir 2 ver una pelicuia o de que vimos una
pelicula. La dimension sonera queda excluida por el propio uso del lenguaje.
Esto provoca una cierta actitud de dar por hecho el aspecto sonoro de la pelicu-
la. Los apottes expresives v narrativos del sonido, normalmente disefiados para
no liamar la atencion, suelen ser percibidos como aspectos visuales; es decir, en
cierto sentido, mientras mejor sea el sonido mejores serdn la fmagen v la historia
en la percepcion del espectador. Asf, Chion nos propone que deberiamos decir:
“audiovi” o voy a “audiover” una pelicula.

Contrato Audiovisual. Es la suspension de la incredulidad que el espectador
adopta al asistir a la proyeccion de una pelicula, al asumir que los sonidos que
salen de las bocinas detréds de 1 pantalla v las imdgenes que en ésta se proyectan,
son reales y se corresponden.

Vococentrismo. Se refiere al imperio de la palabra por encima de los demas
elementos que conforman la banda sonora de una pelicula. De como se establece
una jerarquia en la cual, de manera esquematica, podemos decir que la mezcia
de sonidos cuando hay diglogos, consiste en subirle a las voces o mas posible,
un eternc primer plano poderoso, y tuego establecer los niveles de los demés
elementos de manera que no compitan con las voces v, sobre todo, que no com-
prometan la inteligibilidad de los dialogos. También se refiere al hecho de que la

'* Michet Chion, El sonide: misica, cine, flileratura, p. 281,
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presencia de la voz linglistica, aulomaticamente coloca al resto de los sonidos en
un segundo plano de nuestra atencién. Por lo que en las peliculas con muchos
didlogos, el resto de los elementos sonoros, exceptuando quizés a la misica,
quedan subordinados al imperio e la voz. En el reino del vococentrismo 1a
palabra hablada es el rey, ante quien todos se inclinan, la musica es la reina (co-
mo en ¢l ajedrez: en el fondo mas poderosa que el rey, pero siempre apoyandolo
y protegiéndola) y los demds son los cortesanos y los plebeyos, normalmente
despreciados, excepto cuando su presencia es necesaria.

Efecto empdtico y anempatico. Estos términos complementarios se aplican
particularmente a la mésica. Una muisica empdtica es aguella que trabaja en
el mismo sentido dramatico de la escena, es como la objetivacion emocional
de la misma y por lo tanto su fortalecimiento y confirmacion. La musica anem-
patica es aquella que sigue su propia linea emocional, indiferente o contraria a
la linea ernocional de Ja escena. Los dos recursos son ampliamente utilizados y
cada uno es efectivo a su manera. Mientras que un sonido o una musica empa-
tica vienen a fortalecer el sentido y la emocién ya presentes en una escena, el
tratamiento anempético lo hace por conrraste. Cuando Gene Kelly canta con
su paraguas en Cantando bajo la luvia (1952) el efecto es totalmente empitico.
La misma cancion cantada por Alex en Naranja mecdnica (1971) mientras patea a
su victima, es totalmente anémparica.

Viene al caso citar nuevamente a Pudovkin; que en el marco de sus reflexio-

es acerca del contrapunto entre lo visual y 1o sonoro, dijo 1o siguiente acerca de

la musica: «Sostengo que en el cine sonoro la misica nunca debe ser el acom-
panamiento. Debe mantener su propia lineas 1°

En este sentido, podemos decir que Pudovkin abogaba por una utilizacisn
anempatica de la musica, Cualquier sonido puede ser calificado de empati-
€O 0 anempatico, seglin vaya o no en la misma direccion que el sentido drama-
tico de una escena.

Sonido corporalizade - sonide codificado

Walter Murch, el prestigiado editor y disefiador de sonido responsable de pe-
Heulas como La conversacién (1974) y Apocalipsis ahora (1979), plantea en su ar-
ticulo llamado «Dense Clarity, Clear Density» (densa claridad, clara densidad)
un esquema muy interesante de las distintas funciones y caracteristicas de los
elementos que conforman el sonido cinematografico. El texto mencionado tiene
como une de sus objetivos principales el establecer un marco de analisis de los
elementos sonoros que facilite ¢l trabajo de mezcla de sonido en el contexto de la
industria de cine en Estados Unidos. Fs decir, fundamentalmente para aquellas
sityaciones en que hay demasiados elementos sonoros compitiendo entre si y
hay que escoger cudles se quedan. Estas situaciones son comunes en el esquema

V1. Pudovide, ap. ¢l p. 59,
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de produccién industrial cinematograbfico, ya que _cacla seccion de la cade_ana de
montaje sonoro se encarga de que lo suyo esté siempre cublerto, por s en la
mezcla se requiere. En esta 1égica, todo lo que se mueve 2n la pantalla tendra en
edicion un sonido o mas que lo acompatie. Er muchos casos, 56lo hasta la mez-
cla final quedara establecido qué es lo que se oye de todo lo que se atm¢ en los
diferentes departamentos de edicién sonora.

Fn nuestras cinematograflas es mas bien raro que esto suceda, ya que nor-
malmente las peliculas, por un lado, son més chicas {en té?minos de prgducaén),
con pocas escenas de gran calibre (multitudes, destruccidn, persecuciones, pe-
leas y cormbates, monstrues, naves espaciales, etcétera, etcét‘era) ¥ reahzgdas por
un grupo pequefio de sonidistas, que normatmente armardn en sus pistas casi
exclusivamente los sonidos necesarios para la mezcla. En ese sentido, el art’icztlio
de Murch, de la manera que €l o plantea, no tiene demsiac!a u‘tilidad préctica
para la mayor parte de nuesiras peliculas. Sin embargo, en terminos de at_mhsls
conceptual ¥ metodologia creativa tiene derivaciones de gran riqueza. No inten-
taré aqui exponer los diferentes y originales conceptos con que Murch‘acompaﬁa
la presentacion de su esquema, me limito a presentar el diagrama basico:

Esquema de Murch

Lenhguaje Efectos sonoros Musica

Sonido codificado Sonido corporalizado

Planteado de manera muy sintética y esquemitica, la idea central de Murch
es que hay sonidos codificados (las palabras) y sonidos cor[?oraiizados (los so-
nidos musicales), y que en medio estin los efectos de sonido, los cuales por
un lado son los mas universales de los sonidos, pero por otro lado son los que
menos prestigio tienen, En el aspecto narrativo—ra(__-ional ias palabras mandan y
en €l aspecto expresivo-emocional la musica domina. Pero los efecl_;os S0NOr0S
pueden acercarse a la misica o al lenguaje, pueden ser como pala]:r_uas 0 COTRO
acentos musicales. Y el lenguaje también puede acercarse a la muisica (ser mds
emocional) y viceversa (cuando la musica es mas racional.) De Manera muy €s-
quemdtica, 12 conclusion es que podemos repartir nuestros senidos escogiendo
de entre estas categorias, de manera que los sonidos no choquen o se empatmen
entre sty podamos construir una mezcla de sonidos densa pero clara.

Fmagen y Sonide: dialéctica de la mutua tramfamién .

Asi como nuestra pexcepeion y valoracion de la imagen son det@:mmadgs en
buena medida por los sonidos que la acompanan, lo inverso también es cierto.
Los sonidos que escuchamos al estar viendo una pelicula, son percibidos y valo-
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rados por el espectador de manera diferente a si sélo los escuchara. Y ast come
el sonido nos permite manipular mejor la tmagen, al funcionar como conductor
de la narrativa y garante de la unidad espacio-temporal, de manera correspom-
diente, lo que se hace con la imagen determina en gran medida lo que se puede
hacer con el sonido. Es decir, si la imagen y la narvativa corresponden a un estilo
de representacion realista, dificilmente podra el sonido escapar a las constriccio-
nes del realismo que dicha imagen propone. Por otro lado, en la medida que la
imagen responde a estilos y narrativas menos realistas, el sonido adquiere mayor
libertad, su abanico de posibilidades aumenta,

Randy Thom, el famoso disetiador de sonido de peliculas como Forrest Gump
(1994}, Contacto (1997) y Ratatouille (2607), entre muchas otras, en su articulo ti-
tulado Disenando una pelicula para el sonido, propone una serie de tratamientos
especificos de la imagen, que propician mayores posibilidades de parricipacién
para el sonido. Thom parte de la idea de que si la imagen es cien por ciento expli-
cita, si describe todo o intenta hacerlo, entonces los elementos sonoros tieren
poco espacio para moverse, se ven obligades a ser esclavos de la imagen: lo que
s¢ mueve se oye. Esta idea esta tntimamente asociada al hecho de que muchas
peliculas estdn habladas y musicalizadas de principio a fin, lo que sumado a o
explicito de la narrativa visual, practicamente no deja resquicios para los demas
elementos sonoros.

Algunos de los tratamientos o estrategias visuales que Randy Thom propo-
ne para propiciar una mayor libertad a lo sonoro, son los sigutentes:

1) Planos extremos: la utilizacion de planos muy cercanos o muy lejanos per-
mite una gran libertad al sonido. En el ¢aso de planos muy cerrados de
objetos cercanos (p. &. planos detalles de un ojo, de una mosea, de una go-
tera, etcétera) el espacio no visible es amplisimo y por lo tanto permite al
sonide ser el que lo establezea y describa. Los planas muy abiertos de cosas
lejanas (p. e. una panordmica desde un edificio alto o una montaia), al no
mostrarnos detalles, permite que el sonido tenga su propia linea narrativa,
pues no tiene un objetivo en movimiento al que complementar.

2) Tipo de lente: los diferentes lentes que se pueden utilizar para filmar un pla-
no son determinantes para el impacto visual de la imagen. Los lentes extre-
mos, los angulares y los largos, deforman la perspectiva de la imagen, nos
muestran la realidad de una forma diferente a la que nuestros ojos lo hacen.
Estas distorsiones alteran nuestra percepci6n de la narrativa propiciando un
uso subjetivo, menos realista, del sonido.

3) El tempo: la alteracion del tiempo real, es decir la modificacién del fujo
normal, haciéndolo lento o acelerandolo, produce también un alejamiento
del realismo, que permite un uso mas subjetivo del sonido.

4 Claroscuros: una imagen con zonas oscuras en los bordes de Ia pantalla, con
limites indefinidos, con personajes, objetos y espacios no siempre visibles
en su totalidad, propone un atmosfera de misterio, de cosas no vistas, que
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el sonido puede 2 su vez sugerir, potenciando dicha atmasfera, aumentando
y conduciendo el suspenso.

5} Blanco y negro: en clerto sentido, el color es un elemento distractor; asf
como puede colaborar fueriemente con el establecimiento de una atmaésfe-
ra determinada, también puede, por excesc de informacion, meter ruide y
hacer mas difict] la continuidad emocional. El blanco y negro, o cienos ma-
tamientos monocromaticos, en contraste con el color naturalista, son per-
cibidos més claramente como el punto de vista de alguien, admiten con
mayor facilidad un acercamiento subjetivo al sonido.

6 Puntos de vista: ciertos puntos de vista también pueden propiciar mayor
libertad sonora (p. e. a ras del suelo, con inclinacién hacia un lado —plano
holandés—, cenital).

7y Indefinicion visual: alteraciones de la definicién de la imagen, tales como
[ueras de foco, que también rompen el codigo realista abriendo la puerta a
lo subjetivo.

Funciones narraiivas v/o expresivas de los elementos sonoros

De manera general, podemos decir que todos los elemnentos sonoros de una pe-
licula complen funciones tanto narrativas como expresivas, pero también
. podemos decir que algunos elementos tienen. maycr tendencia a ser mas narra-

tivos (los dislogos) y otros a ser mds expresivos (la rousica), mientras que otros
suelen tener una cierta neutralidad (ambientes e incidentales).

Ahora pasaremos a analizar cada uno de estos elementos en detalle, para asi
poder profundizar en sus caracteristicas y potencialidades particulares.

Para invertir la tradicional jerarquia de lo sonore vococentrista, comence-
maos con los sonidos plebeyos: ambientes e incidentales.

Ambientes

En su funcidn més comuan, los ambientes proveen de realismo a los espacios vi-
suales, los dotan de profundidad. Cuando un arabiente es sdlo la corresponden-
cia sonora realista, podemos decir que es narrativamente redundante. Por ejem-
plo: vemos una tormenta y escuchamos una tonmenta, el sonido nos hace sentir
el realismo de la misma, pero en érminos narrativos no agrega nada. Mientras
mejor sea el sonido, el impacto expresivo del espacio serd mayor: una selva pue-
de ser simplemente atractiva y vital, o bien misteriosa y amenazante, o puede
sonar comica, Segln €l género cada selva sonard distinte. Ademas, los ambientes
sitven para unificar imdgenes por medio de un espacio comdn: aungue visual-
mente no tenga referencia del espacio, el ambiente me informa de que estamos
en ¢l mismo logar. También sirven para informar acerca de la magnitud de un
espacio o para apovar el tono emocional de una escena,
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Si los ambientes no son realistas, pueden adquiric mayor valor expresivo.
Un ambiente colocado en la mezcla a una intensidad ne natural {(demasiado
fuerte o demasiado débil}, o con una reverberacion exagerada, o con una ecua-
lizacion que lo distorsiona y transforma, o procesado de cualquier otra manera,
puede comenzar a tener un rel casi musical. Un ambiente realista que se trans-
torma puede pasar de lo informativo a Io atmostérico: de escuchar unos grillos
que establecen la noche v el campo, podemos procesarlos hasta lograr un efecto
armosférico “espacial” o “inquietarte”. Por otro lado, cuande escuchamos un
ambiente diegético sin ver el espacio al que corresponde, es decir un ambiente
“fuera de cuadro”, el ambiente adguiere, ademnds de sus caracteristicas expresi-
vas, atributos narrativos propios. Por ejemplo, los ambientes que escucha un
prisionero encerrado en una celda con una ventana inalcanzable, pero que deja
entrar el sonido, o bien los ambientes que escucha alguien encerrado al inte-
rior de la caja de carga de un camion. En estos casos los ambientes también
pueden colaborar narrativamente, proveyendo informacion no presente en la
imagen acerca de la temporalidad y el espacio.

Tomando prestado el esquema de Walter Murch, lo anterior puede ser es-
quematizado de la siguiente manera:

Esquema de ambientes

Didlogos Ambientes Musica

/l\

Diegéticos Tratamiento no realista
Fuera de cuadro intensidad
Ecualizacién

3 .
Realismo / Profundidad Reverberacion-Eco
Contextualizacion Fitch-Reverse~Otros

Marrativamente redundantes x

informativos Atmosféricos

Marativos Exprasivos

{racional) {emacional}
Incideniales

En el caso de los incidentales ocurre algo muy parecido. Coando los incidentales
son realistas y no ocurren fuera de cuadro, su funcion primordial es la de dar
realismo —corporalidad, presencia fisica— a los personajes: alguien camina y
escuchaimos sus pasos; vemos 4 alguien buscar algo en un armario o en un batl
y escuchamos los correspondientes ruidos. En estos casos podemos decir que 1os
incidentales son redundantes en témminos narrativos y relativamente neutros en
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Esquema de incidentales

Dislogos / Incidentales \5 Musica
Diegéticos Tratamienrto no realista
Fuera de cuadre Intensidad
Ecualizacién
Realismo / Corporalidad Reverberacion-Eco
Presendia fisica Pitch-Reverse
Marrativamente redundantes \
informativos Efectos
Marrativos Expresivos
{racional) {emocional)

términos expresivos, son simples acompatiantes de la accion. Por otro lado, en
cuanto un sonido incidental suena fuera de cuadre, nos transmite informacion
narrativa que la imagen no nos estd dando. Cuando alguien camina y escucha-
mos los pasos, nuestro cerebro no les presta mayor atencién, en cuanto escu-
chamos pasos en off, nuestro cerebro se interesa por ellos, son informativos:
alguien que no vemos se acerca o merodea por ahi. Y si estos pasos no suenan de
manera realista, comienzan a adquirir mayor potencialidad expresiva, se convier-
ten en efectos: pueden sonar mas grandes, mis amenazantes ¢ mas cémicos.

. Efectos

Existen muchos tipos de efectos sonoros, comenzando por los propios incidenta-
les, mismos que, como acabamos de mencionar, con tan s6lo un poco de ayuda
pueden adquirir un caracter claramente efectista, de cardcter diverso. Segun el
caso, el efecto lograde puede pasar de ser simplemente realista o naruralista,
a ser, por ejemplo: comico, espectacular, subjetivo, hiperrealista, inquietante,
tranguilizador, agradable, irritante, etcétera.

Otra categoria de efectos soneros serian los que podriamos denominar
como ruidos incidentales de las maquinas, de los artefacios v de los vehiculos,
mismos que, segun el estilo o el género de 1a pelicula, pueden ser simplemente
realistas (el motor y los demas sonidos de un auvtomdévil sonande sélo al nivel
necesario para sentir el realismo de la escena, pero sin flamar la atencién sobre
el auto mismo) o pueden ser comicos: como los sonidos de Herbie en Cupido
motorizado (1968); o también espectaculares: como el sonido del batimévil en las
peliculas de Batman.

También estan los efectos sonoros de la viclencia, Por un lado tenemos los

sonidos de los artefactos de la violencia, es decir las armas de todo tipo: desde

-
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Esquema de efectos

Didlogos Efectos Masica
Diegéticos Tratamiento no realista
Fuera de cuadro Espectacularidad en
funcién de género;
Realismo chmico / violento
Marrativamente recundantes \
informativos ) Musicales
Marrativos Expresivos
{racionah {emacional)

las espadas, las flechas y las catapultas, a las pistolas, las armas largas, la artilleria
pesada y hasta las armas del futuro, dg las espadas lser de los Jedi 2 la fision nu-
clear. Por otro lado tenemos todos los efectos resultantes de cualquier violencia:
golpes, choques, impactos, explosiofi€s, derrurmbes, tompimientos, desgarres,
reveniones, quiebres y cortes.

Los efectos tienden a clasificarse en conjuntos contextuales o grupales, por
ejemplo: guerra (en diferentes épocas), industria (en sus distintas ramas}, hogar,
ciudades, parques, oficinas, granjas, bosque tropical, bosque de montana, desier-
to, sehva, mar, reino animal, los elementos de 1a naturaleza, etcétera.

Existen también determinado tipo de efectos que corresponden, grosso
mado, 2 géneros especificos. Asi, podemos reconocer, por ser ya clichés sonoros,
a ciertos grupo de efectos como claramente pertenecientes a peliculas de ciencia
ficcion o bien de terror, del oeste o de magia, por ejemplo. ¥ hay que considerar
todas las posibles combinaciones que existen actualmente entre los diferentes
generos.

La naturaleza, con su inmensa variedad de manifestaciones dingmicas,
produce muchos sonidos que también caen en la categorfa de efectos, aunque
muchos estan siempre cerca de ser también considerados como ambientes. Por
ejemplo, hay truenos puntuales, protagénicos y espectaculares, que claramente
podemos considerar como efectos, y también hay truenos lejanes, difusos, at-
mosféricos, que caen m4s hien en la categorfa de los sonidos ambientales. Asi-
mismo, un grillo solitario puede ser un efecto, muchos grillos sonande juntos
normalmente funcionan come un ambiente. Algunos efectos sonoros de la natu-
raleza son truenos, rafagas de viento, olas, derrumbes, actividad volcanica y todo
lo concerniente al reino animal.

Al igual que los incidentales, cualquier efecto, ya sea realista o no, pue-
de stempre ser procesado para hacerlo todavia més expresivo, mds mustcal. Ast
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como la frontera entre un incidental y un efecto puede ser muy tenue e impreci-
sa, también existen ciertos efectos de dificil ubicacién por su cercania con la mu-
sica. Ademas de que puede ocurrir lo siguiente: torar un rugido de alguna fiera
y procesarlo para obtener un nuevo sonido mas amenazador y extrano, o bien,
puedo intentar producir este rugido con una guilarra eléctrica procesada. Ambos
caminos pueden rendir buenos frutos, todo depende de qué es exactamente lo
que se necesita para cada caso concreto.

El universo de los llamados efectos sonoros para cine, es pues bastante ex-
tenso y variado. Al igual que los incidentales y los ambientes, pueden ser mas o
IEnos Narraiivos o eXpresivos.

Mhisica
La musica, por su lado, tiene multiples posibilidades de use en el cine, por lo que
puede cumplir muchas funciones. Mencionaré sélo algunas de las principales.

En primer fugar podernos mencionar Ja musica extradiegética y de indo-
le fundamentaimente emocional, es decir aguella que no pretende introducir
asociaciones extramusicales de ningtin tipo ni llamar la atencidn: aquella cuya
funcisn fundamental es apoyar, conducir o establecer el tono o la atmdsfera
emocional. La musica extradiegética, ademas de lo anterior y de manera simulta-
nea, puede también introducir elementos estilisticos de época o regidn cultural,
jugando asf una funcién adicional de contextualizacion, colaborando en la defi-
nicién o construccion de la diégesis. Cuando una pelicula utiliza mucha mdsica
original extradiegética, la responsabilidad del compositor s enorme, y es claro
que muchas peliculas de este tipo triunfan o fracasan en buena medida debido a
la musica. Casi lo mismo se puede decir de una pelicula con mucha musica ex-
tradiegética de archivo, solo que en ese caso la responsabilidad queda er manos
de quien seleccione la musica, ya sea el director o productor de [a pelicula y/o
sus editores de musica.

La musica extradiegética puede respetar o no las constricciones establecidas
por la diégesis de cada pelicula. Por ejemnplo, en el caso de una pelicula de época
se puede decidir ne utilizar instramentos posteriores a esa diégesis: por ejemplo,
no utilizar el piano si estamos en el barroco; o bien, en una pelicula ubicada en
América prehispanica no utilizar instrumentos de origen europee: por ejemplo,
1o usar ningun teclado, instrumentos de cuerda o metales. £n la mayoria de las
peliculas donde se usa mosica extradiegética normalmente no le se presta de-
masiada consideracion a la diégesis, pues se piensa en la musica sélo en funcién
de su impacto emocional. Pero existen muchas excepciones, un caso destaca-
ble, para mencionar un ejemplo, es el de La dltima tentacion de Cristo (1988), en
donde la muisica de Peter Gabriel estd basada en una investigacion de la misica
tradicional del medio oriente y norie de Africa, es decir la musica, a pesar de ser
moderna por miltiples razones, en sus elementos musicales esenciales respeta la
diégesis de la region cultural en 1a que sucede la historia. O Barry Lyndon (1975},
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en donde —exceptuando una pieza de Schubert— toda la musica (adaptaciones
de piezas originales) corresponde al periodo barroco.

Existe un vso de la musica, lamada mickey mousing, que nos permite hablar
de efectos musicales como wna categoria especifica. Fl término viene de la mane-
ra de sonorizar muchas de las primeras animaciones del cine estadunidense, en,
las cuales ia muisica acompana de manera sincronica todos los movimientos, su-
pliendo todo tipo de sonido realista. En la actualidad, se habla de mickey mousing
~~cuando 1o se refiere a las caricaturas— en aquellos casos en que la misica es
tan exageradamente explicita y redundante en su acompanamiento de una ac-
¢ién, que en vez de ayudar se convierte en un artificio grosera.

En el caso de la utilizacién de musica diegética, ademas del impacto expre-
stvo, es decir emocional, que pueda tener cada pieza, lo més comin es que haya
una clara funcidn narrativa o por lo menos contextualizadora, aunque también
puede ser simplemente ambiental o atmosférica. Un ejemplo claro de funcion
narrativa de la musica diegética se da en Naranja mecdnica (1971) cuando Alex
estd siendo condicionado contra la viclencia v el sexo mientras escucha la Nove-
na de Beethoven, al ser ésta la musica de acompanamiento de las escenas que le
proyectan. Serd la misma musica que después le hacen escuchar provocando su
salto al vacio. Nuevamente serd la muisica que se oye en el hogpital en el final fe-
liz. Un caso de misica diegética contextualizadora puede ser lo que se escucha al
principio de Memorias del subdesarrollo (1968), 1a rumba que vernos y ofmos nos
introduce inmediatamente en lo mds representativo de la cubania, contestuali-
zando culturalmente 1a historia que nos va & contar. Ejemplos tipicos de musica
diegética ambiental, es la misica que suena en un restaurante o un bar y que
tiene como funcién principal establecer una atmésfera verosimil para el lugar.

Ast como la miisica en el cine puede ser, ent una misma pelicula, diegética,
extradiegética y/o meradiegética, asi también sus funciones pueden ser multiples,
ya sea de manera alterna o simuitanea.

Es importante considerar las connotaciones de todo tipo que la muasica
puede traer consigo. La misica original puede tener connotaciones de tipo
cultural o de época por el use de clertas instrumentaciones o por incursionar
en determinados géneres. Por su parte la musica de archive o de fuente (source
music) puede tener una variedad mds amplia de connotaciones, ya que puede
estar asoctada a eventos o a épocas 0 a grupos especificos. Por ejeraplo, misica
que nos remite a la década de los sesentas, ¢ a un pais, 0 2 una revolucidn, o a
un movimfento cultural especifico, 0 a una region o franja territorial. Mientras
mds conocida sea una pieza musical, mas connotaciones acunla, ya que las
cennotaciones son como ideas, imdgenes o simbolos que se le van pegando a
la muisica en su trdnsito por el mundo y que a veces se vuelven m4s “grandes”
que la propia musica, Hay connotaciones de tipo nacional o regional: aquellas
canciones o piezas emblemdticas conocidas por todos en un pafs o regién. De
tipo generacional: aquella midsica que se bailaba en las fiestas cuando éramos
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Esquerma de misica

Disl Efectos Miied
ialogos Ambientes sica
Mickey mousing
Ambiental / Atmosférica

v
Connotativa Expresiva
Contexto cultural y / o temporal {emocional}
Marrativa
{racional}

adolescentes. De filiacion sociotribal urbana: reggae, punk, gético, ska, metal,
eteétera. Cualesquiera que puedan ser las connotaciones que cada musica pro-
vogque, lo importante es que al usar cualquier musica consideremos sus parti-
culares caracrerfsticas para valorar si las connotaciones que percibimos juegan
a nuestro favor o no. Es decir, si yo como director use una pieza musical sélo
porque a 1l me gusta mucho y me significa cosas muy personales, pero ignoro
olras connotaciones mas comunes y generales de la pieza, que van en senti-
do contrario a mis intenciones dramdticas, estaré probablemente cometiendo
un error, En todo caso, ignorar la gran fuerza connotativa de la musica es des-
perdiciar parte fundamental de su potencialidad en el cine.

Didlogos

Los didlogos en el cine suelen ser siempre diegéticos: es sumamente raro escu-
char voces que no pertenencen a la historia. Y en principic podriamos decir que
la fancion basica de los dislogos es 1a de transmitir informacién racional acerca
de la propia historia y de los personajes, pero serfa una simplificacion. El cardcter
mas 0 menos informativo de los dialogos varfa mucho de pelicula a pelicula: en
primer lugar hay que tomar en cuenta el siguiente factor: lo dade y 1o retenide.
Es decir, en ciertas peliculas los didlogos se wtilizan para contar 1a historia
y para darnos mucha informacion acerca de los personajes, mientras que en
otras peliculas los didlogoes no son utilizados de esta forma, sine que pueden ser
considerados como parte de la accidn, contribuyendo a la creacion de personajes
verosimiles y profundos, caracterizados més por sus actos que por sus palabras.
Por otro lade, més alla de lo que las propias palabras signifiquen, la manera en
que estan dichas, es decir su prosodia, estard detenminando el significado ver-
dadero. Asi como en la vida real muchas veces se habla en sentido figurado o
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Esquema de didlogos

Pl Efectos L.
ialogos Ambientes Miisica
\ No inteligible / Redundante
Nao linglistice
Espacial
A4

MNarrativos Expresiva
{racional) {emocional}

en doble sentido, o con sarcasino o ironia, asi también en el cine un personaje
bien construido tendrd estas sutilezas y complejidades reflejadas en sus dialogos.
Tampoco hay que olvidar la cuestién del vocabulario v la sintaxis como factores
de estilo que identifican a los personajes como pertenecientes a un grupo social
o a una regién. Por ejemplo, 1o se expresa igual una persona educada de 1a clase
alta que ura persona sin educacion de las clases bajas. O una persona del tropico
que una persona del altiplano.

Los dialogos normalmente nunca pierden su cardcter racional en tanto
lenguaje, pero pueden estar tratados sonoramente de maneras muy diferentes.
La diferencia principal entre diferentes dizlogos es quizds su tratamiento espa-
cial: es decir, si los didlogos respetan el plano sonoro de la imagen y si reflejan el
espacio fisico donde se desarrolla la accion. En muchas peliculas italianas, por
gjemplo, se suelen doblar todos los diglogos en primer plano y sin ningan tra-
tamiento espacial, es decir que donde sea que suceda la accion éstos sonardn
igual. El caso contrario son peliculas sin doblaje con un buen sonido directo
que naturalmente registra la espacialidad de las voces.

Las voces, cuando no son inteligibles, es decir cuando no se entienden las
palabras, como en el caso de conversaciones lejanas o muchedumbres, pasan a
jugar como ambientes. Y las vocalizaciones no lingtiisticas, tales como risas, Hlan-
tos, gritos, lamentos, gemidos, quejidos y respiraciones, claramente juegan, va
sea como efectos o incidentales y, ayndandolos un poco, come misica,

Antecedentes histéricos de los medios audiovisuales

El mundo es para nuestra conciencia humana una experiencia multisensorial. Lo
que conocemos, sea real o itusotio, es lo que nuestro cerebro elabora a partir de
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EL PLANO:
PUESTA EN ESCENA

De todas las técnicas cinematograficas, la puesta en escena es con la que es-
tamos méas familiarizados. Después de ver una pelicula, es posible que no recor-
demos el montaje o los movimientos de cdmara, los fundidos o los sonidos en
off. Sin embargo, recordamos el vestuario de Lo que el viento se llevé o la adusta y
fria iluminacion del Xanadu de Charles Foster Kane. Retenemos vividos re-
cuerdos de las lluviosasy l6bregas calles de El suefio eterno o la acogedora casa fa-
miliar de Citaen San Luis. Nos acordamos de Harpo Marx subiendo a gatas al ca-
rrito de golosinas de Edgar Kennedy en Sopa de ganso (Duck Soup, 1933) y de
Katharine Hepburn partiendo orgullosamente los palos de golf de Cary Grant
en Historias deFiladelfia (The Philadelphia Story, 1940). En resumen, muchos de
nuestros recuerdos cinematograficos mas claramente conservados acaban por
centrarse en la puesta en escena.

Qué es lapuesta en escena

El término original francés, mise-en-scéne, significa «poner en escena una ac-
cion» y en un principio se aplicaba a la practica de la direccion teatral. Los es-
tudiosos del cine, extendiendo el término a la direccion cinematografica, utili-
zan el término para expresar el control del director sobre lo que aparece en la
imagen filmica. Como seria de esperar segun los origenes teatrales del término,
la mise-en-scene incluye aquellos aspectos del cine que coinciden parcialmente
con el arte teatral: los decorados, la iluminacidn, el vestuario y el comporta-
miento de los personajes. Al controlar la puesta en escena, el director escenifica
el hecho para la camara.
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Fig. 5.1

EL PLANO:

PUESTA EN ESCENA

Realismo

Antes de analizar en detalle la puesta en escena, hay que mencionar una
idea preconcebida. Al igual que los espectadores recuerdan éste o aquel frag-
mento de la puesta en escena de una pelicula, también juzgan a menudo la
puesta en escena segln el grado de realismo. Un coche puede parecer realista
para el periodo que describe la pelicula, o un gesto puede no parecer realistapor-
que «la gente real no actda de ese modo».

El realismo como criterio de valoracidn, sin embargo; plantea varios pro-
blemas. Las nociones de realismo varian segun las culturas, las épocas e incluso
los individuos. La aclamada interpretacion «realista» de Marion Brando en la
pelicula de 1954 La ley del silencio (On the Waterfront) nos parece muy estiliza-
da hoy en dia. Los criticos americanos de los afios diez elogiaron los westerns de
William S. Hart por ser realistas, pero los igualmente entusiastas criticos france-
ses de los afios veinte consideraron estas mismas peliculas tan artificiales como
las epopeyas medievales. Ademas, el realismo se ha convertido en una de las
cuestiones mas problematicas para la filosofia del arte. (Véase «Notas y cuestio-
nes» en cuanto a ejemplos.) Ylo que es mas importante, insistir de forma infle-
xible en el realismo para todas las peliculas puede cegarnos ante la vasta gama
de posibilidades de la puesta en escena.

Examinemos, por ejemplo, un fotograma de EI gabinete del doctor Caligari
(fig. 5.1). Los tejados desiguales y las chimeneas inclinadas no se adeculan,
desde luego, a nuestra concepcidn de la realidad normal. Sin embargo, no se-
ria apropiado rechazar la pelicula por su falta de realismo, ya que el filme uti-
liza la estilizacion para presentar las fantasias de un loco. El gabinete del doctor
Caligari toma prestadas convenciones de la pintura expresionista y del teatro,
y a continuacion les asigna la funcién de sugerir las imaginaciones de un per-
turbado.

Por lo tanto, es mejor examinar lasfunciones de la puesta en escena, que re-
chazar cualquier elemento que no se adecle a nuestra idea de realismo. El ci-
neasta puede utilizar cualquier sistema de puesta en escena y nosotros analizare-
mos la funcién que desempefia en la pelicula en su totalidad: cdmo esta
motivada la puesta en escena, como cambia o evoluciona, como funciona en re-
lacidn con las formas narrativa y no narrativa.

El poder de lapuesta en escena

Limitar el cine a cierta idea de realismo empobreceria, de hecho, la puesta
en escena. Esta técnica posee la facultad de trascender las concepciones habi-
tuales de realidad, como podemos observar si echamos una ojeada al primer
maestro de la técnica cinematografica, Georges Méliés. La puesta en escena de
Méliés le permitio crear un mundo totalmente imaginario en el cine.

Caricaturista y mago, Méliés se quedd fascinado con la proyeccion de los
cortometrajes de los hermanos Lumiére en 1895. (Para méas informacién sobre
los hermanos Lumiére, véanse las paginas 201-202 y 453-454.) Tras construir
una cdmara similar a la maquina de Lumiére, Méliés comenzd a filmar escenas
en las callesy momentos de lavida diaria, sin ningln tipo de escenificacion. Un
dia se cuenta, estaba filmando en la Plaza de la Opera y su cAmara se atasco
cuando pasaba un autobus. Después de repararla chapuceramente, pudo volver
a filmar, pero entonces el autobls ya se habia marchado y pasaba ante el objeti-
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Fig. 5.2 Fig. 5.3

Fig. 5.4 Fig. 5.5

vo un coche flinebre. Cuando Méliés proyecté la pelicula, descubri6 algo ines-
perado: el autobls en movimiento parecia transformarse al instante en un co-
che flinebre. Sea apécrifa o no, la historia al menos ilustra el reconocimiento
por parte de Méliés de los poderes magicos de la puesta en escena. Méliés dedi-
caria muchos de sus esfuerzos al ilusionismo cinematografico.

Sin embargo, para conseguir esto se requeria una preparacion, ya que Mé-
liés no podia contar con afortunados accidentes como la transformacién del au-
tobus en coche funebre. Tendria que planear y preparar la accidn para la ca-
mara. Recurriendo a su experiencia teatral, Méliés construyé uno de los
primeros estudios cinematogréficos, un pequefio y atiborrado local repleto de
maquinaria teatral y telones corredizos. Su talento como dibujante le permitio
bosquejar los planos de antemano y disefiar decorados y vestuarios. Las figuras
5.2 y5.3 ilustran la correspondencia entre sus detallados dibujos y los planos fil-
mados. Por si esto no fuera suficiente, Méliés protagonizaba sus propias pelicu-
las (a menudo interpretando varios papeles en cada una de ellas). Su deseo de
crear efectos magicos le llevo a controlar todos los aspectos de la puesta en es-
cena de sus peliculas.

Este control era necesario para crear el mundo de fantasia que él imagina-
ba. Solamente en un estudio podia Méliés producir La siréne (1904), en la que
se recrea un mundo submarino a partir del vestuario de una actriz, una pecera
situada enfrente de la cAmara, algunos decorados y «carros para los monstruos»
(véase fig. 5.4). También podia rodearse (interpretando a un astrénomo) de
una gigantesca coleccidén de disefios de dibujos animados como el telescopio, el
globo y la pizarra de La Lurte a un métre (1898) (fig. 5.5).

El estudio «Star-Film» de Méliés produjo cientos de cortometrajes de fanta-
siay cre6 peliculas basadas en un gran control sobre todos los elementos de la
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imagen, con lo que el primer maestro de la puesta en escena demostré el am-
plio abanico de posibilidades técnicas que ésta ofrece. El legado de la magia de
Méliés es un mundo deliciosamente irreal que obedece por completo a los ca-
prichos de la imaginacion.

Aspectos de la puesta en escena

¢Qué posibilidades de seleccion y control ofrece la puesta en escena al ci-
neasta? Podemos sefialar cuatro areas generales e indicar algunas usos posi-
bles de ellas.

DECORADOS Y ESCENARIOS

Desde los primeros dias del cine, los criticos y el pablico han comprendido
que los decorados y los escenarios desempefian un papel més activo en el cine
que en la mayoria de los estilos teatrales. Escribe André Bazin:

El ser humano es sumamente importante en el cine. El drama en la pantalla puede
existir sin autores. Una puerta que se cierra de golpe, una hoja al viento, las olas rom-
piendo en la orilla pueden intensificar el efecto dramatico. Algunas piezas maestras
del cine utilizan al hombre simplemente como un accesorio, como un extra, 0 como
contrapunto de la naturaleza, que es el verdadero personaje principal.

Asi, los decorados cinematograficos pueden pasar a ocupar el primer plano;
no tienen por qué ser simples receptaculos de acontecimientos humanos, sino
que pueden entrar a formar parte de la accion narrativa de forma dinamica.
(Véanse los fotogramas en color 28, 37, 59 y 60 para ejemplos de decorados sin
personajes.)

El cineasta puede manejar los escenarios y los decorados de muchos modos.
Una de las formas consiste en seleccionar una localizacion ya existente y esceni-
ficar en ella la accién, una practica que se remonta a los comienzos del cine.
Louis Lumiére rod6 el cortometraje comico El regador regado (L’arroseur arrosé,
1895), fig. 5.6, en un jardin y Victor Sjéstrém Los proscritos (Berg Ejvind och
Hans hustru, 1918) en el esplendor de la campifia sueca (fig. 5.7). Al final de la
segunda guerra mundial, Roberto Rossellini rodé Germania, anno zero (1947) en-
tre los escombros de Berlin (fig. 5.8). Hoy en dia, los cineastas filman a menu-
do «en exteriores».

Por otro lado, el cineasta puede preferir construir los decorados. Méliés
comprendidé que se podia ejercer un mayor control si se filmaba en un estudio,
y muchos cineastas posteriores siguieron su ejemplo. En Francia, Alemaniay so-
bre todo en los Estados Unidos, la posibilidad de crear un mundo completa-
mente artificial en el cine llev6 a idear varias formas de abordar la construccion
de decorados. Algunos directores han enfatizado la autenticidad historica. Por
ejemplo, Erich von Stroheim se preciaba de una meticulosa investigacion de los
detalles geograficos, como ilustra el plano de Avaricia (Greed, 1924) (fig. 5.9).
Todos los hombres del presidente (All the President's Men, 1976) sigue un rumbo si-
milar, intentando duplicar la oficina del Washington Post en un plato al repro-
ducir cada detalle de la sala de redaccién original (fig. 5.10). Incluso se espar-
cieron papeles usados de la oficina real por el plato. Debemos recordar, sin
embargo, que el realismo en los decorados es en gran medida una cuestion de
convenciones visuales. Lo que nos resulta realista hoy en dia puede muy bien
parecerle enormemente estilizado al publico del futuro.
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Otras peliculas han estado menos comprometidas con la verosimilitud his-
torica. Si bien D. W. Griffith estudié los diferentes periodos historicos que se
presentan en Intolerancia, su Babilonia —en parte asiria, en parte egipcia, en
parte americana— constituye una imagen personal de esa region antigua (fig.
5.11). De forma similar, en Ivan el Terrible (Ivan Groznyi, 1944), Sergei Eisentein
estilizé libremente el decorado del palacio del zar para armonizarlo con la luz,
el vestuario y los movimientos de las figuras, de modo que los personajes atra-
vesaban puertas que recordaban ratoneras y se quedaban congelados ante mu-
rales aleg6ricos.

Los decorados pueden sobrepasar a los actores, como en el plano repleto
de confeti de La ley del hampa (Underworld, 1927), de Josefvon Sternberg (fig.
5.12), o se pueden eliminar por completo, como en Legai savoir (1968), de Go-
dard (fig. 5.13), y La pasién deJuana deArco (La passion dejeanne d’Arc, 1928),
de Dreyer (fig. 5.14). Los decorados no tienen por qué poseer construcciones
que parezcan realistas, como testifican las deformadas calles y la arquitectura
convulsivamente retorcida de EI gabinete del doctor Coligan (una pelicula con
enormes influencias del arte expresionista aleman).

Hasta aqui, hemos extraido los ejemplos de peliculas en blanco y negro,
pero el color también puede ser un importante componente de los decorados.
El dinero (L’Argent, 1982), de Robert Bresson, crea paralelismos entre los dife-
rentes escenarios —la casa, la escuela y la prision— mediante la recurrencia a
monotonos fondos verdes y a un atrezzoy un vestuario de un azul gélido (foto-
grama en color 1-3). En contraste, Playtime (Play Time, 1967), dejacques Tati,
presenta esquemas de color que cambian constantemente. En la primera parte,
el vestuario y el atrezzo son més bien grises, marrones y negros: colores frios y me-
talicos. Sin embargo, mas adelante en la pelicula, a partir de la escena del res-  Fig. 5.14
taurante, los decorados comienzan a presentar tonos rojos, rosas y verdes. Este
cambio en el color de los decorados apoya el desarrollo de la narracién, que
muestra un inhumano paisaje urbano que se transforma gracias a la vitalidad y
la espontaneidad.

No siempre es necesario construir los decorados a tamafio natural. Para
ahorrar dinero o para crear efectos de fantasia, los cineastas pueden construir
decorados en miniatura, que también cuentan con la misma gama de posibili-
dades que hemos comentado para los escenarios normales. (Véase la fig. 1.16
como ejemplo de decorado en miniatura.) También se pueden crear partes del
decorado en forma de pinturas que posteriormente se fotografian para combi-
nar con objetos a tamafio natural: trataremos de como se hace esto en el si-
guiente capitulo.

Al manipular el decorado de un plano, el cineasta puede crear el atrezzo,
otro término tomado de la puesta en escena teatral. Cuando un objeto del de-
corado opera de forma activa dentro de la accidn, podemos denominarlo atrez-

Fig. 5.13
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zo. Las peliculas estan llenas de ejemplos: el pisapapeles al principio de Ciuda-
dano Kane, el globo de la nifia en El vampiro de Dusseldorf (M-Eine Stadt einen
Morder, 1931), el cactus en flor de El hombre que mat6 a Liberty Val-anee (The Man
WIlio Shot Liberty Valance, 1962), el ataid de Cesare en El gabinete del doctor Ca-
ligari. Las peliculas de Luis Bufiuel abundan en el uso surrealista del alrezzo,
como sucede cuando un hombre ciego utiliza una gallina para curar la enfer-
medad de una mujer (fig. 5. 15, de Los olvidados [1950]).

Alo largo de la narracién, el atrezzopuede convertirse en un motivo. La cor-
tina de la ducha en Psicosis, al principio, es una inocua parte del decorado, pero
cuando el asesino entra en el cuarto de bafio la cortina oculta a la chica (?) de
nuestra vista. Mas tarde, después del asesinato, Norman Bates utiliza la cortina
para envolver el cuerpo de la victima. En Le crime de monsieur Lange (1935), un
cartel en el exterior del negocio de Batala anuncia su nueva serie de novelas fo-
lletinescas «Javert» (fig. 5. 16), pero después de que el tiranico Batala haya de-
jado la compaifiia, Lange y sus socios quitan el cartel para dejar al descubierto
una ventana y una habitacion que habian estado durante mucho tiempo blo-
queadas a la luz del sol (figs. 5.17 y 5. 18).

Cuando el cineasta utiliza el color para crear paralelismos entre elementos
del decorado, un color puede llegar a estar asociado con varios elementos del
alrezzo. Finye (1982), de Souleymane Cissé, comienza con una mujer que lleva
una vasija de calabaza naranja mientras el viento mueve ligeramente la hierba
(fotograma en color 4). Mas tarde, en una secuencia fantastica, un nifio lleva
agua en un cuenco marrén anaranjado a los personajes femenino y masculino
principales. Posteriormente, el vengativo abuelo se prepara para acechar al per-
seguidor de su nieto vistiéndose de naranja y haciendo magia ante el fuego (fo-
tograma en color 5). Al final de la pelicula, el nifio le entrega el cuenco a al-
guien fuera de campo, probablemente a la pareja que se ha visto anteriormente
(fotograma en color 6). La recurrencia de este color crea un grupo de motivos
naturales en torno al drama. Mas adelante, en este mismo capitulo, examinare-
mos con mas detalle como se pueden entretejer a lo largo de una pelicula los
elementos del decorado para formar motivos dentro de la narracion.

VESTUARIO Y MAQUILLAJE

Al igual que los decorados, el vestuario desempefia funciones concretas en
toda la pelicula 'y su gama de posibilidades es enorme. Erich von Stroheim, por
ejemplo, estuvo tan apasionadamente comprometido con la autenticidad del ves-
tuario como con la de los decorados, y se dice que creé ropa interior que infun-
diera la atmdsfera del atrezzo en sus actores, aunque no se viera nunca en la peli-
cula. En The Musketeers ofPigAlley (1912), de Griffith, Lillian Gish aparece con un
vestido descolorido y gastado que resume la pobreza en que vive su personaje.

Por otro lado, el vestuario puede ser bastante estilizado y llamar la atencion
simplemente sobre sus cualidades graficas. En El gabinete del doctor Caligari, el so-
nambulo Cesare lleva unos leotardos negros como el azabache, mientras que la
mujer a la que secuestra lleva un camison blanco. Todo el vestuario de Ivari el
Terrible estd cuidadosamente equilibrado entre si en lo referente a los colores,
texturas e incluso movimientos. Un plano de Ivan y su adversario otorga al ves-
tuario un caracter plastico y dinamico (fig. 5.19). En Frecé Orlando (1981), Ulri-
ke Ottinger (que también es disefiadora de vestuario) utiliza audazmente el ves-
tuario para ofrecer los colores primarios del espectro con la méxima intensidad
(fotograma en color 7).

Al igual que los decorados, el vestuario puede asignar elementos del atrezzo
al sistema narrativo de la pelicula. El director de cine Guido, en Fellini ochoy me-
dio, utiliza persistentemente sus gafas de sol para protegerse a si mismo del mun-
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do. Pensar en Dracula es pensar en como su ondeante capa le envuelve, se des-
pliega y rodea decisivamente a la victima. En el cine, cada parte del vestuario
puede convertirse en un elemento del atrezzo: unos quevedos (El acorazado Po-
temkiri), un par de zapatos (Extrafios en un tren [Strangers on a Train, 1951], El
mago de Oz), un medallén con una cruz (lvan el Terrible), una chaqueta (EI mi-
ll6n) . Cuando Hildyjohnson, en Luna nueva, cambia su papel de ama de casa en
ciernes por el de reportera, su elegante sombrero con el ala hacia abajo es reem-
plazado por un sombrero «masculino», con el ala levantada, al estilo de los pe-
riodistas «hombres» (figs. 5.20 y 5.21). En La prise de pouvoir par Louis XIV
(1966), de Roberto Rossellini, el rey quiere que sus nobles estén en deuda con
él, para lo que crea estrafalarias y caras modas indumentarias (fotograma en
color 8). Fig. 5.19

Los géneros cinematograficos hacen un amplio uso de los accesorios del
vestuario: la pistola de seis balas, la pistola automatica, la chistera y el bastén de
los gangsters. Todos los grandes cdmicos del cine han convertido un vestuario
especifico en una panoplia de elementos del atrezzo-, el baston y el sombrero
hongo de Chaplin; el puro y la chistera de Fields; los sombreros hongosy las ro-
pas estrechas de Laurel y Hardy; los espaciosos bolsillos de Harpo Marx; la pipa,
el impermeable y los zapatos de ante de Jacques Tati.

Como ya hemos visto al mencionar El dineroy Playtime, el vestuario esta a
menudo estrechamente coordinado con el decorado. Puesto que el cineasta
normalmente quiere poner de relieve las figuras humanas, el decorado puede
proporcionar un fondo méas o menos neutral, mientras que el vestuario ayuda a
destacar a los personajes. El disefio del color es particularmente importante en
este caso. El vestuario de Freak Orlando (fotograma en color 7) destaca vigorosa-
mente frente al fondo neutral gris de un lago artificial. En la escaramuza clima-  Fig. 5.20
tica de La noche de San Lorenzo (La notte di San Lorenzo,1982), los luminosos
campos de trigo se contraponen a los severos vestidos negros y azules de los fas-
cistas y los campesinos (fotograma en color 9). El director también puede pre-
ferir armonizar los colores del decorado y el vestuario mas estrechamente. Un
plano del Casanova (1977) de Fellini (fotograma en color 10) crea una grada-
cion de color que va de los vestidos rojos y brillantes a las paredes rojas méas pa-
lidas, enfatizando toda la composicion mediante un pequefio acento blanco en
la distancia. Esta «fusion» del vestuario con el decorado se lleva casi al limite en
una escena que transcurre en la prision de THX 1138 (1970), en la que George
Lucas desnuda tanto el lugar como el vestuario hasta dejarlo todo en un abso-
luto blanco sobre blanco (fotograma en color 11).

Mujeres enamoradas (Women in Love, 1970), de Ken Russell, ofrece un claro
ejemplo de como el vestuario y el decorado pueden coordinarse y contribuir a
la progresién narrativa del filme. Las escenas iniciales retratan la frivola vida de Fig. 5.21
la clase media mediante colores primariosy complementarios enormemente sa-
turados en el vestuario y los decorados (fotograma en color 12). En la parte in-
termedia de la pelicula, cuando los personajes descubren el amor en una ha-
cienda campestre, predominan los colores pastel palidos (fotograma en color
13). La seccion final de Mujeres enamoradas transcurre en los alrededores del
Matterhorn y el ardor de los personajes se ha enfriado. Ahora los colores se han
vuelto ain mas péalidos, dominados por el blanco y el negro puros (fotograma
en color 14). Al integrarse dentro del decorado, el vestuario puede funcionar
para reforzar las estructuras narrativas y tematicas de la pelicula.

Todos estas caracteristicas del vestuario se aplican igualmente a una area de
la puesta en escena con la que estd estrechamente relacionada, el maquillaje de
los actores. En un principio el maquillaje era necesario porque las caras de los
actores no se registraban bien en las primeras tiras de pelicula. Y hasta el pre-
sente se ha utilizado de diferentes modos para destacar el aspecto de los actores
en la pantalla. A lo largo de la historia del cine, ha surgido un vasto abanico
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de posibilidades. La pasion deJuana de Arco, de Dreyer, fue famosa por su total
ausencia de maquillaje (fig. 5. 14). Esta pelicula se basa en los primeros planos
y en pequefios cambios faciales para crear un intenso drama religioso. Por otra
parte, Nikolai Cherkasov no se parecia mucho a la idea que tenia Eisenstein del
zar lvan IV, por lo que para su interpretacion en lvan el TerribleWevo peluca, bar-
ba, nariz y cejas postizas. Cambiar a los actores para que se parezcan a persona-
jes historicos ha sido una funcidn habitual del maquillaje.

El maquillaje puede tener como fin un completo realismo. Cuando Lau-
rence Olivier se oscureci6 la piel y el cabello para hacer Otelo (Othello, 1952),
intentaba parecer un moro lo més convincente posible. Las mujeres llevan a me-
nudo un maquillaje que se asemeja a la cosmética que esté de moda en ese mo-
mento, mientras que el maquillaje de la mayoria de los hombres esta concebido
para que parezca que no llevan ninguno. Sin embargo, también es posible utili-
zar el maquillaje de forma no realista. El maquillaje estrafalario desempefia un
importante papel en las convenciones del género de terror. En El gabinete del doc-
tor Caligari (fig. 5.22), la caras de los actores estan muy maquilladas con zonas
sin sombras de colores claros y oscuros, algo que se corresponde con un trata-
miento similar de otros aspectos de la puesta en escena de la pelicula.

En afios recientes, la técnica del maquillaje se ha desarrollado en respuesta
a la popularidad de los géneros fantastico, de terror y ciencia ficcion. Los com-
puestos de caucho y plastilina crean protuberancias, bultos, 6rganos adicionales
y capas de piel artificial en peliculas como La mosca (The Fly, 1986), de David
Cronenberg, y Eduardo Manostijeras (Edward Scissorhands, 1990), de Tim Bur-
ton. En estos contextos, el maquillaje, al igual que el vestuario, son importantes
para crear los rasgos del personaje o motivar la accién del argumento.

ILUMINACION

Gran parte del impacto de una imagen se debe a la manipulacién de la ilu-
minacion. En el cine, la iluminacion es algo més que la luz que nos permite ver
la accién. Las zonas mas claras y oscuras del fotograma contribuyen a crear la
composicion global de cada plano y dirigen nuestra atencidn hacia determina-
dos objetos y acciones. Una zona brillantemente iluminada puede atraer la mi-
rada hacia un gesto clave, mientras que una sombra puede ocultar un detalle o
crear suspense sobre lo que puede esconderse ahi. La iluminacién también pue-
de definir texturas: la suave curva de un rostro, las toscas vetas de un trozo de
madera, el delicado trazado de una tela de arafia, el brillo del cristal, el destello
de una piedra preciosa...

Lailuminacién da forma a los objetos creando reflejos y sombras. Un refle-
jo esuna zona de luminosidad relativa en una superficie. El rostro del hombre
de la figura 5.23 (de La marca delfuego [The Cheat, 1915], de Cecil B. De Mille)
y el contorno de los dedos en la figura 5.24 (de Pickpocket. [1959], de Robert
Bresson) presentan reflejos. Los reflejos proporcionan importantes indicacio-
nes de la textura de la superficie. Si la superficie es lisa como el cristal o el cro-
mo, los reflejos tienden a destellar o centellear; una superficie mas tosca, como
un revestimiento de piedra aspero, crea reflejos mas difusos.

Hay dos tipos basicos de sombras y ambos son importantes en la composi-
cioén filmica: las sombras inherentes, o sombreado, y las sombras proyectadas. Una
sombra inherente se produce cuando la luz no consigue iluminar parte de un
objeto debido a la forma o las caracteristicas de su superficie. Si una persona
esta enfrente de una vela en una habitacion a oscuras, algunas zonas del rostro
y del cuerpo quedaran a oscuras. Este fendmeno es el sombreado, o sombras in-
herentes. Pero la vela también proyecta una sombra en la pared que hay detras.
Esta es una sombra proyectada, porque el cuerpo bloquea la luz. Las sombras de
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la figura 5.23, por ejemplo, son sombras proyectadas, creadas por las barras si-
tuadas entre el actor y la fuente de luz. Pero en la figura 5.24 las pequefias man-
chas oscuras de la mano son sombras inherentes, ya que las crean las curvas y
arrugas tridimensionales de la propia mano.

Como sugieren estos ejemplos, los reflejos y las sombras contribuyen a con-
figurar nuestra sensacion del espacio de una escena. En la figura 5.23, unas po-
cas sombras implican toda una celda de la prisidn. Las peliculas de animacion
pueden utilizar estas mismas pistas en un grado u otro. En el fotograma en co-
lor 15, de ¢Quién engafié a Roger RabbiU, las figuras humanas y los dibujos ani-
mados muestran ambos sombras inherentes, o sombreado, y sombras proyecta-
das. Méas adelante, en este capitulo, examinaremos como la luz puede definir la
profundidad y el volumen. Fig. 5.25

La iluminacién también conforma la composicién global de un plano. Un
plano de Lajungla de asfalto (The AsphaltJungle, 1950), deJohn Huston, unifi-
ca a los miembros de la banda gracias a la zona de luz proyectada por una lam-
para sobre sus cabezas (fig. 5.25). Al mismo tiempo, establece una escala de im-
portancia, poniendo de relieve al protagonista al convertirle en la figura mas
frontal y més claramente iluminada.

La iluminacion también afecta a nuestra sensacion de la formay la textura
de los objetos descritos. Si se ilumina un balén de frente, aparecera redondo. Si
el mismo balén se ilumina desde un lado, lo veremos como un semicirculo. El
cortometraje Lemon (1969), de Hollis Frampton, consiste principalmente en
una luz que se mueve alrededor de un limén, y las movedizas sombras crean di-
sefios de amarillo y negro que cambian de forma espectacularmente. Esta peli-
cula casi parece concebida para corroborar la observacion de Josef von Stern-
berg, uno de los maestros de la iluminacién cinematografica: «El uso adecuado 5.26
de la luz puede embellecer y exagerar cualquier objeto».

Para nuestros fines, podemos aislar cuatro caracteristicas principales de la
iluminacion cinematografica: cualidad, direccion, fuentey color.

La cualidad hace referencia a la intensidad relativa de la iluminacién. La ilu-
minacién «dura» crea sombras claramente definidas, mientras que la ilumina-
cion «suave» crea una luz difusa. En la naturaleza, el sol del mediodia crea una
luz dura, mientras que un cielo nublado crea una luz suave. Los términos son re-
lativos y muchas situaciones de iluminacion se incluirdn entre ambos extremos,
pero en la préactica podemos reconocer facilmente las diferencias.

La iluminacién dura crea sombras claras y texturas y contornos definidos.
En la figura 5.26, de Aparajito (1956), de Satyajit Ray, la madre de Apuy el glo-
bo que sostiene quedan subrayados por la iluminacién dura. En la figura 5.27,
de la misma pelicula, una iluminacién mas suave desdibuja los contornos y las
texturas y crea una mayor difusion y un contraste mas blando entre los claros-
curos.

La direccionde la iluminacion en un plano hace referencia al recorrido de la
luz desde su fuente o fuentes hasta el objeto iluminado. «Toda luz», escribié von
Sternberg, «tiene un punto donde es mas brillante y un punto hacia el que se
dirige para perderse por completo.....El viaje de los rayos desde este corazén cen-
tral hasta los lugares de oscuridad es la aventura y el drama de la luz.» Para nues-
tros propositos, podemos distinguir entre luz frontal, luz lateral, contraluz, luz
contrapicada y luz cenital.

La luzfrontal se puede reconocer por su tendencia a eliminar las sombras.
En el fotograma en color 16, un plano de La chinoise, de Godard, el resultado
de esta iluminacién frontal es una imagen con un aspecto muy uniforme.

En Sed de mal, Welles utiliza una fuerte luz lateral para esculpir los rasgos de
los personajes. Notense las sombras proyectadas por la nariz, los pdmulos y los
labios, asi como la gran sombra proyectada en la pared de la izquierda (fig.
5.28).

Fig. 5.28
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El contraluz, como sugiere el nombre, procede de detréas del sujeto filmado.
Se puede posicionar en muchos angulos; muy por encima de la figura, en dife-
rentes angulos a los lados, apuntando directamente hacia la cdmara o dfesde
abajo. Cuando se utiliza con otras fuentes de luz, el contraluz tiende a crear si-
luetas, como en la figura 5.29, un fotograma de Ciudadano Kane, de Welles.
Combinada con mas fuentes de luz frontales, esta técnica puede crear un con-
torno discretamente iluminado. En la figura 5.30, de Alas (Wings, 1927), una es-
trecha franja de luz hace que el cuerpo de los actores sobresalga del fondo. Este
uso del contraluz se denomina luz de contorno.

La luz contrapicadasugiere que la luz procede de debajo del sujeto. En la fig.
5.31 (de Le brasier ardenl, 1923, de Ivan Mosjoukin), la luz contrapicada sugiere
un fuego fuera de cuadro. Puesto que la luz contrapicada tiende a distorsionar
los rasgos, se utilizaa menudo para crear dramaticos efectos de terror, pero tam-
bién puede indicar simplemente una fuente de luz realista, como una chime-
nea. Como de costumbre, una técnica concreta puede funcionar de formas di-
ferentes segun el contexto.

La luz cenital se ejemplifica en la figura 5.32, de EIl expreso de Shanghai
(Shanghai Express, 1932). Aqui la lampara de luz brilla casi directamente enci-
ma de la cara de Marlene Dietrich. Von Sternberg utilizaba frecuentemente esta
luz frontal elevada para hacer resaltar la linea de los pdmulos de la estrella. (El
ejemplo anterior de Lajungla de asfalto, en la fig. 5.25, proporciona un ejemplo
con menos glamour de luz cenital.)

Los directores de fotografia también recurren a tipos de luces direccionales
mas especializadas, sobre todo la kicker (una luz trasera situada a un laclo que
crea un toque de luz en la sien o la mejilla de la figura) y la luz de ojos (una luz
frontal colocada en la cAmara que afiade brillo a los ojos del sujeto).

La iluminacién también se puede caracterizar por sufuente. En algunas pe-
liculas, como los documentales, el cineasta puede verse obligado a rodar con la
luz disponible en el entorno real. La mayoria de las peliculas de ficcion, sin em-
bargo, utilizan fuentes de luz adicionales a fin de poder tener un mayor control
sobre el aspecto de la imagen. En la mayoria de las peliculas de ficcion, las lam-
paras de mesay las farolas que vemos en la puesta en escena no son las fuentes
de iluminacidn principales durante el rodaje. Sin embargo, estas fuentes de luz
visibles serviran para motivar las decisiones sobre la iluminacion que se toman
en la produccidn. El cineasta intentara normalmente crear un disefio de la ilu-
minacién que sea compatible con las fuentes del decorado. En la figura 5.33, de
El milagro de Ana Sullivan (The Miracle Worker, 1962), la ventana trasera y la
lampara en primer término a la derecha son supuestamente las fuentes de ilu-
minacion.

Los directores y los directores de fotografia que manipulan la iluminacion
de una escena partiran de la suposicion de que todos los objetos requieren, por
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contraluz

Fig. 5.35

regla general, dos fuentes de luz: una luz principaly una luz de relleno. La luz prin-
cipal es la fuente primaria, la que proporciona la iluminacién dominante y pro-
yecta las sombras mas marcadas. La luz de relleno es menos intensay «rellena»,
suaviza o elimina las sombras proyectadas por la luz principal. Mediante la com-
binacioén de la luz principal y la de relleno, y con la adicién de fuentes suple-
mentarias, se puede controlar la iluminacién con bastante exactitud.

La fuente de luz principal se puede dirigir hacia el sujeto desde cualquier
angulo, como indicaban los ejemplos sobre la direccion de la luz. El fotograma
en color 24, de Ivan el Terrible, muestra la luz contrapicada como luz principal,
mientras una luz de relleno mas suave y difusa incide sobre el decorado detras
de la figura.

La figura 5.34 muestra un fotograma de La rueda (La roue, 1923). El fuerte
contraluz se complementa con una luz principal procedente del lado izquierdo.
Esta proyecta sombras inherentes en el lado izquierdo del rostro de la actriz, so-
bre todo en la nariz y el ojo. La luz de relleno procede de la derecha, para ase-
gurar que este lado de su cara no aparezca completamente oscuro, como suce-
de en una parte de la cara en la figura 5.28.

La figura 5.35 corresponde a un plano de La pradera de Bejin (Bezhin lovij,
1935) en el que Eisenstein utiliza un gran nimero de fuentes y direcciones de
luz. La luz principal que incide sobre las figuras procede del lado izquierdo,
pero es dura en el rostro de la anciana en primer término y suave en el rostro
del hombre, debido a que hay una luz de relleno procedente de la derecha. Los
finos contornos de luz en los pliegues del pafiuelo de la mujer indican también
un contraluz.

El cine cldsico de Hollywood desarrollé la costumbre de utilizar al menos
tres fuentes luminosas por plano: la luz principal, la luz de relleno y el contra-
luz. La figura 5.36 muestra la disposicién mas basica de estas luces sobre una
Unica figura. El contraluz procede de atras y de encima de la figura, la luz prin-
cipal de frente en diagonal y la luz de relleno de una posicidn cercana a la ca-
mara. La luz principal, normalmente, estara mas cerca de la figura o serd mas lu-
minosa que la de relleno. Por lo general, todo personaje importante de una
escena tendrd su propia luz principal, luz de relleno y contraluz. Si se afiade
otro actor (como en lafigura de puntos de la fig. 5.36), la luz principal para uno
se puede alterar levemente para formar el contraluz del otro y viceversa, con
una luz de relleno a cada lado de la cdmara.

En la figura 5.37, el personaje de Bette Davis en Jezabel (Jezebel, 1938) es la
figura mas importante, y la iluminacién de tres puntos centra la atencion en
ella. Un luminoso contraluz desde la parte posterior derecha ilumina su pelo y
el borde del brazo izquierdo. La luz principal esta a la izquierda, haciendo que
su brazo derecho esté brillantemente iluminado. Una luz de relleno, menos lu-
minosa que la luz principal, incide desde la derecha de la camara. Esta ilumina-

luz de relleno

Fig. 5.36

Fig. 5.37
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cion equilibrada crea un leve sombreado, modelando el rostro de Davis para su-
gerir volumen en vez de uniformidad. (Ndtese la leve sombra proyectada por su
nariz.) El contraluz y la luz principal de Davis sirven para iluminar a la mujer
que esta detras de ellaala derecha, pero menos destacadamente. Otra luz de re-
lleno, llamada luz defondo, incide sobre el decorado y las personas que se hallan
en la parte posterior izquierda.

La iluminacién de tres puntos surgi6 durante la era del cine de estudio de
Hollywood y todavia se utiliza ampliamente. En el fotograma en color 18, de La
rosa purpura de El Cairo (The Purple Rose of Cairo, 1985), las dos figuran estan
modeladas por una fuerte luz principal desde el lado izquierdo, una luz de re-
lleno desde la derecha de la cdmara y un trazo de luz de contorno para resaltar
las ropas. La oficina que esta detras de la pareja esta iluminada de forma méas dé-
bil y suave, como es tipico de la luz de fondo.

Quizé ya nos hayamos dado cuenta de que este sistema de iluminacion de
<tres puntos» exige que se vuelvan a colocar las lamparas practicamente cada
vez que la camara cambia el encuadre de la escena. De hecho, asi sucede. A pe-
sar del gran coste que implica, la mayoria de las peliculas de Hollywood dispon-
dran de forma diferente la iluminacién para cada posicion de la cAmara. Estas
variaciones de las fuentes de luz no se ajustan a la realidad, pero permiten a los
cineastas crear composiciones claras para cada plano.

La iluminacion de tres puntos se adecla especialmente bien a la ilumina-
cion de tono alto que se utilizaba en el cine clasico de Hollywood y en otras tra-
diciones cinematograficas. La iluminacion de tono alto hace referencia a un di-
sefio de la iluminacion global que utiliza luz de relleno y contraluz para crear
un contraste bajo entre las zonas mas claras y las mas oscuras. Normalmente, la
cualidad de la luz es suave, haciendo que las zonas sombreadas sean muy diafa-
nas. Los fotogramas de Jezabel (fig. 5.37) y de La rosa purpura de El Cairo (foto-
grama en color 18) ejemplifican la iluminacién de tono alto. Los directores y
directores de fotografia de Hollywood la han utilizado en las comedias, las peli-
culas de aventuras y la mayoria de los dramas.

La iluminacién de tono alto no se utiliza simplemente para mostrar una si-
tuacion brillantemente iluminada, como un deslumbrante salén de baile o una
tarde soleada. La iluminacion de tono alto es un tratamiento global de la ilumi-
nacién que puede sugerir diferentes condiciones de iluminacién o momentos
del dia. Considérense, por ejemplo, dos fotogramas de Regreso alfuturo. El pri-
mer plano (fig. 5.38) utiliza una iluminacién de tono alto equivalente a la luz
del dia y de un bar brillantemente iluminado. El segundo fotograma (fig. 5.39)
pertenece a una escena ambientada en una habitacién de noche, pero todavia
utiliza el tratamiento de tono alto, como se puede ver en la suavidad de la luz, el
bajo contraste y el detalle de las zonas sombreadas.

La iluminacién de tono bajo crea contrastes mas pronunciados y sombras méas
marcadas y oscuras. La iluminacién es a menudo dura, y se disminuye o elimi-
na la luz de relleno. El efecto es de claroscuro, o zonas extremadamente oscuras
y luminosas dentro de la imagen. LTn ejemplo es la figura 5.40, de Kanal (1957),
de Andrzej Wajcla. Aqui, la luz de relleno y el contraluz son significativamente
menos intensos que en la técnica de tono alto. Como resultado, las zonas de
sombras en el tercio izquierdo de la pantalla son fuertes y opacas. En la figura
5.41, un plano con iluminacién de tono bajo de Sed de mal, de Welles, la luz
principal es fuerte y procede del lateral. Welles elimina la luz de relleno y el
contraluz, creando sombras muy marcadas y un espacio oscuro alrededor de
los personajes.

Como indican estos ejemplos, la iluminacién de tono bajo se ha aplicado
por lo general a escenas sombrias o de misterio. Era comun en las peliculas de
terror de los afios treinta y en el cine negro de los cuarenta y cincuenta. El tra-
tamiento de tono bajo revivi6 en los afios ochenta en peliculas como Bla.de Run-
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ner (Blade Runner, 1982) y La ley de la calle (Rumble Fish, 1984). En EI Sur
(1983) (fotograma en color 20), la iluminacién de tono bajo produce efectos
draméticos de claroscuro que retratan el mundo de los adultos tal y como lo
imagina una nifia, lleno de misterio y peligro.

Cuando los actores se mueven, el director tiene que decidir si quiere alterar
la iluminacion. Hay ventajas en mantener una iluminacién constante, aunque
ésta no sea especialmente realista. Al final de Las noches de Cabina (Le notti di
Cabiria, 1957), de Federico Fellini, la heroina avanza en diagonal hacia noso-
tros, acompafiada de un grupo de jévenes que cantan. Mientras camina, la ilu-
minacion de su rostro no cambia, lo que nos permite advertir leves cambios en
su expresion (figs. 5.42 y 5.43). Por otra parte, el cineasta puede hacer que las
figuras se muevan a través de zonas de luz y sombra. La pelea a espada de Ras-  Fig. 5.42
homon (1950) queda intensificada por el contraste entre el feroz combate y la
iluminacion alegremente moteada utilizada en el claro del bosque (fig. 5.44).

Como toda técnica, la iluminacion se puede convertir en un motivo a lo lar-
go de una pelicula. La rosapurpura deEl Cairo, de Woody Alien, presenta a una
mujer desgarrada entre un matrimonio brutal y abusivo y sus fantasias acerca de
un héroe cinematografico (que sale de la pantalla para reunirse con ella). Las
escenas con el héroe de ficcion se presentan con una iluminacion de tono alto
moderada que utiliza el sistema de tres puntos que acabamos de mencionar (fo-
tograma en color 18). Sin embargo, las escenas en casa con su marido reciben
el tratamiento violento y de contornos marcados caracteristico de la técnica de
tono bajo (fotograma en color 19).

Tendemos a creer que la iluminacion cinematografica se limita a dos colo-
res: el blanco de la luz del sol o el amarillo suave de las lamparas incandescen-
tes de interior. En la practica, los cineastas que controlan la iluminacidn traba-
jan por lo general con una luz lo mas blanca posible. Mediante la utilizacién de
filtros colocados delante de la fuente de luz, el cineasta puede colorear la ilu-
minacion en la pantalla de todos los modos posibles. Puede haber una fuente
realista en la escena para provocar el matiz de la luz. Por ejemplo, los directores
de fotografia utilizan a menudo filtros que sugieren el tinte naranja de la luz de
una vela, como en La chambre verte (1977), de Franfois Truffaut (fotograma en
color 21). En Escrito sobre el viento (Written on the Wind, 1955), de Douglas Sirk,
la iluminacion azul pdrpura estd motivada por el color de la noche (fotograma
en color 22). Sin embargo, la luz coloreada también puede responder a motiva-
ciones no realistas. En la segunda parte de Ivan el Terrible, Eisenstein utiliza, de
forma no diegética, una luz azul que incide repentinamente sobre un actor para
sugerir el miedo y la incertidumbre del personaje (véanse fotogramas en color
23y 24). Este cambio de la funcién estilistica —utilizar una luz coloreada que
desempefie una funcién normalmente confinada a la interpretacion— es muy  Fig. 5.44
efectivo debido a que es inesperado.

Estamos acostumbrados a ignorar la iluminacién de nuestro entorno coti-
diano, por lo que también es facil que demos por sentada la iluminacién cine-
matografica. Sin embargo, el aspecto de un plano estd fundamentalmente con-
trolado por la cualidad, direccién, fuente y color de la luz. El cineasta puede
manipular todos estos factores para conformar la experiencia del espectador de
muchas maneras. Ninglin componente de la puesta en escena es tan importan-
te como «el dramay la aventura de la luz».

EXPRESION Y MOVIMIENTO DE LAS FIGURAS

El director también puede controlar el comportamiento de varias figuras
en la puesta en escena. Aqui la palabra «figuras» abarca un amplio abanico de
posibilidades, puesto que una figura puede representar a una persona pero tam-
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bién podria ser un animal (Lassie, el burro Balthasar, el pato Donald), un robot
(R2D2 y C3PO en la serie de La guerra de las galaxias), un objeto (como en la co-
reografia de botellas, sombreros de paja y utensilios de cocina de Ballet mécani-
que) o incluso una simple forma (como los circulos y triangulos de este mismo
filme). La puesta en escena permite que estas figuras expresen sentimientos y
pensamientos; también puede dotarlas de movimiento para crear diferentes
modelos cinéticos.

En la figura 5.45, de Los siete samurais (Shichi-nin no samurai, 1954), los sa-
murais han ganado la batalla contra los bandidos. Practicamente el inico movi-
miento del fotograma es la lluvia que cae, pero las posturas de los hombres
arrastrdndose apoyados en las lanzas expresan su profundo cansancio. En con-
traste, en Al rojo vivo (White Heat, 1949), el movimiento explosivo y las feroces
expresiones faciales ofrecen una imagen de rabia psicotica. En la figura 5.46,
Codyjarrett (James Cagney), tras enterarse de la muerte de su madre, salta vio-
lentamente sobre la mesa del comedor de la prision.

En el cine, las expresiones faciales y los movimientos no se limitan sélo a las
figuras humanas. Como se mencionaba en el capitulo 1, por medio de la ani-
macidén se puede dotar a los dibujos o a los objetos tridimensionales de movi-
mientos enormemente dindmicos. Por ejemplo, en las peliculas de ciencia-fic-
cién y fantasticas, los monstruos y robots pueden tener expresiones y gestos
gracias a la técnica de filmaciénfotograma afotograma. Por lo general, se hace un
modelo a pequefia escala con partes articuladas. Durante la filmacion, se le co-
loca en la postura deseada y se ruedan un fotograma o dos. A continuacion, se
modifica la figura ligeramente y se ruedan un fotograma o dos mas, y asi sucesi-
vamente. El resultado en la pantalla es un movimiento continuo, aunque a ve-
ces resulta espasmaodico. El horrendo ataque de ED-209, el robot que lucha con-
tra el crimen en Robocop (Robocop, 1987), se filmé con una miniatura de doce
pulgadas filmada fotograma a fotograma (fig. 5.47). (También se construyé una
maqueta a escala real pero sin movimiento para los planos generales.) La filma-
cion fotograma a fotograma también se puede utilizar con fines mas abstractos
yno realistas, como es el caso de la animacion en barro de una parte de Moznosti
Dialoga (1982), dejan Svankmjaer (fig. 5.48).

Interpretacionyrealidad. Aunque las formas abstractas y las figuras animadas
pueden llegar a ser muy importantes en la puesta en escena, los ejemplos més
familiares de movimiento y expresién de las figuras son los actores interpretan-
do papeles. Al igual que otros aspectos de la puesta en escena, la interpretacion
se crea para ser filmada. La interpretaciéon de un actor consta de elementos vi-
suales (apariencia, gestos, expresiones faciales) y sonoros (voz, efectos). Aveces,
desde luego, un actor puede aportar sélo los elementos visuales, como en el pe-
riodo mudo de la historia del cine. Igualmente, la interpretacién de un actor,
en ocasiones, puede existir sélo en la banda sonora de la pelicula: en Carta a tres
esposas (A Letter to Three Wives, 1949), el personaje de Celeste Holm, Addie
Ross, funciona como narrador de las imagenes, pero nunca aparece en la pan-
talla.

La interpretacion se aborda a menudo como una cuestion de realismo.
Aunque probablemente es indispensable alguna idea general sobre el compor-
tamiento realista como primer paso para comprender la interpretacion, no po-
demos detenernos ahi. No siempre es provechoso juzgar la interpretacién de
un actor por lo que seria un comportamiento verosimil en el mundo fuera de la
sala de cinc, y por varias razones.

En primer lugar, las concepciones de la interpretacién realista han cambia-
do a lo largo de la historia del cine. Hoy en dia podemos pensar que las inter-
pretaciones de Dustin Hoffman y Tom Cruise en Rain Man (Rain Man, 1989) o
las de Susan Sarandon y Geena Davis en Thelmay Louise (Thelma and Louise,
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1992) se aproximan bastante al comportamiento de la gente en lavida real. Sin
embargo, en los afios cincuenta, el estilo del Actors Studio de Nueva York, como
ejemplifican las interpretaciones de Marion Brando en La ley del silencioy Un
tranvia llamado Deseo (A Streetcar Named Desire, 1951), también se considera-
ban extremadamente realistas. Aunque todavia podemos calificar de excelente
el trabajo de Brando en estas peliculas, resulta deliberado, exagerado y bastan-
te poco realista. Lo mismo se podria decir de las interpretaciones, tanto de ac-
tores profesionales como aficionados, en |as peliculas neorrealistas italianas de
después de la segunda guerra mundial, que fueron aclamadas cuando aparecie-
ron como descripciones casi documentales de la vida italiana y que, sin embar-
go, ahora nos parecen contener, en su mayor parte, pulidas interpretaciones
apropiadas para las peliculas de Hollywood. (De hecho, una de las principales
actrices del neorrealismo, Anna Magnani, fue a Hollywood y gané un Oscar alli.)
Importantes interpretaciones naturalistas de los afios setenta, como la de Ro-
bert de Niro en Taxi Driver (1976), ya estan empezando a parecer bastante esti-
lizadas. ;Quién puede decir lo que pareceran las interpretaciones de Rain Man,
Thelmay Louisey otras peliculas recientes dentro de unas cuantas décadas?

Los cambiantes criterios del realismo no son la Gnica razén para desconfiar
de este concepto a la hora de analizar una interpretacién. A menudo, cuando la
gente dice que una interpretacion es «poco realista», la estan valorando como
mala: Sin embargo, no todas las peliculas pretenden ser realistas. Puesto que la
interpretacion que crea un actor es parte de la puesta en escena global, las peli-
culas contienen una gran variedad de estilos interpretativos. En vez de dar por
sentado que la interpretacién tiene que ser realista, deberiamos intentar com-
prender qué clase de estilo interpretativo pretende conseguir la pelicula. Si las
funciones interpretativas de la pelicula las desempefia mejor una actuacién no
realista, ésta sera la clase de interpretaciéon que intentara ofrecer un actor con
talento. En El mago de Oz, se producen constantemente ejemplos obvios del esti-
lo interpretafii'o no-realista con fines fantasticos. (;Coémo se comportaria una
Bruja Malvada «realista»?) Ademads, la interpretacidon «realista» serd siempre
s6lo una opcidn dentro de la interpretacidon cinematografica. En el cine de pro-
duccién masiva de Hollywood, India, Hong Kong y otras tradiciones cinemato-
gréficas, las interpretaciones pomposas son un elemento crucial para satisfacer
al publico. Por lo general, los espectadores no esperan interpretaciones muy rea-
listas de Pee-Wee Herman o de estrellas de las artes marciales como Bruce Lee
oJackie Chan.

Interpretacion: funcionesy motivacion. En 1985 surgi6é una importante contro-
versia en Hollywood debido a que Steve Martin no fue nominado para un pre-
mio de la Academia por su interpretacion en Dos vecesyo (All of Me, 1984). En
esta pelicula, Martin retrata a un hombre cuyo cuerpo queda repentinamente
habitado en el lado derecho por el espiritu de una mujer que acaba de morir.
Martin empleaba cambios repentinos de voz, junto con pantomimas acrobati-
cas, para sugerir un cuerpo «dividido». Su interpretacién no es realista en el
sentido estricto, ya que la situacion que retrata no podria producirse en el mun-
do real. Sin embargo, en el contexto de esta comedia fantastica, la interpreta-
cion de Martin no sélo es virtuosa, sino absolutamente idénea.

En una pelicula como Dos vecesyo, una interpretacion mas apagaday super-
ficialmente «realista» habria sido claramente inadecuada para el contexto que
exige el género, la narracién de la pelicula y toda la puesta en escena. Esto in-
dica que, para determinar las funciones de la interpretacion, necesitamos de-
terminar todos los factores formales, como la causalidad de la narracién y las
convenciones del género. Ademas, si también queremos valorar las interpreta-
ciones de los actores, podemos aplicar este criterio: si el actor se parece y se
comporta de forma apropiada a lafundon de su personaje en el contexto de la
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pelicula, el actor habra ofrecido una buena interpretacion, se parezcay se com-
porte 0 no como un personaje real.

Como primera aproximacion, podemos considerar los estilos interpretati-
vos en dos dimensiones. Una interpretacién serd mas o menos individualizaday
mas 0 menos estilizada. A menudo tenemos ambas en mente cuando pensamos
en una interpretacion «realista»: creard un personaje Unico y no parecera de-
masiado exagerada o contenida. Sin embargo, las interpretaciones menos indi-
vidualizadas y mas realistas también pueden adecuarse al contexto de la puesta
en escena de una pelicula concreta.

Aunque a menudo consideramos como buena interpretacion aquella que
crea papeles enormemente individualizados, muchas tradiciones cinematogra-
ficas dan gran importancia a la creacidn de tipos mas amplios y mas anénimos.
La narrativa clasica de Hollywood se construy6 a partir de personajes estereoti-
pados desde el punto de vista ideoldgico: el policia irlandés, el criado negro, el
judio prestamista, la camarera o corista chocarrera. Mediante el «encasilla-
miento», los actores se seleccionaban y dirigian para que se ajustaran a un tipo.
No obstante, los actores con talento a menudo dotaban a esas convenciones de
frescura e intensidad.

En el cine soviético de los afios veinte, varios directores utilizaron un prin-
cipio similar, denominado tipificacion. En este caso se esperaba que el actor re-
tratara a un representante tipico de una clase social o movimiento histérico. El
comienzo de La huelga, de Eisenstein, presenta el cliché caricaturizado del ca-
pitalista con sombrero de copa (fig. 5.49), que sera contrastado a lo largo de la
pelicula con los obreros serios y resueltos (fig. 5.50).

Aunque se considere individualizada hasta un grado u otro, la interpreta-
cién también se puede situar en un conlinuum de estilizacion. Hay sin lugar a du-
das una larga tradicion de interpretacion cinematografica que se esfuerza por
conseguir un parecido con lo que se considera comportamiento realista. Esto
estd motivado a menudo por el interés por los estados psicoldgicos del persona-
je. Las introspectivas interpretaciones de Woody Alien y Diane Keaton en Annie
Hall (Annie Hall, 1977) (fig. 5.51) se construyen en torno a gestos vagosy pe-
quefios cambios de expresidon, muy adecuados para una pelicula sobre persona-
jes que intentan definir y expresar sus sentimientos. Emociones mas intensas y
con motivaciones mas fuertes dominan Winchester 73 (Winchester 73, 1950), en
la queJames Stewart interpreta aun hombre guiado por un deseo de venganza.
Los suaves modales de Stewart se convierten a veces en explosiones de célera
que le revelan al borde de la psicosis (fig. 5.52).

Las motivaciones psicologicas son en ocasiones menos importantes en peli-
culas como Un ladron en la alcoba (Trouble in Paradise, 1932), una sofisticada co-
media de costumbres en la que aparecen personajes mas estereotipados en una
situacion cémica. En la figura 5.53, dos mujeres que compiten por el mismo
hombre fingen ser amables. Sus exageradas sonrisas y sus gestos educados re-
sultan divertidos porque sabemos que estan intentando engafiarse mutuamen-
te. De nuevo, las interpretaciones se adectan perfectamente al género, la na-
rracion y el estilo de la pelicula.

No sélo la comedia justifica una mayor estilizacion. Ivan el Terrible es una
pelicula que enfatiza todos los elementos m-las musica, el vestuario, los de-
corados— para crear un retrato de su héroe que supere a la realidad; los
pronunciados y abruptos gestos de Nikolai Cherkasov encajan perfectamente
con todos estos otros elementos para crear una unidad de composicion global
(fig. 5.54).

Algunas peliculas pueden combinar diferentes grados de estilizacion. Ama-
deus (Amadeus, 1984) contrasta la grotesca y risuefia interpretacion de Tom
Hulee en el papel de Mozart con la contenida actuacion del cortés Salieri de
Murray Abraham. En este caso, la interpretacidon agudiza el contraste entre la
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correcta y aburrida mausica del viejo compositor y el irrefrenable pero ofensivo
genio del joven Mozart.

Peliculas como El gabinete del doctor Caligari, lvan el Terribley Amadeus crean
interpretaciones estilizadas mediante la extroversion y la exageracion. El direc-
tor también puede explorar las posibilidades de una interpretacién muy apaga-
da. Comparada con la practica habitual, la actuacién muy contenida puede
parecer bastante estilizada. Robert Bresson es famoso por este tipo de interpre-
taciones contenidas. Utilizando a actores no profesionales e instruyéndolos en
los detalles de las acciones fisicas de los personajes, Bresson hace que sus acto-
res sean bastante inexpresivos para los niveles convencionales. Aunque estas in-
terpretaciones a menudo alteran nuestras expectativas, pronto nos damos cuen-
ta de que dicha contencién concentra nuestra atencién en los pequefios gestos
y en otras técnicas cinematograficas.

Jean-Marie Straub y Daniéle Huillet van mas alla en este terreno. No reconci-
liados y Chronik der Anna Magdalena Bach (1967) también cuentan con personas
que no son actores, y estos intérpretes a menudo pronuncian las frases de forma
bastante inexpresiva o simplemente no hablan. Las peliculas de Straub y Huillet
nos invitan a considerar a los actores no como seres dotados de psicologia, sino
como recitadores de un dialogo escrito. De este modo, nos damos cuenta activa-
mente de nuestras propias expectativas convencionales sobre la interpretacion ci-
nematografica, y de esta manera nuestras expectativas se ensanchan un poco.

La interpretacion en el contexto de otras técnicas. Al examinar como funciona la
interpretacion de un actor en el contexto de toda la pelicula, también podemos
advertir como coopera la interpretacion con otras técnicas cinematogréaficas.
Por ejemplo, el actor es siempre un elemento grafico de la pelicula, pero algu-
nas peliculas subrayan este hecho. En El gabinete del doctor Caligari, el retrato co-
reografico que ofrece Conrad Veidt del sonambulo Cesare hace que éste se
mezcle con los elementos graficos del decorado. Su cuerpo imita los inclinados
troncos de los arboles, sus brazos y manos las ramas y las hojas (fig. 5.55). Como
veremos al examinar la historia de los estilos cinematograficos, el disefio grafico
de esta escena de El gabinete del doctor Caligari tipifica la distorsion sistematica
que caracteriza al expresionismo aleman.

En Alfinal de la escapada (A bout de souffle, 1959), el directorJean-Luc Go-
dard yuxtapone el rostro deJean Seberg con una reproduccion de un cuadro de
Pierre-Auguste Renoir (fig. 5.56). Podriamos pensar que Seberg esta ofreciendo
una interpretacion demasiado estatica porque simplemente posa en el fotogra-
ma y gira la cabeza. De hecho, su interpretacion en toda la pelicula parece mas
bien sosa e inexpresiva. Sin embargo, su rostro y su conducta en general se ade-
clan, desde el punto de vista visual, al papel, Una misteriosa mujer americana
absolutamente insondable para su novio parisino.

El contexto de lainterpretacion también se puede moldear mediante la téc-
nica del montaje cinematografico. En ocasiones, la interpretacion cinematogra-
fica es objeto de desprecio debido a que quienes la ejecutan no tienen que ofre-
cer una interpretacion continuada. En el teatro, el actor tiene que ser capaz de
ofrecer una presentacion de un personaje Unicay a menudo prolongada. Pero
una pelicula, puesto que se rueda a lo largo de un determinado periodo de
tiempo, divide esta interpretacion en fragmentos. Esto puede suponer una ven-
taja para el cineasta, puesto que estos fragmentos se pueden seleccionary com-
binar para crear una interpretacién de una manera que nunca se podria conse-
guir en el escenario. En otras palabras, siun plano se ha rodado una y otra vez,
el montador puede seleccionar los mejores gestos y expresiones y crear una in-
terpretacion mejor de lo que podria ser cualquier interpretacion ininterrumpi-
da. Mediante la adicion de sonido y la combinacién de planos, la interpretacion
se puede modificar ain mas. El director puede decir simplemente a un actor

Fig. 5.53

Fig. 5.54

Fig. 5.55

Fig. 5.56

PUESTA EX ESCE



que abra mucho los ojos y mire fijamente fuera de cuadro. Si el plano siguiente
muestra una mano con una pistola, es probable que pensemos que el actor esta
expresando miedo. Como veremos de forma mas detallada en el capitulo 7, el
montaje desempefia un papel clave a la hora de moldear una interpretacion.

Las técnicas de la camara también crean un contexto decisivo para la inter-
pretacion. La interpretacion cinematografica, como muchos espectadores sa-
ben, es distinta de la interpretacion teatral. A primera vista, esto sugiere que el
cine siempre exige mas «contencién», puesto que la cAmara puede filmar de
cerca al actor. Pero en realidad el cine requiere una interacciéon mayor entre la
contencién y el énfasis.

En un teatro, normalmente estamos a una distancia considerable del actor
que deambula por el escenario. Desde luego, nunca podemos estar tan cerca de
los actores de teatro como de los cinematograficos, a los que podemos acercar-
nos todo lo que queramos mediante la cAmara. Cuando vemos una pelicula, sin
embargo, no tenemos por qué estar viendo planos cortos del actor a cada mo-
mento. La cAmara puede estar a cualquier distancia de la figura. Filmado desde
muy lejos, el actor es un punto en la pantalla, mucho mas diminuto que un ac-
tor en el escenario visto desde la Gltima fila. Filmado desde muy cerca, se puede
revelar hasta el méas leve movimiento de sus ojos.

Por lo tanto, el actor de cine se tiene que comportar de forma diferente que el
actor de teatro, pero no siendo siempre mas contenido. En vez de ello, tiene que
ser capaz de adaptarse a las diferentes distancias de la cdmara. Si el actor esta lejos
de la camara, tendra que gesticular de forma exagerada o moverse de un lado a
otro para que se le vea actuar. Pero sila cdmaray el actor estdn a unos centimettos
de distancia, la simple contraccién de un musculo de la boca se vera claramente.
En medio de estos extremos, existe toda una gama de adaptaciones posibles.

Basicamente, una escena puede centrarse o bien en la expresion facial o
bien en los gestos del cuerpo. Desde luego, cuanto mas cerca esté el actor de la
camara, mas visible y mas importante sera la expresion facial (aunque el cineas-
ta puede que prefiera centrarse en otra parte del cuerpo, excluyendo el rostro
ydando mas importancia a los gestos). Pero si el actor esta lejos de la camara, o
se gira para ocultar el rostro, los gestos de su cuerpo se convertiran en el centro
de la interpretacion.

Asi, tanto la puesta en escena de la accion como la distancia de la camara
determinan la forma en que veremos las interpretaciones de los actores. Mu-
chos planos de La estrategia de la arafia (La strategia del ragno, 1970) muestran
a los dos personajes principales a lo lejos, de modo que su forma de caminar,
junto con detalles como la manera rigida y vertical en que la heroina sostiene la
sombrilla, constituyen las interpretaciones de los actores en la escena (fig.
5.57). En las escenas de conversacion, sin embargo, vemos sus caras claramente,
como en la figura 5.58.

Volviendo a los ejemplos anteriores, vemos que en la figura 5.6 los actores
estan situados a cada lado deljardin, muy apartados de la cAmara. En este caso
los amplios movimientos de los brazos, las piernas y los cuerpos quedaran enfa-
tizados. Los actores estan tan distantes en la figura 5.11 que vemos a cada uno
s6lo como parte de una multitud que se mueve. Las figuras 5.19, 5.29, 5.45, 5.54
y 5.55 son todas planos en los que el movimiento del cuerpo, en vez de la ex-
presién facial, establece la base para la interpretacion. Contrastense con las fi-
guras 5.14, 5.20, 5.21, 5.30, 5.32, 5.34, 5.35, 5.37, 5.51 y 5.56, en las que los ros-
tros estan lo suficientemente cerca como para que se puedan percibir hasta los
mas pequefios cambios. LTna interpretaciéon combina generalmente las expre-
siones faciales con los gestos corporales, como se puede percibir en la figura
5.58; véanse también las figuras 5.13, 5.28, 5.46, 5.50, 5.52 y 5.33. En la figura 5.24,
los leves movimientos corporales resultan cruciales.

Estos factores contextlales son particularmente importantes cuando los in-



LA PUESTA EN ESCENA EN EL ESPACIO Y EN EL TIE

térpretes no son actores, o ni siquiera seres humanos. El encuadre, el montaje y
otras técnicas cinematograficas pueden conseguir que animales adiestrados
ofrezcan una actuacion adecuada. Jonesy, el gato de Aliens-El regreso (Aliens,
1986) parece amenazador porque su zigzagueante movimiento es resaltado por
la iluminacién, el encuadre, el montaje y la banda sonora (fig. 5.59). En las pe-
liculas de animacién, la manipulacién del cineasta debe ir ain mas lejos, como
es el caso de The Mascot, de Ladislav Starevich. En ella, una conversacién entre
un demonio yun ladrén incluye sutiles expresiones faciales y gestos creados me-
diante la manipulacion de los mufiecos fotograma a fotograma (fig. 5.60).

Como ocurre con todos los elementos de una pelicula, la interpretacion
ofrece una gama ilimitada de posibilidades bastante diferentes. No se puedejuz-
gar, a escala general, como separada del contexto concreto de la forma de toda
la pelicula.

Fig. 5.59

Lapuesta en escena en el espacio yen el tiempo

El decorado, el vestuario, la iluminacion y la expresion y el movimiento de
los personajes son los componentes de la puesta en escena. Sin embargo, rara
vez aparece un elemento aislado. Normalmente cada uno se combina con los
demas para crear un sistema concreto en todas las peliculas. Los principios for-
males generales de unidad/desunidad, similitud, diferencia y desarrollo nos
guiaran a la hora de analizar cémo pueden funcionarjuntos elementos concre-
tos de la puesta en escena. ;Cudles son las formas en que la puesta en escena
puede afectar a nuestra atencién? ;Qué dirige nuestra mirada hacia una zona
del fotograma en un momento determinado?

Bésicamente, nuestro sistema visual estd adaptado para percibir el cambio,
tanto en el tiempo como en el espacio. Nuestros 0jos y cerebros son mas aptos
para advertir las diferencias que para concentrarse en estimulos uniformes y
prolongados. De este modo, los aspectos de la puesta en escena atraerdn nues-
tra atencion mediante los cambios de luz, forma, movimiento y otros aspectos
de la imagen.

Ademas, la mirada es algo intencionado: nuestras suposiciones y expectativas
sobre lo que buscamos nos conducen a mirar algo concreto. Estas, a su vez, se ba-
san en nuestras experiencias previas de las obras artisticas y el mundo real. Al ver
una imagen cinematogréafica, establecemos hipotesis a partir de muchos factores.

Un factor general es la organizacion total de la forma de la pelicula. En una
pelicula narrativa, los personajes y sus acciones proporcionan pistas sélidas. Si un
plano muestra a una multitud, tenderemos a explorarlo en busca de un personaje
que conocemos por escenas anteriores. Igualmente, el sonido se puede convertir
en un importante factor que dirija nuestra atencién. Como veremos en el capitulo
8, el sonido puede atraer la atencién hacia zonas de la imagen de diferentes mo-
dos. La lengua escrita también puede condicionar las expectativas del espectador,
como cuando un intertitulo nos sugiere lo que tenemos que buscar en el plano si-
guiente. A continuacion, nos centraremos en otra fuente de hip6tesis: los elemen-
tosy patrones de la propia puesta en escena. La puesta en escena contiene un gran
nimero de factores puramente espacialesy temporales para guiar nuestras expec-
tativas y, por lo tanto, condicionar nuestra vision de la imagen.

Fig. 5.60

EL ESPACIO

Ya sabemos que el cine implica diferentes tipos de espacio. La imagen pro-
yectada en una pantalla es plana, desde luego, y muestra una composicion den-



Lo que empez6 siendo un trabajo
meramente técnico, de corte y union
de trozos de la pelicula en la moviola
(porque, como recordaran, no se filma
en el orden de la historia, sino segun
una pauta de trabajo), a poco andar
termind en un montaje que es sinoni-
mo de cine. AGn mas, en algunos ca-
sos de cine arte y en teorias sobre la
especificidad de la estética cinemato-
gréfica.

Por su parte, el avance acelerado de la
tecnologiay el pasodela TV endirecto
al registro televisivo encaro al realiza-
dor con latarea de edicion.

Montaje y edicion son los ultimos pa-
sos de la produccion audiovisual,
cuando el director y unos pocos elegi-
dos més se encuentran a solas con el
material obtenido y deciden cémo sera
finalmente aquel producto que empe-
zéconunaidea.

Es que por mas guién que haya, el
montaje es basicamente un momento
clave de decision que, en un caso ex-
tremo, podria tirar por la borda el guién
mismo; o podria recién dar forma a la
idea, como pretende aquel Manifiesto
de 1995 de Lars von Trier que ya
hemos comentado; o podria fecundar
unaideadiferente.

“Colocando juntos dos
fragmentos cualesquiera
de un film, se combinan
inevitablemente en un
nuevo concepto, en una
nueva calidad que nace de
su yuxtaposicion”

Dijo Sergei Eisenstein, uno de los di-
rectores que mas atencién presto en
su practicay suteoria al montaje.

Mo N+A)€

Construccion,Telato y expresion

Un coterréaneo suyo, Pudovkin, termina de tirar por la ventana la
supuesta capacidad del cine de reproducir fielmente la realidad:

“Creado por lacamara, sometido alavoluntad del realizador,
luego delaselecciény el montaje delos trozos separados de
celuloide nace untiempo nuevo, ideal,resultado de larapidez
de percepcidon y subordinacién, a la cantidad y duracion de
los distintos elementos seleccionados para la representa-
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cionfilmicadelaaccion”.

Laconstruccion desentido

Sean cuales fueren los autores que repasemos, hay ideas cons-
tantes en torno a lo que significa el montaje. Una de ellas es el
tiempo.

Martin define al montaje como la “Organizacién de los planos
de un film segun ciertas condiciones de orden y tiempo” (op.
cit. p.142).

El montaje permite crear un relato por la nueva relacion diacrénica
entre fragmentos.

Esa diacronia construye una nueva (y mayor) unidad de sentido,
que integra las partes en funcion del todo. O una estructura de
significacién que, por minima que sea, “se define por la presencia
de dos términos y la relacion que los une™. Si se detienen a pen-
sarlo, no hay etapa que concrete mejor la idea de ‘construccion
de sentido’ que el montaje o la edicion.

Para Eisenstein “el todo surge perfectamente como ‘algo nuevo’.
El film completo, determinado por la tomay el montaje, surge tam-
bién dando vida y distinguiendo a la vez el contenido de latomay

» 3

el contenido del montaje”.

Es que el relato audiovisual posee una linealidad temporal (co-
mo el literario) y una linealidad espacial (como la pintura) simulta-
neamente. Ambos, tiempo y espacio, se construyen también en
el momento del montaje porque el producto audiovisual es un
relato, en los términos de Metz, justamente en tanto incluye un
principio y un final y sucesivas transformaciones temporo-espa-
ciales; porque se estructura en torno a un acontecimiento y por-
que implica un sujeto enunciador.

@ Ext. de ‘Paneoclip’ (1995) cap. dedicado al cine de E. Vidal (p. 78).
@ C. Metz (1973) ‘Ensayos sobre la significacion del cine’; Edit. Tiempo Contemporaneo; Bs. As. p.35.
@ 8. Eisenstein (1974) ‘El sentido del cine’; Edit. Siglo XXI; Arg. Edic. original de 1942.
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El montaje es la operacion a través de
la cual organizamos planos iconicos y
sonoros generalmente de acuerdo con
un orden pre-fijado que rige la estruc-
turacion interna de los fragmentos. La
seleccion y ordenamiento de fragmen-
tos espacio-temporales constituye,
segun Gubern® una construccion sin-
tagmatica que reproduce las condi-
ciones selectivas de la percepcion y
memoria humanas, tanto como éstas
tienen de discontinuas y tienden a
privilegiar ciertos aspectos significa-
tivos en detrimento de otros. Es decir,
asi como teniamos en cuenta al
espectador al estructurar la accién
dramética y plasmarlo en un guion, la
seleccion y ordenamiento de fragmen-
tos en un determinado sintagma
(pelicula o producto televisivo) centra
su atencién en la capacidad del
espectador de participar en la
produccidn de sentido que le propone
el realizador. Por eso, el realizador no
puede obviar lalégica de recepcion
del mensaje, una ldgica selectiva
que permanentemente descarta al-
gunas partes para quedarse con
otras. De esta manera, la narracion, el
relato es un desprendimiento ldgico
del montaje, segun Deleuze (1983; cit.
por Zunzunegui; p.161).

Si uno se pregunta qué implica la tarea en si del montaje, podria
responderse con Eisenstein que es la seleccién y union de
fragmentos en una nueva construccién de sentido que “pone de
relieve esa cualidad general de la que ha participado cada uno de
ellos y que los organiza en un todo, a saber, en aquella imagen
generalizada, mediante la cual el creador, seguido por el
espectador, experimenta el tema”. Y al proponernos una “féormula
de trabajo més exacta”, el realizador ruso nos dice: “la represen-
tacion Ay la representacion B deben ser escogidas entre todos
los aspectos posibles del tema que se desarrolla y estudiadas de
tal manera que su yuxtaposicion la yuxtaposicion de esos
elementos y no de otros alternados evoque en la percepcion y
sentimientos del espectador la mas completa imagen del tema”
(Eisenstein; op.cit.p.20).

Relatoy expresion através del montaje

Pero tal vez simplifique nuestra comprensién del montaje que a
esta altura diferenciemos la narraciéon de la expresién, como
propone Martin, aunque en el uso no exista entre ambos una
separacion absoluta:

El montaje-relato implica la reunién Iégica o cronoldgica en una
historia de diversos planos que aportan individualmente un conte-
nido narrativo y contribuyen a hacer avanzar la accion dramatica.

El montaje-expresién se basa, en cambio, en la yuxtaposicion
de planos tendiente a generar un efecto directo y preciso por la
combinacion misma. A diferencia del montaje-relato, este montaje
expresa un sentimiento o idea por si mismo, por lo tanto no
importa como medio sino como fin, como habiamos visto ya en
ocasion de referirnos a las metaforas. Asi, “en vez de tener por
meta ideal su desapariciéon en bien de la continuidad, haciendo
menos apreciables las uniones entre los planos, tiende, por el
contrario, a producir sin cesar efectos de ruptura en el pensa-
miento del espectador” (p.143). Generalmente una pelicula tiene
entre 500 y 600 planos. Sin embargo, cuando se pretende lograr
un cierto impresionismo, haciendo sentir al receptor una sucesiéon
de cambios rapidos como si fueran disparados por una
ametralladora, podemos combinar mas de 2.000 planos.

En general, con el advenimiento del cine sonoro,se privilegia
el montaje relato combinado por momentos con el montaje
expresién, que no es otra cosa que utilizar el montaje mismo
como recurso dramético (igual que se puede hacer con otros
recursos como lailuminacion, los cortes, los movimientos de
camara, los encuadres, etc.,etc.)

“ R.Gubern (1974) cit. por Santos Zunzuneguien 'PensarlaImagen' (1992); edit. Catedra; Madrid.
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Launidad de sentido

El montaje ensambla las escenas para
formar la unidad de sentido de un film
segun una cierta regularidad. Si re-
cuerdan, las escenas eran unidades
espaciales que suponian una cierta
temporalidad. Entonces, al pasar de
una escena a otra (o de un plano a
otro), el montaje articula la accion
tanto en el espacio como en el tiempo.

Ocurre que el montaje en si mismo se
piensa en funcién de la recepciony en
lograr “una representacion de conjun-
to” que de al espectador “la ilusion de
percepcion real” de una unidad de
sentido, dice Chartier’. Como las per-
sonas construimos una imagen global
delarealidad en base a los fragmentos
que percibimos, esa “ilusién de per-
cepcién real” tiene que ver con la
posibilidad de construir técnicamente
en el montaje un relato unitario combi-
nando planos (o escenas). Para ello es
necesario que, como ocurre en la
realidad con los movimientos del ojo
humano, el cambio de planos pase
inadvertido y lo que quede en la
memoria sea una imagen global de lo
percibido. Por eso deciamos recién
que cuando el realizador quiere
romper esa unidad en la percepcion
que permite el montaje-relato, quiere
lograr un efecto particular, recurre a la
metafora 0 montaje-expresion como
un recurso dramético. Lo normal, en
términos de percepcion, es el montaje
relato.

A juicio de Martin, hay tres leyes fundamentales relativas al
montaje:

@ Leydesecuenciamaterial: que justificala sucesion de planos
alo largo de la accion dramatica como un encadenamiento légico
de una historia que contamos en el tiempo. Asi, un plano muestra
lo que el anterior sugeria a través de la expresion de un personaje
y va hilvanando el relato. Ahora bien, como la sucesion de planos
se explica por la atencién visual o la tensidbn mental de un perso-
naje o de la camara (en representacién del espectador), necesita-
mos de una segundaley...

@ Ley de tensién psicoldgica: segun la cual “todo plano debe
contener un elemento o una 'ausencia’ que engendre en el
espectador una impresion de insatisfaccion y, por tanto, de
curiosidad” que lo incite a continuar viendo la historia. Ahora bien,
para retener la atencion del receptor, esa insatisfaccion o
curiosidad debe ser resuelta en el plano siguiente, con lo cual
“cada plano debe ser suficientemente explicativo para satisfacer
la espera creada en el anterior y contener al mismo tiempo un
elemento de desequilibrio estético o psicolégico, que denomino
‘ausencia”(p.149/150).

@ Mientras que la ley de progresion dramética tiende a expli-
citar que la sucesion de planos debe hacer avanzar la narracion
mediante la combinacién I6gica de planos que aporten nuevos
datos a la historia. De esta manera, la narracion aparece como
una “sucesioén de sintesis parciales” en la que los planos posterio-
res comprenden alos precedentes.

Justamente lo creativo del montaje es que se trata de “un nuevo
método, descubierto y cultivado por el séptimo arte, para precisar
y evidenciar todos los lazos, exteriores o interiores, que existen en
la realidad entre acontecimientos distintos™ , como una combina-
cion temporal de acontecimientos que se relacionan como causa-
efecto.

© Cit. por Martin (p.142) de J.P.Chartier (1946) en 'Boletin del IDHEC'; N°3.
© Ext. De 'Cinema d'aujourd'hui et de demain' por Martin; op. Cit. p. 151
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Decimos que el montaje es creativo
entres sentidos:

Porque crea el movimiento, la accion,
la apariencia de vida en la sucesién y
combinacion de planos y escenas. Es
muy claro el ejemplo en la animacion
de dibujos. Hablamos de ‘movimiento’
en relacién el desplazamiento o circu-
lacion de personas u objetos que se
encuentran insertos en el cuadro, que
forman parte del plano.

Porque crea ritmo por la sucesion de
planos y escenas. Este ritmo al que
nos referimos es asimilable al tiempo
dramético, es decir, tiene directa corre-
lacién con el tiempo percibido por el
espectador. La percepcion del tiempo,
el ritmo, depende de dos factores: la
longitud o impresion de duracion que
tiene quien ve, de acuerdo con qué tan
interesante resulta la accion dramati-
ca; y el tamafo, de forma tal que
cuanto mas cercano es el plano, mas
efecto dramaticoy psicolégico genera.

Porque crea ideas. Este proceso
generador de ideas nos vuelve arela-
cionar almontaje conla concepcionde
Pudovkin y especificamente con el
montaje expresion. Es decir, cuando
es usado como recurso draméatico en
si mismo y no solo para describir o
relatar una determinada historia. El
montaje-expresion que crea ideas se
basa “en la reestructuracion logica de
los acontecimientos tomados de la
realidad amorfa y reunidos segin una
relacion de casualidad destinada a
hacer surgir de su confrontacién el
sentido profundo de cada uno de ellos”
(Martin; p.152).

La capacidad creadora del montaje asi utilizado es puesta de
manifiesto por Balazs en 'Der film': “el director no hace méas que
fotografiar la realidad, pero él le da un significado determinado.
Sus fotos son la realidad, innegablemente. Pero el montaje le da
un sentido... El montaje no muestra la realidad, sino la verdad o la
mentira” (Ibid.).

Algunasindicaciones précticas

El montaje-relato genera una unidad de sentido en base a frag-
mentos diversos. Esos fragmentos se van uniendo en el tiempo y
sucesivamente, a través de una continuidad dramatica. Para
lograr que esa continuidad dramatica sea percibida asi por el
espectador, hay que tomar algunas previsiones:

@ Lograr que el receptor pueda percibir con claridad e inmedia-
tamente de qué se trata el nuevo plano, y donde y cuando ocurre,
tomando como referencia a toda la historia en general de la cual el
plano en cuestiéon forma parte.

@ Dos planos que van a ser unidos deben contar con algun
elemento en comin que nos permita la rapida identificacion y
puesta en situacion. Cuando, por ejemplo, pasamos de un GPG a
un PL de un personaje, algunos elementos del paisaje que lo
circunda tomado en el plano mas amplio deben mantenerse en el
siguiente.

@ Es mejor mantener la direccién del movimiento hacia el
interior del plano, para no dar sefiales equivocas al receptor. Asi,
si alguien marcha de izquierda a derecha, debe continuar en ese
mismo sentido a menos que uno quiera mostrar que esta regr-
esando. Utilizada de esta forma, la direccion da continuidad
dindmica ala historia.

@ A menos que se pretenda generar una ruptura o quiebre
perceptivo (como recurso dramatico) es mejor mantener una
cierta proporcionalidad entre los planos que se conectan. Esta
continuidad de tamafio se logra pasando de un PG a un PMy de
ésteaunPP oalrevés, peronodeunPGaunPPounPD.

@ Con la misma salvedad anterior, que quiera hacerse a
propdsito para expresar algo en particular, la continuidad se logra
con mayor eficacia si la duracion de los planos que se combinan
es parecida, tanto si son todos breves como si son todos largos.

@ Pensando en términos de fragmentos mayores, escenas y
secuencias, se logra mayor sensacion de continuidad cuando se
suceden unas a otras retomando una actividad ya iniciada en
escenas y secuencias anteriores o sugiriendo que la accién
continla en los fragmentos que estan por venir o que continda
aun cuando lacamara se retira.
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Hay montajes y montajes

Al articular temporalmente la accion
dramatica, el montaje debe vérselas
tanto con aquellos casos en que el
tiempo sucede de manera continua o
casos en que hay escenas diferentes
que ocurren al mismo tiempo (simul-
taneas). Esto nos lleva a clasificar los
tipos de montaje posibles. Segun cudl
sea el autor o realizador que consul-
temos, sera probablemente la clasifi-
cacion.

Zunzunegui, por ejemplo, distingue
cinco formas de expresar cinemato-
graficamente la simultaneidad:

@ Mostrar acciones que coexisten en
el mismo campo o que coexisten en el
mismo encuadre;

@ Presentarlas en sucesion;

@ Hacer un Montaje alternado
(cross-cutting): . En este caso la ca-
mara asume una funcion narrativa,
tratando de que se note lo menos
posible esa simultaneidad mediante la
presentacion sucesiva. El espectador
percibe esa sucesién como dos proce-
sos simultaneos en funcion de la
diégesisy alejados del espacio.

@ Un Montaje paralelo: las acciones
se muestran alternativamente pero no
aparecen como simultdneas en el
tiempo de la historia.

@ O un Montaje convergente: se
trata de un modo particular de montaje
alternado que combina diferentes par-
tes de la accion de modo tal que unas
reaccionan sobre otras hasta llegar a
fundirse en una sintesis temporo-es-
pacial.

Martin, en cambio, sintetiza las propuestas que otros autores
resuelven en 10 ¢ 15 tipos en tres categorias principales de
montaje “que comprenden desde la escritura a la narracion,
pasando por la expresion de ideas”y que son:

c Montaje ritmico: Es producto del montaje-expresién. Si
retomamos la idea de ritmo desarrollada més arriba, tenemos que
el montaje ritmico es aquel que se caracteriza por una métrica
originada en la duracién de los planos que se combinany que de-
penden del grado de interés psicolégico que despierta su
contenido en el espectador.

Chartier explica que “un plano no se percibe del principio al fin de
la misma manera. Al principio se le examina y sitla;aparece, si se
quiere, expuesto. Entonces, se presta una atencion maxima para
captar el significado, la razon de ser del plano, al gesto, palabra o
movimiento que hacen progresar la accion. Después, la atencion
se atenda y si el plano se prolonga surge el aburrimiento y la
impaciencia. Si cada plano termina exactamente cuando baja la
atencion, siendo reemplazado por otro, la atencion se mantendra
sin cesar interesada, poseyendo el film un ritmo. El ritmo cine-
matografico no es, pues, la aprehensiéon de las relaciones
temporales existentes entre los planos, sino la coincidencia
entre la duracién de cada plano y los movimientos de aten-
cion que suscita y satisface. No se trata de un ritmo temporal
abstracto, sino de un ritmo de atencion".

Sibien no hay leyes aplicables en todo tiempo y lugar, hay algunas
ayudas para lograr en el montaje un mejor ritmo para nuestra
pelicula o producto televisivo:

Parece existir una correlaciéon entre el ritmo (sucesién de pla-
nos) y movimiento (de los elementos que estan dentro del
cuadro);

Varios planos largos presentados sucesivamente uno tras otro
generan un ritmo lento, dando impresion de languidez; ociosidad
0 aburrimiento; de caida en la abyeccidn o bajeza;de impotencia;
de monotonia.

Al contrario, una sucesion de planos de corta duraciéon (como
en un videoclip) crea impresién de febril accion y actividad; de
esfuerzo; de choque violento o violencia brutal, pero resulta
cansador alavistay molesto parala percepcion.
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Si la duracién de los planos decrece
(cada vez duran menos), el ritmo se
percibe como en tensién creciente y
genera angustia, mientras que si va
creciendo en forma gradual se va res-
tableciendo la calma o normalidad y se
va relajando la tensién. Un cambio
brusco de ritmo como en 'Pecados
Capitales' cuando por azar hay un pr-
imer encuentro entre los investigado-
resy el asesino serial causaunagran
sorpresa.

El ritmo también es generado por la
combinacion de la duracién o longitud
de los planos con el tamafio, es decir
con el aspecto plastico de la imagen.
Asi, una sucesiéon de PP o PD crea
tensién dramatica sostenida en forma
extraordinaria. Si ademas esto se
combina con una duracion breve y
cada vez menor, la tension se vuelve
casiinsostenible.

Al contrario, una sucesion de PG cal-
man por demas, casi da unaimpresion
de tristeza o abandono, de angustia.

Si pasamos de un PG a un PP sube la
tension psicoldgica. A lainversa, de un
PP o un PD a un PG, la sensacién es
de impotenciay fatalidad.

Finalmente, el ritmo también esta rela-
cionado con la composicién de la
imagen y con el rol que cumple la
bandasonora.

VER €D

9 Montaje Ideoldgico: También se enmarca en el montaje-
expresién. Tomado en sentido amplio, lo ideolégico hace referen-
cia a “las relaciones entre planos destinados a comunicar al
espectador un punto de vista, un sentimiento o una idea mas o
menos precisa y general”. No se trata sélo de las analogias de
caracter psicologico que se establecen a través de las miradas,
los nombres o el pensamiento sino de un montaje que intenta
crear o evidenciar, mediante una operacion intelectual, relaciones
entre sucesos, objetos o personas, como vimos ya en ocasion de
analizar las metéforas audiovisuales.

Esas relaciones pueden establecerse entorno a:

El tiempo: como una vuelta al pasado (combinando la cara del
personaje con el plano siguiente que muestra lo ocurrido con
anterioridad y que es lo que el personaje evoca); como algo que
esta sucediendo en otra parte al mismo tiempo o simultaneidad
(cuando se tramita el indulto a Gltimo momento de un condenado
a muerte); o como proyeccion o posterioridad (fundiendo la
imagen de un personaje con su misma imagen afios después,
paraindicar el paso del tiempo en la accion).

El lugar: una sucesién de planos de PG a PD que acerquen al
espectador hacia un espacio determinado o varios planos con
distintos enfoques de un mismo sitio.

Lacausa: primero se observa en un plano lareaccion de alguieny
luego, en el siguiente, larazén de su reaccion.

Laconsecuencia: aparece primero el efecto o consecuenciay el
plano siguiente nos muestra la causa.

El paralelismo o0 montaje ideoldgico propiamente dicho, que
establece una relacion de sentido por analogia entre dos planos
de imagenes compuestas de manera parecida (como la compara-
cion de la imagen del rebafio de Chaplin con la siguiente de una
multitud saliendo de un mismo portal) o por contraste (el trigo
arrojado al mar y luego un nifio hambriento). En estos casos la
relacion no es directamente explicable sino que se logra mediante
una impresion que surge de la transicion entre ambos y que
puede ser aceptada o rechazada por el espectador segin sea su
posicion frente a la relacibn o qué tan persuasivo ha sido el
realizador.

LENGAJE Aupiovisual



VER €D

e Montaje narrativo o0 montaje-relato: se caracteriza por su in-

tencion de relatar una historia y contar y armar una acciéon drama-
tica mediante la sucesion de acontecimientos. En general
comprende relaciones entre planos, pero sobre todo entre
escenas y secuencias que se integran en una nueva unidad de
sentido. Segun el criterio que siga la narracién en relacion al
tiempo u orden de sucesién de los acontecimientos, podemos
distinguir cuatro clases de montajes narrativos:

Montaje lineal: nuestro relato va desarrollando la accion median-
te la union de fragmentos que siguen un orden logico y cronolé-
gico.

Montaje invertido: puede tratarse de un regreso al pasado que
se desarrolle durante todo el relato, o del paso del presente hacia
el pasado para luego volver al presente (flash-back), es decir de
un quiebre de la linealidad de la historia pensada a propésito para
generar una determinada percepcién dramatica de la temporali-
dad. El ejemplo mas claro es cuando se muestra primero la
secuencia resultante de un hecho de violencia (humana o natural)
y luego se vuelve al pasado para reconstruir la historia hasta
llegar de nuevo al punto de partida.

Montaje paralelo: que surge de la unidon de dos o mas acciones
gue se van mostrando en forma alternada a través de fragmentos,
como generando una impresion intelectual que confronte una con
otra hasta lograr construir un significado total. En sentido coinci-
dente al criterio de Zunzunagui que vimos en la primera clasifi-
cacion, Martin dice que el montaje paralelo se caracteriza por “su
indiferencia temporal, ya que consiste en aproximar aconteci-
mientos que pueden estar muy alejados en el tiempo y cuya simul-
taneidad real no es necesaria para que su yuxtaposicion resulte
demostrativa” (p. 165). En general, a través del montaje paralelo
hay una busqueda de unidad de sentido de tipo ideolégico o
simbdlico. Son muy claros los ejemplos de montaje paralelo en
‘The Wall', respecto de acciones del protagonista y acciones que
en sumomento protagonizé su padre, muerto durante la guerra.

Montaje alterno: que no es otra cosa que un montaje paralelo de
acciones basado en la yuxtaposicion de historias que comparten
una contemporaneidad estricta y que terminan uniéndose al final
del relato. Es tipico de las peliculas policiales y las escenas de
persecusiones. (Martin; p.158/171).
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5 Enlaces y transiciones

Este capitulo es la continuacién directa del anterior. Una
pelicula estd hecha de varios cientos de fragmentos y su conti-
nuidad logica y cronoldgica no siempre es suficiente para que su
encadenamiento se haga totalmente comprensible para el
espectador, tanto mas cuanto que en la narracion filmica la
cronologia solio ser ridiculizada y la representacion del espacio
siempre ha sido una de las cosas mas audaces.

En la ausencia (eventual) de continuidad 1dgica, temporal y
espacial, o al menos para una mayor claridad, uno se ve obligado
arecurrir a enlaces o transiciones plasticas y psicoldgicas, a la vez
visuales y sonoras, destinadas a constituir las articulaciones del
relato.

Los procedimientos técnicos de transicion constituyen lo
que se puede llamar puntuacion por analogia con los procedi-
mientos correspondientes a la escritura: pero resulta evidente que
esta analogia es puramente formal, pues no se puede hallar
ninguna correspondencia significativa entre ambos sistemas. En
una pelicula, las transiciones tienen por objeto asegurar la fluidez
del relato y evitar los encadenamientos erréneos (falsos ajustes).

Daremos una nomenclatura de los procedimientos de
transicion.

El cambio de plano por corte seco es la sustitucion brusca de
una imagen por otra; es la transicion mas elemental, mas corriente
y también fundamental: el cine se convirtié en arte el dia en que
se aprendio a reunir en la cinta los trozos separados en el
momento de la filmacion; el encuadre y el montaje son el
resultado de ambas operaciones primarias. El corte seco se realiza
cuando la transicion no tiene valor significativo por
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si misma y cuando corresponde a un simple cambio de punto de
vista 0 a una simple sucesion en la percepcion, por lo general sin
expresion de tiempo transcurrido ni de espacio recorrido y,
también, sin interrupcion de la banda sonora.

La apertura en fundido y el cierre en fundido (o fundido a
negro) suelen separar las secuencias unas de otras y sirven para
marcar un importante cambio de accion secundaria o el transcurso
del tiempo o hasta un cambio de lugar. El fundido a negro marca
una notoria pausa en el relato y estd acompaflado por un
detenimiento de la banda sonora: luego de una transicion asi
conviene volver a definir las coordenadas temporales y espaciales
de la secuencia que comienza. Es la forma de paso mas destacada
y corresponde al cambio de capitulo.

El fundido encadenado consiste en la sustitucion de un
plano por otro por sobreimpresion momentanea de una imagen
que aparece sobre la anterior, que se desvanece. Salvo raras
excepciones, siempre tiene por objeto significar un transcurso
temporal reemplazando en forma gradual dos aspectos tempo-
ralmente diferentes (en el sentido del futuro o del pasado, segun el
contexto) de un mismo personaje o de un mismo objeto.* Asi al
comienzo de La regle dujeu [La regla del juego], un fundido
encadenado nos hace pasar de Geneviéve que habla con amigos a
ella misma conversando con otra persona en otro lugar; ya he
citado la transicion temporal mediante un tonel destinado a
recoger el agua de lluvia (La bestia humana). El fundido
encadenado, ademas, puede no tener mas funcion que la de
suavizar el corte seco para evitar los salfos de planos demasiado
bruscos cuando se encadenan varios planos de un mismo sujeto:
por ejemplo, en la serie de planos cada vez mas cercanos a la
ventana iluminada del castillo, al inicio de Ciudadano Kane.

Hay que mencionar también el fundido encadenado sonoro:
la muasica que acompafiaba la zambullida de la institutriz en el
pasado da paso a los ruidos de la calle mientras vuelve a la
realidad (Los nifios de Hiroshima); del ruido que hacen los pies
de Marc al aplastar el vaso que cubre el suelo del piso

' Esta elipsis temporal eventualmente puede ir acompafiada de un cambio

de lugar, pero siempre se enfatiza en el transcurso del tiempo.
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bombardeado se pasa al que hace Boris al chapotear en el barro
del campo de batalla (Cuando pasan las cigiienias).

El barrido: fundido encadenado de un género particular;
consiste en pasar de una imagen a otra por medio de una pa-
noramica muy rapida efectuada ante un fondo neutro y que en la
pantalla aparece borroso. Se usa poco por ser muy artificial.
Encontramos un ejemplo en Ciudadano Kane en momentos en
que se resquebrajan las relaciones entre el magnate y su mujer:
una serie de cortas escenas enlazadas mediante barridos nos
muestran la evolucion del amor hacia la costumbre, y luego hacia
la indiferencia y la hostilidad.

Las cortinas y los iris: una imagen es reemplazada poco a
poco por otra que se desplaza, en cierto modo, delante de la
anterior (ya lateralmente, ya a la manera de un abanico), o bien la
sustitucion de la imagen se efectia en forma de una apertura
circular que se agranda o disminuye (iris). Estos procedimientos
se utilizan poco, hecho que debemos agradecer, pues materializan
de manera fastidiosa ante el espectador la existencia de la pantalla
como superficie cuadrangulas Sefialemos que el iris se empled en
especial en la época del cine mudo: la apertura en iris (muy usada
por Griffith) corresponde a una ampliacion del campo mediante
un travelling hacia atras, a partir del elemento mas importante de
la imagen, y el cierre en iris a un travelling delantero virtual que
pone de relieve un detalle al limitarlo de negro en forma
progresiva.

Los enlaces se fundan o en una analogia plastica o en una
analogia psicoldgica.
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Fasciculo 6
Produccion audiovisual

Cuaderno 3: Realizacion

Etapas de la produccion audiovisual

En este cuaderno nos ocuparemos de las diferentes etapas en las que se sustenta
la realizacion de una produccion audiovisual. Estas etapas de realizacion se
aplican en toda produccion profesional, sea un cortometraje, un mediometraje
o un largometraje. Pero también sirven para guiar una produccion indepen-
diente o casera, siempre teniendo en cuenta la cantidad de personas que forman
parte del equipo de produccion y el presupuesto con el que se cuenta.

La preproduccién

La preproduccion es la etapa mas trascendental en el proceso de produccion au-
diovisual. En este momento del proceso se fijan los elementos estructurales del
trabajo de filmacion y se define el equipo técnico y artistico que sera parte
del proyecto. Es cuando mas minuciosamente se deben preparar todos los ele-
mentos que conformaran una pelicula, dado que, mientras mejor previstos estén,
menores seran los riesgos que se corran, tanto artisticos como econémicos.

El guién

Una produccion audiovisual nace a partir de una simple idea, de una obra literaria
0 un acontecimiento real. Lo que llamaremos en general guidon deberd pasar por
diferentes procesos de escritura para obtener una obra concisa y particular que
sera la guia de todo el proceso de produccion audiovisual.

» Idea: es el punto de arranque de una historia. Se escribe en un par de lineas
y refleja lo que quiere decir el autor.

= Sinopsis: es un resumen de la historia (de 3 a 5 carillas). Tiene que ser breve
y claro, de modo que a primera vista permita apreciar el conflicto, el nudo, el
desarrollo y el desenlace de la historia, sin entrar en detalles visuales.

= Argumento: es el desarrollo narrativo de la idea, contado en 10 carillas.
Comienza a definirse la historia y hay que respetar un orden secuencial, de

Fasciculo 6 | Cuaderno 3: Realizacién http://competenciastic.educ.ar | 1 |



http://competenciastic.educ.ar

m COLECCION FASCICULOS DIGITALES
Competencias en TIC

principio a fin, narrando las acciones a través de las cuales se ira caracterizando
a los personajes.

= Tratamiento: abarca entre 35 y 50 carillas. Describe a todos los personajes,
narra las situaciones y las acciones, la relacion que existe entre ellos, la atméds-
fera y los escenarios donde transcurre la historia, asi como los tiempos y los
puntos de transicion. Define la estructura narrativa marcando un género y un
estilo propio.

= Guion literario: es la fase final del guién. Debe crear situaciones y conte-
ner la descripcidon de diferentes factores, como el espacio y el tiempo en que
suceden las acciones, el caracter de los personajes, la atmosfera, los lugares
en donde transcurrird y todos los detalles que componen la historia. Debe
dar una idea concreta de los sucesos y en orden cronoldgico, y su lectura
generar interés, para lo que es preciso ser concreto, explicito, descriptivo y
ameno. El guidn literario se divide en secuencias y en escenas numera-
das: se especifica si la accion se desarrollard en exteriores o interiores, de
dia o de noche, y se afiade el escenario (locacién), sin incluir las especifica-
ciones técnicas de rodaje. Incluye los didlogos de los personajes asi como las
narraciones en off.

Busqueda de locaciones

Otro paso importante es la busqueda de locaciones de acuerdo con las necesi-
dades del guion literario. Una vez definida la locacién, se prevén soluciones a
los posibles problemas que puedan surgir en el rodaje de la pelicula.

Hay que tener en cuenta que existen dos tipos de locaciones: las interiores —den-
tro de un estudio o0 en una casa-, y las locaciones exteriores que son aquellas que
se encuentran a la intemperie.

Casting

La etapa del casting corresponde a la busqueda de actores; comienza en el
momento de realizar la convocatoria y termina cuando ya se los ha elegido. Una
vez concluida la seleccidn, se distribuyen entre los actores copias del guion de la
pelicula. A su vez, el equipo de vestuaristas toma sus medidas para comenzar a
confeccionar el vestuario. También se establecen fechas para los ensayos con el
director.
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Storyboard
‘-hc,__ I A o= h-'*.._ﬁ":'- La primera fase para poder visualizar,el
a8 | "'F:C{. : a:ltl‘I proyecto es idear un storyboard o guion
b el = (Y Lg“*;f- grafico. Este consiste en una represen-
e ——— s tacidn grafica, sea dibujo o fotografia, de
o | m= o — o) | | L cada escena de la pelicula. El objetivo
. ' ; es poder pronosticar, dentro del espa-
o Tl T cio de cada escena, algunos problemas
@i'- _”4 Rl == e técni_cos que puedan aparecer durante el
L o] (1 7k | [TRE rodaje, y conocer los limites y particu-
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Ejemplo de storyboard de The Simpsons

Guioén técnico

El desglose del guion en un formato que separa lo que necesita cada rubro
se denomina guion técnico. En el caso de las producciones independientes, las
comunicaciones entre sectores son mas rapidas, ya que se trata de equipos con
menor cantidad de gente. En este marco, en la copia de cada guién se anotan di-
rectamente los requerimientos de cada sector. Esto se hace generalmente en
distintos colores, y el jefe a cargo de cada departamento puede extraer su lista de
necesidades directamente del guién literario desglosado, sin pasar por el formato
de guion técnico.

En este enlace pueden acceder a un ejemplo de guién técnico.
Si quieren continuar investigando ejemplos, les recomendamos un
interesante resumen de un guién literario, un guién técnico y un

storyboard.

Tres planillas a tener en cuenta

Segun el tamano de la produccién, va a ser necesario armar tres tipos de planillas
que ordenaran el trabajo del equipo de produccion durante el rodaje: |la
planilla de orden, el guion técnico y el plan de rodaje.

= La planilla de orden esta constituida por una lista de cada toma -cada una de
las veces que se fotografia o filma un plano- y secuencia —conjunto de elemen-
tos ordenados que se integran dentro de una linea argumental-; estos elemen-
tos pueden ser planos o escenas. Estd armada de acuerdo al tipo de plano vy el
orden en que se grabaran.

Fasciculo 6 | Cuaderno 3: Realizacién http://competenciastic.educ.ar | 3 |



http://competenciastic.educ.ar
http://es.wikipedia.org/wiki/Storyboard
http://www.scribd.com/doc/62356/ejemplo-guion-tecnico
http://www.slideshare.net/fredbuster/guin-cinematogrfico
http://www.slideshare.net/fredbuster/guin-cinematogrfico

m COLECCION FASCICULOS DIGITALES
Competencias en TIC

= El guion técnico es la parte técnica de cada toma; se conforma a partir de:
secuencia, toma, tipo, descripcién y audio del plano.

= El plan de rodaje tiene como objetivo organizar la grabaciéon, de modo de ha-
cerla lo mas fluida posible, logrando un buen aprovechamiento de los tiempos.

Presupuesto

El costo real total del proyecto queda plasmado en la elaboracién de un presu-
puesto que incluya todos y cada uno de los gastos que se prevé hacer. Dicho
presupuesto se completa durante el transcurso de la produccidon. Se recomienda
dejar un margen de error, es decir, una caja chica para los imprevistos que puedan
surgir.

Recursos técnicos

Los recursos técnicos dependen de los dispositivos tecnoldgicos a utilizar. Por
ejemplo, si se trata de una produccion digital, los requerimientos estaran defi-
nidos por el tipo de camara, las luces, la escenografia, etc., que se necesiten para
lograr la mejor calidad posible. Si comparamos una produccién digital con una en

celuloide, veremos que la primera necesita menos recursos técnicos, ya que la
tecnologia digital facilita el proceso de produccion.

Recursos humanos
Los recursos humanos de una producciéon audiovisual se fijan a partir de un listado
de todas las personas que van a participar en ella. En funcion de esa lista, se
divide al personal por rubros, cada uno de los cuales debera tener un jefe que se
responsabilice de todo lo relacionado con su area. En la produccion audiovisual se
distinguen los siguientes rubros:

= Produccién

= Direccién

= Fotografia

= [luminacién

= Direccién de arte, maquillaje y vestuario

= Audio

= Postproduccién

A continuacion vamos a describir las tareas de algunos de los integrantes mas
importantes de un equipo de produccion:
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= Director: dirige al equipo técnico y artistico, y a su vez es el principal encarga-
do de la puesta en escena de un producto audiovisual. En algunas ocasiones es
el mismo creador del guion. Tiene su propio asistente en quien delega algunas
tareas.

= Productor: determina cuales son los medios y personas necesarios para ela-
borar un producto audiovisual: distribuye las tareas entre los diversos equipos
y es el nexo de unién entre estos y los intereses de cada uno. Debe conocer
las necesidades de cada equipo y priorizar aquellas que sean mas importantes,
intentando reducir los imprevistos al maximo. Cuenta también con un asistente
en quien delega determinadas tareas.

= Guionista: su funcion es elaborar los contenidos del guién de acuerdo con la
idea general del director. Realiza el guiodn literario y el técnico.

= Escenografo: se encarga del disefio, armado y montaje de la escenografia de
los sets de filmacidn.

= Director de fotografia: tiene la funcién de controlar que el cuadro de la esce-
na respete los lineamientos estéticos que se propusieron en el storyboard.

= Camarografo: se encarga del montaje y armado de los equipos de camara y
del registro de las imagenes.

= Iluminador: arma y monta los equipos de iluminacién requeridos segun el
guion técnico.

= Sonidista: se ocupa de los equipos de sonido necesarios de acuerdo con los
requerimientos del guidn técnico.

= Continuista: es el responsable de la coherencia entre toma y toma. Tiene que
tener en cuenta las posiciones de los actores, los gestos, la ropa y el peinado
al momento de cortar cada toma, para respetar las condiciones con que se va
a empezar la siguiente.

= Editor: una vez terminadas las tareas de rodaje, va a ser quien edite y monte
el material que se registré para realizar la pieza audiovisual definitiva, siempre
respetando las indicaciones del director.

El rodaje

El equipo de produccion es el primero en llegar a la locacion. Es el responsable
de que todo esté preparado antes de que comiencen a arribar los demas inte-
grantes del proyecto. Lo mas conveniente es montar una pequena oficina de pro-
ducciodn, pero, si no es posible, se puede utilizar un coche. Es importante llevar la
documentacién que se empleara en el transcurso de todos los dias de rodaje.

Los elementos a tener en cuenta por la produccién durante la jornada de filmacion
son:

= el plan de rodaje;
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= la planilla de orden del dia;

= el informe de produccidén;

= |a lista de teléfonos del equipo;
= |las copias del guidn;

= las copias del storyboard;

= los planos de las locaciones;

= la caja chica;

= el botiquin de emergencias;

= el informe meteoroldgico;

= |as copias de los contratos y habilitaciones para filmar.

Al comenzar el dia, el equipo debera controlar:
= el estacionamiento para los vehiculos de la produccion;
= los lugares designados para cada rubro;
= |la seguridad;
= la preparacién del catering;

= el horario de llegada de todo el personal.

Al finalizar el dia, la gente de produccidn se ocupara de:
= repartir el plan de rodaje del dia siguiente;
= recibir informes de sonido, de cdmara, del asistente de direccién;
= controlar el material que se usd y el que se utilizard el dia siguiente;
= recargar baterias de todos los equipos;
= pedir el catering del dia siguiente;
= resguardar el equipamiento utilizado y a utilizar;

= revisar y limpiar el set (lugar en el que se realiza el rodaje).
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Descripcion de un rodaje perfecto

El equipo de produccion espera en la locacién la llegada de todo el personal: se
descargan los equipos de los camiones y debe estar listo el catering para todos.

Ya en el set, el iluminador comienza a preparar los equipos y los
responsables de cdmara comienzan a disponer lo necesario para
los movimientos de cdmara, que puede incluir una grua, un trave-
ling o tripodes. A su vez, el escendgrafo tendra que estar atento
| para poder mover parte de la escenografia cuando la cdmara nece- b
site espacio. El asistente de direccién instalara su equipo de control
en un lugar preferencial, mientras que, por el lado de camarines,
comenzara el trabajo de vestuario, maquillaje y peluqueria con los
actores.

Antes del comienzo del rodaje, el director de la fotografia se encargara del control
final de la iluminacién, el camardgrafo tendra que corroborar el funcionamiento de
la misma y, a su vez, discutira el tipo de plano con el director de fotografia. Por
ultimo, aparecera el director, quien dara las ultimas indicaciones de control a cada
jefe de equipo.

Con la ubicaciéon de los actores en el decorado, se da co-
mienzo a los ensayos. En primer lugar, se prueba con los
actores, después con las camaras y por ultimo, con el so-
nido. Cuando se tiene todo controlado, comienza la graba-
cion: arranca el sonido, seguidamente las camaras, y luego
el director da la orden de grabacién pronunciando la palabra
“accion”.

Se recomienda realizar como minimo tres tomas de cada plano para poder
elegir la mejor en la edicién. Al pasar a la siguiente toma, es necesario efectuar
algunos controles, tales como el movimiento de la iluminacidon o modificaciones de
lente. El asistente de direccion hace un estudio minucioso de los posibles cambios
gue pudiera notar un espectador —esta tarea también la suele realizar un operador
llamado continuista- y por ultimo, para comenzar a grabar, se vuelven a repetir los
controles ya especificados.

Durante el rodaje, se haran anotaciones que serviran para repetir los planos, di-
ferenciarlos unos de otros, conocer cuanto celuloide se ha gastado, saber cual es la
toma buena, etcétera. Cada departamento técnico anotara en su propio reporte los
datos mas importantes de cada toma para elevarlo finalmente al productor, quien
discutira junto al director la manera en que seguira el rodaje al dia siguiente.

Planilla de orden del dia

La planilla de orden del dia es la hoja que se entrega a todos los miembros de la
produccion con las indicaciones del trabajo que se realizara al dia siguiente.
Las secuencias que se reflejan son generalmente extraidas del plan de rodaje (a
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menos que haya cambios de Ultimo momento). También contiene las escenas y el
orden en el que se filmaran los requerimientos especiales —extraidos de las hojas
de desglose-, los nombres de cada uno de los que trabajaran ese dia y el papel
que realizan, y también la hora y el lugar en el que deben presentarse.

El director de produccion y el asistente de direccion tendran a cargo la elabora-
cion de dicha planilla, que debera contener los calculos minuciosos del tiempo
que tomaran las tareas de cada sector. Se hace un primer borrador en algun
momento de tranquilidad durante el rodaje y se elabora la version definitiva al ter-
minar la filmacidn de ese dia. Los dos responsables lo firman, se sacan fotocopias
y se entrega a todo el personal, luego de que el director indique que ha terminado
el dia de trabajo.

Postproduccion

En fase de postproduccion se trabajara tanto en la edicion o montaje, como en
los efectos de sonido y el trabajo del laboratorio en el caso de que se trate
de una produccién de celuloide. El productor, el director y el editor van a ser las
personas que estén trabajando en esta ultima etapa de produccidn.

El editor selecciona, corta y empalma las tomas marcadas como
buenas por el asistente de direccién y, teniendo en cuenta las in-
dicaciones del director, se ajustan los cortes de los planos para
lograr el producto final. En lo que respecta al sonido, el encargado
se ocupara de trabajar con varias bandas o pistas de audio, para
después hacer la mezcla final.

La edicién digital

Cuando se trabaja en una isla de edicién digital, el editor debe ordenar y clasi-
ficar cada plano en el disco rigido de la computadora. La ventaja de este tipo de
edicion es que cualquier corte equivocado se puede rehacer sin problema, ya que
se trabaja sobre material digital que queda almacenado en la computadora.
El proceso de la edicion digital es practicamente el mismo que el del montaje, los
planos se van editando segun el guién y se van ajustando para obtener el ritmo
deseado.

La edicién digital permite realizar distintos ensayos de efectos especiales, cui-
dando siempre el costo de la isla de edicidén en el caso de que se la esté alquilando.
Incluso si consideramos el tiempo, también la edicion digital es ventajosa con
respecto a la de laboratorio, ya que este tipo de cambios se realiza en forma
rapida, sin bajar la calidad en el video final.

Si comparamos los dos tipos de edicidn, podemos ver que:

= |la edicidon por computadora permite realizar pruebas a bajo costo, mientras que
en el laboratorio los costos son altos;
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= la edicién digital permite ver el efecto creado en el momento de realizarlo,
en tanto que en el laboratorio los cambios se observan una semana después.
Ademas, en el caso de que no se esté conforme con el efecto realizado, no se
puede volver al material inicial, acciéon que en la edicidon digital siempre es po-
sible.

= en la edicién digital se pueden agregar o quitar objetos de una escena. Por
ejemplo, se pueden “ocultar” los cables de la cdmara, asi como también es po-
sible hacer animaciones sobre el original. Este tipo de efectos son muy costosos
para una edicién de laboratorio.

Se recomienda que el director esté descansado a la hora de trabajar en la edicion.
Es necesario que se tome unos dias para alejarse del estrés que provoca el rodaje.
Al ser la persona que mas tiempo viene dedicandole al proyecto, es conveniente
gue comience a trabajar en la isla de edicién con la mente renovada.

En este link pueden observar el detras de escena de una de las to-

¢ mas mas dificiles realizadas para la pelicula argentina El secreto de b
sus ojos (2009), de Juan José Campanella.
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1 Hacia una definicion del analisis del film

1. EL ANALISIS Y OTROS DISCURSOS SOBRE EL FILM
1.1. Los diversos tipos de discursos sobre el film

Este libro estd dedicado a la presentacién y al examen de un
cierto tipo de discurso sobre los films. Esto no quiere decir que
vayamos a olvidarnos de los aspectos puramente “cinematografi-
cos”, Los films son también productos que se venden en un mer-
cado especifico; sus condiciones maleriales, y sobre todo psicold-
gicas, de presentacién al pdblico, y a cada espectador en
particular, son modeladas por la existencia de una institucidn,
socialmente aceptada y econdmicamente viable, perceptible huntn
tal punto que hoy en dia se encuentra en plena mutacién; (inlea
mente en el propio dispositivo de la sala oscura se delcrmina,
hasta cierto punto, su recepcion y su existencia. Ya lendremon
ocasion de volver sobre estas condiciones y limitaciones nnterlo-
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res al film y exteriores a €l, aunque inscritas més o menos limpia-
mente en su propio corpus.

No obstante, debemos destacar de entrada que ¢l tipo de dis-
curso que vamos a estudiar aqui se preocupa ante todo de los
films considerados como obras en si mismas, independientes e
infinitamente singulares. Asi, aquello de lo que queremos hablar
se define de una manera mas cémoda y clara en relacién a todas
las variedades del discurso sobre el film entendido de este modo.

Los discursos que abordan el film desde un punto de vista exterior
a la obra no tendrdn cabida aquf mas que de un modo muy accesorio:
existe un discurso juridico, saciolégico e incluso psicolégico sobre el
film, que puede proceder tanto del, enfoque empleado como de las
ciencias humanas. Nosotros lo distinguiremos del anélisis del film
propiamente dicho.

El andlisis del film, en la acepcién que vamos a otorgarle a lo
largo de toda esta obra, no es extrafio a una problemdética de
orden estético o lingiiistico. El objetivo del analisis es, pues, que
sintamos un mayor placer ante las obras a través dc una mejor
comprensién de las mismas. Puede tratarsc igualmente de un
deseo de clarificacion del lenguaje cinematogrdfico, sin olvidar
nunca un cierto presupuesto valorizador.

Los métodos de anilisis que estudiaremos en este libro perte-
necen a este conglomerado. En consecuencia, consideraremos el
film como una obra urtisica nutdnoma, susceptible de engendrar
un rexto (andlisiy textval) que fundamente sus significaciones
sobre estructurus nurratlvas (andlisis narratoldgico) y sobre bases
visuales y sonorus (andlisis 1c6nico), produciendo asi un efecto
particulur yobre ¢l espectador (andlisis psicoanalitico). Esta obra
debe inneriurve igualmente en la historia de las formas, de los
estilon y de su evolucion.

Vamos u proponer, pues, distinguir los andlisis de films intrfn-
secos de wyuellos que necesitan una confrontacién de la obra
estudiada con otro tipo de manifestaciones sociales. Purn poner
un ejemplo, ¢l andlisis propiamente histérico de un film deberd,
sobre todo, cn una primera fase, proceder al estudio interno de la
obra, descomponiendo principalmente los elementos de la repre-
sentacion sociohistérica que pucdan observarse en su seno. Pero
este estudio serd selectivo: no tendrd en cuenta nguellos elemen-
tos que no desempeiien ningiin papel ¢n ¢l mecanismo de la
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representacion histérica: por ejemplo, el hecho de que el film sea
en color o en cinemascope. Ademds, debera necesariamente con-
frontar sus resultados con otros tipos de representacién produci-
dos por la literatura, la prensa, la publicidad, etc.

En Sociologie du cinéma, el historiador Pierre Sorlin examina en
Ossessione (Visconti, 1942) todas aquellas unidades que se refieren a
la representacion. de la mujer, la imagen del campo y su oposicién a
la ciudad, tal come las construye el film, Segin su andlisis, la ciudad
tiene un marco, mientras que ¢l campo carece de €l: “Los cineastas
no ven el campo, no es perceptible para ellos, sélo lo aprehenden por
medio de caracteristicas periféricas o transitivas (lo que pasa a través
de él). Es esta ceguera la que interesa al historiador de las socieda-
des, puesto que le informa acerca de como era el medio productivo
cinematografico en la [talia de 1942”.

Sin embargo, analizar un film, incluso entendido como obra
artistica, es en el fondo una actividad banal, por lo menos de una
forma no sistemética, algo que todo espectador, por poco critico
que sea. por muy distante que se sienta del objeto, puede practi-
car en cualquier momento determinado de su visién. La mirada
que se proyecta sobre un film se convierte en analitica desde el
momento en que, como indica la etimologia, uno decide disociar
ciertos elementos de la pelicula para interesarse especialmente en
aquel momento determinado, en esa imagen o parte de la imagen,
en esta situacidn. Definido de este modo, minimo por lo exacto,
en el que la atencion nos conduce al detalle, el andlisis es una
actitud comin al critico, al cineasta y a todo espectador un poco
consciente. Debe quedar claro, en concreto, que un buen critico
es siempre m4s o0 menos un analista, como minimo en potencia, y
que una de sus cualidades es precisamente su capacidad de.aten-
¢idn con respecto a los detalles, unida a unas potentes dotes inter-
pretativas. No obstante, la miopfa analftica puede transformarse
en ceguera cuando la mirada se anega en el bosque de los deta-
Iles,

Pero si la actitud analitica es, o deberfa ser, la cosa mas normal
del mundo, del mismo modo que el sentido critico, lo que debe
mos hacer ahora es definir el andlisis sisteméatico de un lilm
entendido como discurso especifico. Para hacerlo, convione
enfrentarlo al discurso que le es méis proximo: el discurso crftico,
En efecto, es evidente que el film puede ser objeto de unn gran
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diversidad de discursos; y hay que constatar igualmente que estos
dltimos siempre son diferentes del andlisis de films propiamente
dicho.

1.2. Andlisis y critica

Vamos a examinar las caracteristicas de los principios y objeti-
vos de la actividad critica que permiten distinguirla del analisis
de films. Esto nos lleva ignalmente a situar el discurso critico en
relacién al discurso “cinefilico”. Este tltimo surge de una actitud
basada en la efusién amorosa dirigida hacia el objeto y es extrafio
que se lleve bien con el placer de la operacién analitica. Pero
debemos hacer algunas precisiones. La actitud cinefilica es sus-
ceptible de todas las dosificaciones posibles entre la relacién
pasional inmediata y el deseo de conocimiento.

Existe, en primer lugar, la aproximacién cinefilica prioritariamen-
te fetichista, la de las revistas “para el gran piiblico”. del Magazine
de ayer a las actuales Premiére o Studio, basadas en el culto al actor
y a las estrellas; y en el otro extremo, la cinefilia analitica que estd
en la base de la critica de films concebida como critica de arte.

La primera esté caracterizada por una evaluacién tenazmente
selectiva, muy a menudo intolerante, el placer de la acumulacién
repetitiva y obsesiva, y la prictica de la alusién a los happy few.
Woody Allen, en Annie Hall y La rosa piirpura de El Cairo, nos ha
ofrecido sabrosos retratos de cinéfilos neurdticos. La segunda apro-
ximacién se refiere a las criticas de lay revistay mensuales especiali-
zadas, comeo Cahiers di Cindma y Positlf. No es necesario decir que
la actividad critica incluys fumbién ln cultura “cinefilica”, mientras
que el amor al cine puede sutinflucerne mediante dna relacién exclusi-
vamente pasional y cicga, entendiéndose entonces el deseo de cono-
cimiento como un obstédculo von respecto al goce.

Lu actividad critica descipefia tres funciones principales:

informar, evaluar y promover, Estas tres funciones inciden de.

maneru distinta en el concepto de andlisis. La informacién y la
promocién son decisivas para la critica periodistica, tanto diaria
como semanal. La evaluacién, que permite la expresion del senti-
do critico, est4 también directamente relacionada con la actividad
analitica. Un buen critico es aquel que posee capacidad de discer-
nimiento, y que sabe apreciar, gracias a su agudeza sintética,
aquella obra que pasar4 a la posteridad. Es también un pedagogo

FACIA UNA DEFINICION DEL ANALISIS DEL FILM 21

del placer estético, ¢ intenta compartir la riqueza de la obra con la
mayor parte del piblico posible. Es evidente que la parte evalua-
tiva y analitica adquiere consistencia en el ejercicio de la critica
especializada, la de las revistas mensuales, mientras que la parte

* informativa predomina en cualquier actividad critica relacionada

con la actualidad: la prensa escrita, la radio, la television, etc.

Existen, de todas formas, extrafios ejemnplos de ejercicio de la cri-
tica cotidiana. basados en una gestion analitica muy pronunciada. El
caso més conocido es el de André Bazin, redactor de varios cientos
de resefias en Le Parisien Liberé cuyo valor critico ha justificado su
reedicion en forma de libro. Bazin era un ensayista travestido de
periodista. Serge Daney, al principio critico en una revista mensual
especializada, Cahiers du Cinéma, ejerce ahora su talento analitico
en Libération. Sus articulos diarios también se han publicado en un
volumen.

La actividad critica que se ejerce en las publicaciones especia-
lizadas sin relacion directa con la actualidad raras veces la practi-
ca un periodista profesional. El perfil del critico es mas bien el de
un militante cultural, la mayor parte de las veces profesional de
la ensefianza o implicado en alguno de los sectores de la distribu-
cion y exhibicién de films. El critico de revista mensual desem-
peiia la ingrata y siempre renovada tarea de multiplicar las infor-
maciones sobre las cinematografias desconocidas y abordar los
films mds minoritarios y dificiles, de los cuales raramente habla
la critica diaria. La parte reservada al andlisis més profundo de
una obra, que también es una de sus vocaciones, se reduce la
mayoria de las veces a su minima expresion. La reciente evolu-
cién tanto de la prensa especializada como de la distribucién
cinematogrifica de investigacién y de “arte y ensayo” acentfia
estas dificultades: a menudo es mfs urgente movilizar varias
péginas en favor de un film que puede desaparecer rdpidamente
de la cartelera, que desarrollar un estudio detallado de uno de
esos grandes films de autor del afto que todo el mundo ha recono
cido como tal y que, por lo tanto, ya habré encontrado su priblivo,

El criterio de actualidad no desempeifia ningiin papel en lu evo-
lucién del andlisis: su autor puede escoger la obra que mdn le
convenga de entre todas las épocas de la historia del cine, pueaio
que jamas estd directamente sometido a los azares de lu distrlbu-
cion.
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Para el critico, el juicio de apreciacion es fundamental. En
principio, no interviene en las elecciones del analista, que pue-
de fijar su.atencidn tanto en las obras maestras indiscutibles de
la historia del cine como en cualquier mercancia de la produc-
cion comercial. Esta eleccion debe estar determinada por crite-
rios “objetivables”, en funcién de una pertinencia determinada
(estética, sociol6gica, histérica, etc.). Por supuesto, esta neutra-
lidad cientifica acaba siendo algo ilusorio, y detrds de cualquier
“eleccion de objeto”, como detrds de cualquier relacién amoro-
sa, se esconden siempre predilecciones personales. Este libro,
como todos los de su especie, se refiere al corpus de los films
analizados, conjunto que corresponde mds o menos al de la
cinefilia cldsica.

El critico informa y ofrece un juicio de apreciacion, mientras
que el analista debe producir conocimiento. Estd obligado a des-
cribir minimamente su objeto de estudio, a descomponer los ele-
mentos pertinentes de la obra, a hacer intervenir el mayor mimero
posible de aspectos en su comentario y a ofrecer, por medio de
todo esto, una interpretacion.

1.3. Andlisis y teoria, andlisis y singularidad del film

El andlisis, pues. ni define las condiclones y medios de la crea-
cién artistica, aunque pudiera contribuir u esclurecerlos, ni aporta
juicios de valor, ni estublece norman,

Esta dltima caracteristica, en concreto, es importante. Ademas
de que distingue cl andlixix de una clerta concepcion de la criti-
ca, contribuye a ncercarlo n oiro conjunto de discursos sobre el
cine que acostumbramos o denominar “teoria del cine”. A decir
verdad, todo esto es abusive, pues, 8i existe desde hace tiempo
una actividad tedrica intensu nlrededor del cine y del fenémeno
filmico, hay que decir también (ue no existe hasta hoy ninguna
teorfa unificada de uno u otro. Asf pues, como “la” teor(a, el
andlisis de films es una manera e presentar, racionalizdndolos,
fenémenos observados en los films; como la teoria “del cine”, el
andlisis de films es una actividad ante todo descriptiva y no for-
mativa, ni siquiera alli donde se hace, en ocasiones, mfs explica-
tiva.

El anilisis v la teoria comparten de hecho las siguientes carac-
terfsticas:
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— uno y otra parten de lo filmico, pero terminan a menudo
constituyendo una reflexién mds amplia sobre el fenémeno cine-
matografico;

— uno y otra mantienen una ambigua relacién con la estética,
relacion que casi siempre se niega o inhibe, aunque aparece siste-
maticamente en la eleccién del objeto;

— uno y otra, en fin, han encontrado actualmente su sitio en la
institucién educativa, y méds concretamente en las universidades e
institutos de investigacion.

Como hemos afirmado de entrada en la introduccién, no exis-
te, a pesar de lo que se ha dicho en muchas ocasiones, un método
universal de anélisis de films. Ciertamente, existen métodos, rela-
tivamente numerosos, y de alcance mds o menos general (sin los
cuales este libro no tendria ningiin sentido), pero, por lo menos
hasta hoy, son relativamente independientes unos de otros.

Dicho de otro modo, seria preferible decir que lo que se cues-
tiona aqui es la posibilidad y la manera de analizar un film, mas
que el método general de andlisis de los films; de ahi la eleccién
de nuestro titulo: Andlisis del film.

En resumen, hasta cierto punto no existen mds que anélisis
singulares, cuya gestién, amplitud y objeto resultan por completo
adecuados para el film concreto del que se ocupan.

Naturalmente, apenas emitida, esta idea merece una respuesta.
Primero, porque es un poco simplista. Sin duda, cada analista
debe hacerse a la idea de que deberd construir mds o menos su
propio modelo de andlisis, tinicamente vélido para ef film o el
fragmento de film que analice; pero al mismo tiempo, ese modelo
serd siempre, tangencialmente, un posible esbozo de modelo
general, o de teorfa: he aquf, en ¢l fondo, una consecuencia direc-
ta de lo que hemos dicho un poco mds arriba acerca de la consus-
tancialidad del andlisis y de la teorfu. Todo analista tiene la voca-
cién de convertirse en tedrico, si ¢s que ya no lo es en parte, y la
multiplicacién de los andlisis singulares tiene, a menudo, como
causa o como objetivo, el deseo de perfeccionar o de impugnar la
teoria.

Se puede ya mencionar, a titulo de sintoma de esta tendencin de v
particular a lo general, los titulos de dos libros que son recopilucio-
nes de andlisis singulares y de textos metodoldgicos sobre unpecton
concretos: L'analyse du film, de Raymond Bellour, y Thdorfe uu
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film, obra colectiva bajo la direccién de Jacques Aumont y Jean-
Louis Leutrat.

Pero, si la idea de un andlisis irreductiblemente singular debe
aceptarse con precaucion, es también porque, si la llevamos a sus
dltimas consecuencias, implicaria cuestiones casi insolubles en lo
que se refiere a la validez del andlisis. Siempre podemos imagi-
nar que, ademds de por su propio método, el analista sc preocupa
también de definir sus propios criterios de validez, pero es evi-
dente que estos criterios, si cada vez deben considerarse como
sui generis, corren el riesgo de ser poco convincentes.

Es ésta una cuestién fundamental, su:mpre presente en la prac~
tica y la metodologia del andlisis de films: si el andlisis es singu-
lar, ;qué puede garantizarlo? Esta singularidad, ;no puede afectar
también al analista? Dicho de otro modo, jno corre ¢l riesgo de
llegar demasiado pronto a un relativismo universal, a la posibili-
dad de concebir el andlisis come infinitamente singular, y, por
ejemplo, a la idea de que existe una infinidad de anilisis posibles
para cada film, todos ellos vélidos y legitimos?

Volveremos sobre todos estos aspectos en el apartado 7.2:
“Garantfas y validucion de un andlisis”,

1.4. Andlisis ¢ interpretacton

La cuestién de la validez de un andlisis es, pues, central e
implica a la vez la siguiente pregunia! jpuede distinguirse el and-
lisis de la critica? Esta cuestién, por »f misma, conduce a otra,
igualmente delicada: la de la imerpretacion,

Para numerosos analistas, la palabra Interpretacion tiene con-
notaciones peyorativas, y ¢s muy & menudo sinénimo de
“sobreinterpretacién” o de inferpretaeién arbitraria o “delirante™:
se trataria, en suma. del exceso de subjetividad de un anilisis, la
parte mis o menos injustificable, aunque inevitable, de proyec-
cién o de alucinacion.

As{ pues, la cuestion no es tun simple. Es cierto: es relativa-
mente f4cil, en general (aunque no siempre), rechazar interpreta-
‘ciones abusivas, basadas en elementos demasiado poco numero-
sos o inciertos. Pero hay toda una serie de andlisis que, por su
propia naturaleza, limitan con la interpretacién, sin que se pueda
establecer una frontera con facilidad. Por nuestra parte, nos pare-
ce que una actitud mds franca consistiria en admitir que el andli-
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sis tienen bastante que ver con la interpretacidn: que esta tltima
serfa, si se quiere, el “motor” imaginativo ¢ inventivo del andli-
sis; y que el buen andlisis serfa aquel que no duda en utilizar esta
facultad interpretativa, aunque manteniéndola en un marco tan
estrictamente verificable como sea posible.

Es ocioso decir que se trata de un ideal raras veces alcanzado,
y que el analista siempre se queda un poco “atascado” entre el
deseo de atenerse estrictamente a los hechos, a riesgo de no hacer
oftra cosa que parafrasear el film, y el deseo de decir algo esencial
sobre su objeto, a riesgo de deformar los hechos o de encauzarlos
tendenciosamente hacia una direccién determinada.

En su articulo “Pour une sémio-pragmatique du cinéma”, Roger
Odin ha propuesto la hipétesis de que cada film puede dar lugar, si no
a una infinidad, por lo menos a un gran nimero de andlisis, y que el
texto mismo del film funcionaria, en relaci6n a esta posibilidad de
multiplicacién, como una limitacion: el film, en resumen, no propon-
dria ningin analisis en concreto de si mismo. no haria mas que prohi-
bir ciertas vias de aproximacion. “No se trata solamente de que un film
no produzca sentido alguno en si mismo, sino que todo lo que puede
hacer es bloguear un cierto nimero de elementos significantes”,

Esta formulacion tiene la ventaja de definir el film como garante
—iinico garante— de la pertinencia del andlisis y de la ausencia de
delirio del analista.

La historia del cine es rica en films que han dado lugar a interpre-
taciones ampliamente divergentes, cuando no francamente contradic-
torias: es el caso de muchas obras de Buituel —Nazarin (1958), £1
dngel exterminador (1962), El fantasma de la libertad (1974)— y
también de Pier Paolo Pasolini, como por ejemplo El Evangelio
segin San Mateo (1964), Teorema (1968) o Sald o los 120 dias de
Sodoma (1974).

2. DIVERSIDAD DE METODOS ANALITICOS:
ALGUNOS HITOS HISTORICOS

Ya hemos evocado ¢n la introduccién la antigiicdad de la tradi-
cién consistente, segtin diversos contextos, en analizar films. {.u8
dos fuentes principales son, pues, el ejercicio de la critica y ¢l de
ln ensefianza. Uno de los precursores en este campo fuc segura-
mente el joven cineasta soviético Lev Kulechov, que tuvo lu ova-
si6n de ser, en 1919, uno de los primeros profesores de ¢ine en el
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seno de la Escuela Estatal de Cinematografia de Moscii. El taller
que dirigia en aquel entonces vio pasar en diez afios a casi todos
los directores y actores m4s 0 menos importantes con que conta-
ba el cine mudo ruso. En 1929, en visperas de acontecimientos
mayores que iban a producirse en el cine soviético, Kulechov
publicd un pequefio libro titulado E! arte del cine en el que reco-
ge y sintetiza los més esenciales hallazgos tedricos y précticos de
seis afios de ensefianza. '

Este librito de Kulechov no incluye andlisis de films propiamente
dichos, pero aborda sisteméticamente los principales problemas del
arte del cine desde un punto de vista a mitad de camino entre lo teéri-
co y lo prdctico: el montaje, la iluminacidn, el trabajo de la cédmara, el
guion, la interpretacion del actor... Citamos este libro aquf porque, a
través de reflexiones y, sobre todo, de experiencias acumuladas sobre
formas de trabajo “de laboratorio”, presenta cada problema de una
manera extremadamente articulada, a veces incluso abiertamente en
forma de clave amalitica. El mejor ejemplo de anélisis propuesto por
Kulechov, y seguramente el més original aiin hoy en dia, es su estudio
sobre la interpretacién del actor. Se trata de toda una tcorfa sobre €l
“encuadre” del actor, seglin la cual debe ser posible para ¢l cineasta
doblegar ese material rebelde en el marco general de la puesta en
escena. Kulechov propone asimismo un ¢undro unalftico de todos los

_ movimientos que pucde efectunr un cuerpo situndo unte una cdmara.

El ensayo de Kulechov en, Junto con el de Bela Balasz y el de
Vsevolod Pudovkin, que aparecieron en ln misma época, el ori-
gen de lax “gramdticns” def cine, sobre lodo de la de Raymond J.
Spottiswoode, publicada en Londres cn 1935: A grammar of the
film: an analysis of film technique (sobre este punto, véase Esté-
tica del vine, pags. 167-170). Volveremos a encontrar la influen-
cia de estas graméticas en las “fichas filmogréaficas” que aborda-
remos en el apartado 2.2. Pero hay que decir que no incluyen
verdaderos analisis de secuencias de films, ni siquicra de la
construccién general de un film, como sucede en los ¢jemplos
que vamos a estudiar ahora.

2.1. Un cineasta escruta su obra para defenderta mejor:
Eisenstein

Resulta 16gico que sea S. M. Eisenstein ¢l nombre con el que
nos encontremos primero al abordar la historlu del andlisis, sobre

k ACIA UNA DEFINICION DEL ANALISIS DEL FILM 1

todo debido a la amplitud y a la precocidad de sus escritos dedi-
cados tanto a la estética general del cine como al andlisis de
obras artisticas pertenecientes a diferentes campos: novela, pintu-
1a, teatro, etc. ,

Ademds, el texto que vamos a comentar fue escrito en 1934, y
no se conocen estudios anteriores que realicen un andlisis tan sis-
temdtico de una sucesién de planos. Se inaugura as{ un primer
periodo de la estética del cine que llega hasta los afios sesenta,
donde volvemos a encontrar métodos del mismo tipo en la mayor
parte de los ensayos didacticos dedicados al découpage cinema-
togrifico: citemos, de entre docenas de ejemplos posibles, el ans-
lisis de una secuencia de El idolo caido (The fallen idol, de Carol
Reed, 1948) realizado por J. M. L. Peters en un manual publicado
por la UNESCO en 1961.

Por otra parte, el andlisis de Eisenstein permanecié inédito en
Francia hasta que fue traducido y publicado en 1969, es decir, 35
aftos después (1), en el mimero 216 de Cahiers du Cinéma. Esta
traduccién representa una verdadera resurreccion del texto, y es
interesante constatar que no precedid mas que en seis meses a la
publicacién del primer andlisis “estructural” de un film, que
corrié a cargo de Raymond Bellour en la misma revista (“Les
oiseaux: analyse d'une sequence”),

En 1934, al mismo tiempo que la estética del “realismo socia-
lista” estaba a punto de convertirse en hegemdnica en'la Uni6n
Soviética, los debates entre los cineastas “‘poetas-montadores™ y
los “prosistas-narradores” se fueron recrudeciendo. Sélo algunos
afios después de la realizacién de los grandes films mudos, su
carga metaférica y patética ya se estaba viendo denigrada por
parte de los criticos y los cineastas oficiales, en nombre de una
exigencia de representacién “realista” del ser humano, del hom-
bre contempordneo y de la vida cotidiana. Bn este contexto, y
para hacer frente a la acusacién —aunque implicita muy peligro-
sa— de formalismo, Eisenstein decidi6 publicar un anélisis de un
breve fragmento (14 planos) de su film El acorazado Potemkin
(1925).

El articulo no es muy largo, y por una vez Eisenstein renuncin
casi por completo a sus habituales digresiones, en beneficio de un
proyecto claramente enunciado y definido: defender la “pureyn
del lenguaje cinematogréfico” contra los excesos del “retorng #
los cldsicos” del teatro y la literatura, que sirvieron de excuun u
muchos cineastas mediocres para olvidarse de los avancen que s
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S.M. Eisenstein, E/ ncorazado Potemkin (1925)
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habfan realizado en el terreno de la reflexién sobre el montaje. Es
importante que, mds que criticar los films que él juzgaba malos
asignando asf al andlisis una carga ideoldgica (lo que se practica-
rd a gran escala a propésito del cine hollywoodiense en tantos y
tantos textos de los afios sesenta y setenta), Eisenstein prefiriera
analizar, positivamente, un fragmento de uno de sus films,
toméndolo en cierta manera como ejemplo de un lenguaje de
calidad: una orientacién constructiva del andlisis —y de la criti-
ca— que no es demasiado frecuente.

La linea principal de su anélisis la expone a la perfeccién el
autor al principio de su texto:

“Para demostrar la interdependencia practica de los planos sucesi-
vos, hemos escogido voluntariamente, no una de las escenas mas
espectaculares, sino el primer fragmento que nos ha venido a la
memoria: catorce planos seguidos de la escena que precede al tiroteo
en la escalinata de Odessa, cuando los habitantes de la ciudad envian
sus embarcaciones cargadas de viveres hacia el buque amotinado.

El crescendo de los saludos amistosos se va construyendo segin
un preciso entrecruzamiento de dos temas:

1. Las embarcaciones se lanzan hacia el acorazado.

2. Los habitantes de Odessa hacen sefiales de amistad.

Finalmente, los dos temas se confunden. En lo esencial, la compo-
sicién se establece en dos planos: la profundidad de campo y el pri-
mer plano. De manera alternativa, cada uno de los temas se convierte
en dominante, pasa al primer plano y relega al otro al segundo.

La composicién se construye de la siguiente manera: 1) sobre la
interaccién pldstica de los dos planos (en el interior del encuadre): y
2} sobre la modificacion, de encuadre en encuadre, de las lineas y las
formas de las dos profundidades de campo (mediante el montaje). En
el segundo caso, el juego de la composicidn se realiza por medio de
la interaccién de las impresiones pldsticas de la imagen precedente
que se retine con [a que le sigue, ya sca en forma de enfrentamiento o
mediante un encadenamiento de la accién.”

No nos es posible aqui reproducir con todo detalle e] andlisis
completo que sigue inmediatamente a csta declaracién de princi-
pios, Las fotograffas y los esquemas quc reproducimos, realizi-
dos por el propio Eisenstein, permitiran comprender rdpidamenie
de qué manera el autor pone en préctica su programa de andlisi,
Hay que destacar, por ejemplo, en los planos IT, IIL, IV, V y V1, Ia
aparicion y las transformaciones de un tema plastico, netamente
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subrayado como tal por los esquemas: el tema del arco circular.
Los esquemas destacan igualmente, de manera muy clara, la
importancia formal concedida, por ejemplo, tanto a la direccién
de movimiento dentro del encuadre como a la direccién de las
miradas hacia el fueracampo (véanse sobre todo los planos I, II,
IIL, IV y V). O también un elemento sobre el cual ¢l texto insiste
mucho: la alternancia de lo par y de lo impar, particularmente en
los planos de personajes.

A decir verdad, lo que primero sorprende de este andlisis es su
cardcter eminentemente formal: Eisenstein se cifie a los detalles
de la composicién de los planos, a los encuadres, al-aspecto plas-
tico de la sucesién de los cuadros, etc., lo cual puede parecer sor-
prendente a propésito de un film del que siempre se ha alabado
su impulso lirico y su entusiasmo revolucionario. Pero el propio
andlisis es més que elocuente: se trata, precisamente, de dernos-
trar que el lirismo, el entusiasmo (comunicativo) y, a fin de cuen-
tas, la eficacia politica del film, se deben a un minucioso trabajo
formal que obedece a leyes propias cuya transgresion, lejos de
conferir més realismo al film, no harfa mis que echarlo a perder.
Si Eisenstein pasé tanto tiempo discfiando esos arcos circulares,
esas verticales y csas horizontales, ¢sos grupos pares ¢ impares,
sélo fue para que se destnenrn inds, situado en un lugar polftico y
formalmente exacto, el pluno de ln bandera roja (XIII):

“Denpudn do liabome dividido en pequeiias velas, aparece de nue-
vo | gran vela enlera, pero esta vez ya no es una vela, sino la bande-
ru tue (Mol sobre el Potemkin, El fragmento tiene una nueva cuali-
dad: en sutdtico y dindmico a la vez; el mastil vertical estd inmovil,
pera In bundern flota al viento. Formalmente, el plano XIII es una
repetloldn del XI, pero la sustitucion de Ja vela por la bandera trans-
formia el princlpio de unién plastica en principio de unién ideologi-
votemdtlea. No se trata de una simple vertical uniéndose pléstica-
menis n los distintos elementos de la composicién: es el estandarte
revoluclonario que une el acorazado, las embarcaciones y la orilla.”

Naturulmente, este ejemplo es, en muchos aspectos, excepcio-
nal. Ni siquicra los cineastas mds conscientes de las posibilidades
de su arte podfan llegar a este grado de refinamiento y meticulo-
sidad en ¢! cxamen de sus films, ya fuera en 1934 o incluso més
tarde. En el caso del propio Eisenstein, este (exto es el que va
més-lejos en lo que se refiere a un método lan sistemdtico, y eso
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que muy a menudo aplicé sus cualidades de analista tanto a la
pintura como a la literatura. Con sus limites y sus defectos, de los
que habria mucho que decir, si no en lo que hace al método, por
lo menos si en ciertos aspectos de detalle, aparece hoy en dia
como uno de los prototipos, de los “ancestros” del anélisis filmi-
co.

2.2. Los andlisis de films en el mercado de la actividad
cultural: las fichas filmogrdficas

Lev Kulechov y S. M. Eisenstein eran cineastas, pero al mis-
mo tiempo tambi€n eran profesores que impartian clases en las
escuelas profesionales para la formacién de creadores. En Fran-
cia, hubo que esperar hasta 1943 (creacién del IDHEC por parte
de Marce! L'Herbier), por no decir 1945 (cuando la escuela
emprendié de verdad su desarrollo), para ver aparecer un fens-
meno del mismo estilo. Simultineamente, la mucho mds rdpida
extensién de los cineclubs a partir de la liberacién favorecié el
nacimiento de revistas destinadas a los aficionados. Estas revistas-
empezaron a publicar andlisis detallados de films que fueron bau-
tizados como “fichas filmograficas” y que tuvieron bastante éx:to
durante dos décadas.

El IDHEC calificé desde el principio de “filmograficas” a las
fichas redactadas por los alumnos del instituto en el marco de sus
actividades pedagégicas. A las fichas que se escribian durante el pri-
mer afio les seguian unas memorias mds completas, algunas de las
cuales fueron publicadas por Jean Mitry, en aquel entonces director
de estudios, en su coleccién “Les classiques du cinéma” (Editions
Universitaires). El término utilizado aqui sélo tiene una lejana rela-’
cién con la acepcién que le dio Etienne Souriau en su Vocabulaire
de la filmologie (1951), mediante la cual se referfa a “todo lo que
existe y puede observarse en el nivel de la pelicula misma™.

Ademds de las fichas del IDHEC, podemos citar también las del
UFOLEIS. publicadas por image et son; las de la FFCC, publicadas
por Cinéma 54 y sus sucesoras; y las de la FLECC, publicadas en
Téleciné: se trata de tres revistas vinculadas a la federacién de cine-
clubs. Téleciné, sin embargo, tiene la particularidad de estar casi
exclusivamente dedicada a la publicacion de estas fichas y de no
practicar la “critica” de films, en el sentido tradicional de la expre-
Mdn, como hacen las demds revistas. Image et son, luego La revue
it einéma, y Cinéma dejaron de publicar estas fichas a principion sle
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los afios sesenta para consagrarse a la critica periodistica (breves
resenas de films de actualidad).

Algunas fichas del IDHEC fueron publicadas en monograffas
sobre un autor, como por ejemplo es el caso de Renoir (véase la
bibliografia al final de este capitulo). La mayor parte de las fichas
sé6lo pueden consultarse en bibliotecas muy especializadas. Su desa-
paricién es todo un sintoma de la evolucién de las revistas mensuales
sobre cine, que han ido de la pedagogia “militante” al periodismo
relacionado con la actualidad de los mass media, es decir, con los
“films-acontecimiento”, Sin lugar a dudas, esta evolucién esta direc-
tamente relacionada con las transformaciones econémicas sufridas
por la distribucion de los films.

La ficha filmogrifica era un estudio dedicado a un solo film,
relativamente detallado, que podia alcanzar incluso las quince
piginas. Redactada por un estudiante de una escuela profesional,
por un critico o por un profesor, tenia como objetivo principal
aportar al nedfito la documentacidn necesaria para permitirle
situar el film y su autor, con el fin de alimentar un posible debate
después de la proyeccién, segiin el conocidfsimo ritual que
entonces estaba en su maximo apogeo 1.

Se¢ componia tradicionalmente de tres partes:

— informativa: titulos de crédito detallados, biofilmografia
del director, condiciones de produccién y de distribucién del
(1l

~~ descriptiva y analitica: lista de secuencias o resumen del
{{lin, parte analitica propiamente dicha o cucrpo de la ficha;

— enumeracion de las cuestiones que ha suscitudo el film y
sugerencias para el moderador del debate.

I!xta construccién reproducia tal cual el modelo del clésico tra-
buju sobre literatura que en aquel entonces se solfa realizar. Los
riesgos de la aplicacién escolar se veian ampliados por la nove-
dad del objeto. Lo mds grave era, sin duda, una dispersi6n artifi-
cial del andlisis en apartados preestablecidos: asl, el andlisis lla-
mado “cinematografico™ (o “cinegrafico™, segiin los autores)

! Numerosod criticos que luego se convittieron en ¢élebres y también cineas-
tas no menos ¢€lebres participaron asimismo en la rednccidn de estas fichas,
Citemos algunos nombres; Jean Collet, Gilbert Salachas, Claude Miller, Chris
Marker y el mismfsimo Jean-Luc Godard. -
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—en oposicién al andlisis “literario”— se descomponia en estu-
dio de la puesta en escena, del montaje, de la fotografia, de los
decorados, del sonido y de los didlogos, como si cada una de
estas cosas funcionara aisladamente. De este modo se verificaban
los peligros de un método estrictamente empirico, que dividia el
film en las fases de su produccién material sin ni siguiera interro-
garlas.

Tomaremos dos ejemplos seleccionados de entre aquellos que
ain hoy en dfa presentan un cierto interés. El primero, Zéro de
conduite, analizada por Jean-Patrick Lebel, respeta el plan
impuesto: se trata de una ficha de un joven alumno del IDHEC.
El segundo es mucho mds personal, puesto que es una ficha
redactada por una de las autoridades intelectuales del movimien-
to cineclubista de posguerra: Le jour se léve, por André Bazin.

2.2.1. Zéro de conduite (Jean Vigo, 1933) “filmografiada®
por Jean-Patrick Lebel

ILa ficha, que fue redactada en el marco de la decimoctava pro-
moci16n del IDHEC comprende seis grandes subdivisiones cldsi-
cas: la documentacion, el guidn. el andlisis literario, el andlisis
ciegréfico, el “mensaje del tilm” y las cuestiones para el debate,

El apartado de la documentacién comprende la “ficha‘técnica”,
es decir, los titulos de crédito detallados con el nombre de los
actores y de los personajes, datos acerca del rodaje y la distribu-
¢ién vy, finalmente, el llamado “contexto de la obra”, es decir, las
circunstancias materiales, el recibimiento que se le dispensé al
film y las circunstancias morales. Lebel se basa en investigacio-
nes bibliogréficas publicadas con anterioridad por P.E. Sales
Gomes en su biografia de Jean Vigo. Zéro de condiuite es un film
cuyas dificultades de rodaje y de distribucién (censura) son muy
adecuadas para el desarrollo de la parte informativa. Pero Lebel
sabe evitar las trampas de la anécdota biografica y muestra cémo
el propio Vigo tendfa a identificar su propia infancia con la de su
padre, y cémo el autor fambién se “dividié” entre los tres nifios
del film (Bruel, Tabard y Colin).

“Si Zéro de conduite es la expresion espontdnea y oscura de unn
infancia siempre presente en la memoria de Vigo, también es ln nliri
moediante la cual asumid definitivamente su nifiez, librandose anf de
In ungustia y de la tensidn insoportables que le provocaba.”
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El apartado dedicado al “guion” incluye un resumen detalladi-
simo de treinta lineas (el film sélo dura 44 minutos) y una lista de
veinticuatro secuencias, también resumidas. El andlisis literario
se divide en andlisis dramético y andlisis de ciertos temas con
subdivisiones internas: construccion dramatica y personajes. A
pesar de la rigidez de este marco retérico, Lebel demuestra que la
construccién de Zéro de conduire escapa a las limitaciones de la
dramaturgia cldsica y no obedece al esquema clasico del desarro-
llo con nudo dramético y desenlace, puesto que la unidad del film
reside en su escritura poética.

El estudio de los personajes, la fase mds peligrosa de este tipo
de métodos, pues puede desviarse rdpidamente hacia la parafrasis
psicologizante, resefia con precisién las cpciones estéticas de
Vigo en lo que respecta a los adultos y a los nifios. Los adultos
son a la vez “ellos mismos y su caricatura”. No se trata de esque-
matizacién, sino de una “estilizacion fisica y moral que otorga a
cada uno de ellos una rigueza que los modelos reales jamés han
poseido”. En cuanto a los nifios, que representan tantas y tantas
proyecciones de Vigo, lo que sorprende de ellos es su intensa
vitalidad: “Jamds habiamos visto en la pantalla chavales tan
auténticos, tan reales, tan parecidos a la.imagen que tenemos de
la infancia y a la que nos hicimos de nosotros mismos cuando
éramos nifios”,

El andlisis temitico k¢ centra en la sdtira filmica, en su aspecto
puniletario, con “los adultos estancados en una atmdésfera de
horror moral, de turbulencia latente, de mostruosidad generaliza-
da”. Lebel insiste en el tema de las “letrinas de la infancia”, el
fondo de complacencin escatolégica en el que se sumerge el film,
provocado, segiin €l, por "la mirada de la sociedad adulta, su
mala conciencia latente, su sentimiento de culpa y de alienacién
asfixiante”. Los evidentes paralelismos entre Vigo y Rimbaud se
concretan en dos originales comparaciones entre situaciones de la
pelicula y episodios de Un caeur sous une soutane.

El andlisis cinegrafico privilegia la unidad onirica del film,
pues estudia la puesta en escena a través de los movimientos de
cdmara y de los encuadres, asi como también de los diflogos y de
la muisica, sacrificando por cllo el estudio del montaje, de la foto-
grafia y de los decorados: “El film parece desurrollarse como en
un suefio”, advierte el autor. Lebel comenta con gran precisién
las panordmicas y los reencuadres de la scciencia de la sala de
estudio y también de la del dormitorio. Demuestra que Vigo supo
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trascender las deplorables condiciones técnicas y de grabacion
sonora para otorgar una forma particular al didlogo. “un acento
inimitable”; la repeticién de las palabras transforma los didlogos
en una especie de “letanfas en las que las palabras son més
importantes por su valor sonoro y por su simple condicién de
tales que por su propio significado”. Y para ello cita el tono de la
frase que Caussat le dice a Colin: “Tabard, ¢'t’ une fille, j'te dis!”.

La parte dedicada al “mensaje del film”, sin duda la que ha
quedado més anticuada, responde a la preocupacién por la educa-
cién moral (humanista o espiritual) tan presente entonces en los
organismos de cultura popular: hacfa falta contrarrestar estratégi-
camente la reputacion de espectdculo negativo e inmoral que en
aquella época tenia el cine. Jean-Patrick Lebel sortea habilmente
esta inevitable problematica, muy poco adecuada para el caso de
Zéro de conduite, estableciendo una conclusién sobre la estrecha
relacién existente entre el tema de la rebelién en el film y la
libertad poética de la representacién: “El film, dnica accién real
de la actitud rebelde de Vigo, no es mds que un acto poético que,
al mismo tiempo que su belleza y su gracia, lleva en sf mismo su
vicio secreto. La liberacién que supone para Vigo se efectiia fue-
ra de la realidad y no le permite reconciliacién alguna cen el
mundo (...) La esperanza de esta reconciliacién sélo llegard con
L'Atalante”.

Las “cuestiones para el debate”, que ponen fin a la ficha, reco-
gen los temas evocados en el andlisis: *Realismo y poesfa”, Zéro
de conduite y los films sobre la infancia, y relacién de Vigo con
la nouvelle vague y, muy especialmente, con Frangois Truffaut
(Los 400 golpes, 1959).

2.2.2. Lawmirada de André Bazin sobre Le jour se l2ve
(Marcel Carné, 1939)

Como es bien sabido, André Bazin fue un infatigable anima-
dor de la asociacién de educacidn popular “Travail et Culture”.
En este marco, tuvo ocasién de presentar decenas de veces uno
de sus films-fetiche en los lugares mds variados: cineclubs esco-
lares, comités de empresa, salas parroquiales, etc. La ficha de
Bazin, que al principio fue simplemente una version taguigralin
da de sus intervenciones orales, conocié muchas versiones dintin
tas que citamos en la bibliografia. .

Lo primera caracterfstica ane se puede observar cn lu flvha
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publicada es su extension, bastante excepcional: una veintena de
paginas, resultado de la libertad con que el autor aborda el plan
preexistente, Bazin precisa en su preambulo que ha preferido par-
tir de la “forma” del film, y més concretamente de su construccién
dramatica, porque “no hay nada mas peligroso que un comentario
filmico, que trate por separado el ‘tema’ y la ‘forma” ”. Habla
también de los “ingenuos pedantes de cineclub que siempre quie-
ren discutir acerca de la técnica”. Por su parte, el autor quiere
demostrar con Le jour se [éve que nos encontramos en presencia
de “una técnica cuya perfeccién es rigurosamente inapreciable si
no se atiende al mismo tiempo a la materia de la accién”.

Bazin parte de la originalidad de la construcci6n del film, de la
alternancia entre escenas en presente y escenas en pasado, y'ana-
liza los medios filmicos que permiten estas transiciones presente-
pasado a lo largo del film. Desarrolla el ejemplo de la utilizacién
de la misica en relacién con la particularidad de los fundidos
encadenados, v luego pasa a realizar una exhaustiva enumeracién
de los elementos del decorado y de la funcién que desempefian
en el film. El anélisis del papel de los objelos le permite trazar un
verdadero retrato robot, en ¢l sentido policial del término, de
Frangois, interpretado en ln pelfeulu por Jean Gabin, “héroe a la
medida de un mundo urbuno, de una Tebas barriobajera y obrera
en la que los dioses se confunden con los imperativos ciegos,
pero sicmpre (ntules, de ln sociedad”.

La progresion de lu urgumentacion es un ejemplo magistral de
mecanismo diddetico, pues el texio estd sembrado de cuestiones
expuestas u ln consideracién del piiblico en una especie de estra-
tegin de ln agilacién (Bazin llega al extremo de consignar el por-
centuje tipo de las respuestas obtenidas).

Viumos n atenernos al resumen de uno de los dos cjemplos
desurrollados por el autor: el decorado.

I'n el film, Francois estd enfermo en la habitacién de su hotel,
rodendo de la mayor parte de los objetos que simbolizin sus recuer-
dos umorosos. Bazin propone entonces la reconstruccidn por parte
del piblico del decorado de la habitacién, y enumera:

— los muebles:

respucsta del piblico: una cama, una mesa, unn chimenea, un
espejo, un sillén, una silla y un armario viejo.

Respuesta improbable, pero posible, en la proporeidn de un cuar-
to: un lavabo y una mesita de noche.
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Jean Gabin y Jacquelfine Laurent en Le jour se léve (193!),
de Marcel Carné.
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— Los distintos objetos:

respuesta del piblico: sobre la chimenea, un oso de peluche, la
navaja, la pistola, una ldmpara eléctrica cubierta por un periddico y
un balén de fitbol.

Algunos espectadores pueden sefialar 1a presencia de un pifién de
bicicleta.

— Otros objetos que, en el curso de la accion, aparecen sobre
diversos muebles: Ja corbata nueva, el cenicero, un paquete de ciga-
rrillos, un despertador, dos cajas de cerillas vacfas, dos fotografias y
un dibujo de Gabin en la pared, las fotos de deportistas a ambos
lados del espejo, etc.

Se pregunta entonces al piblico cémo es el tapete de la mesa, el
cubrecama y el pape! pintado de la pared. Casi todos los espectado-
res habrdn advertido su naturaleza y su aspecto.

Los espectadores olvidan sin excepcién un mueble y algunos
objetos que aparecen repetidas veces en |a pantalla: una cémoda
coronada por una pieza de marmol situada entre la chimenea y el
armario; sobre esta comoda, una cantimplora de aluminio de las que
se fijan en los manillares de las bicicletas y una maletita para la
comida; en el suelo, contra la cémoda, algunos tubos de bicicleta.

Som los Unicos objetos de toda la habitacién que en ningiin
momento han desempefiado funcién dramatica alguna.

Razin toma cada uno de Jos objetos y demuestra su utilizacion
drmnﬁl.u.u y su misién simbélien sn fuacion del cardcter del per-
je gle Frangois, como por gjemplo el hecho de que ponga con

todo cuidado en el cenicern la oeniga de cigarzillo. que habia
sobre la. glfombra de.la habitacién: “Tanta limpicza y sentido del
orden un tanto manidticos revelan el lado ewidedoso.y la condi=
cién de solterdn del personaje, lo cual sorprende-al-piiblico por lo
que tiene de costumbrista” Comenta asimismo el hecho de que
Gabin s¢ vead obligado a encender sus cigarrillos uno tras otro,

' puesto gue no ticne cerillas...

Resefiemos ahora algunos aspectos de lo que dice Buzin acerca
del armario: “Ese famoso armario que Gabin ponc dctrds de la
puerta y que da lugar a un sabroso didlogo en la esculera entre el
comisario y el portero (...) Gabin no podia situar allf la cémoda,
la mesa o la cama. Era necesario que fuera esc pesado armario
que €l mismo planta alli como una enorme losu sobre una tumba.
Los gestos que utiliza para arrastrar el armario y la misma forma
del mueble sugieren que lo que hace Gabin 1 ex parapetarse en
su habitacién, sino emparedarse”. Y Buzin concluye: “La perfec-
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cion de Le jour se [éve consiste en que el simbolismo no va jamas
por delante del realismo, sino que lo acompafia por afiadidura”.

El autor prosigue su “especie de encuesta a lo Sherlock Hol-
mes con e} fin de reconstruir la vida y el caracter de Gabin™,
basdndose en otros indicios que proporciona el decorado de la
habilacién para responder a las preguntas: “;Quién es Gabin?” y

“¢Qué representa en cuanto mito?”

Evidentemente, y esto no necesita demostracién alguna, Bazin
posefa un sentido del andlisis filmico de primer orden. Y lo mds
interesante era ver a esa inteligencia critica actuar como modera-
dora en la relacién directa con el publico. En su caso era esta
prictica la que estaba en el origen mismo de su maestria en el
andlisis, y es una pena que tantos y tantos andlisis orales, debidos
tanto a Bazin como a otros brillantes moderadores, no hayan
podido sobrevivir sistemdticamente taquigrafiados,

2.3. La politica de los autores y el andlisis interpretativo

La historia de la critica y, como consecuencia, la del andlisis se
caracterizaron en los afios cincuenta por una particular manera de
abordar los films: a través de la “politica de los autores”, que tuvo
su definicién y su practica en la revista Cahiers du Cinema a partir
de un famosisimo niimero especial dedicado a Alfred Hitchcock en
1954. La mejor defensa e ilustracion de esta politica se vieron
desarrolladas tres afios mds tarde en la monografia que Claude
Chabrol y Eric Rohmer escribieron sobre el mismo cineasta.

Desde el momento en que Chabrol y Rohmer deciden escribir
este ensayo, en su mente estd la idea de dar una cierta publicidad
cultural a un realizador contemplado hasta aquel momento de
manera condescendiente por la critica oficial de la época, que lo
consideraba, claro estd, un técnico brillante pero también un
cinecasta sin “mensaje” pérsonal.

En efecto, durante los afios cincuenta se considera autores de
films a un ndmero muy limitado de realizadores, cuya obra debe pre-
sentar al menos dos caracteristicas:;el control absoluto de los proce-
sos de produccion y de creacion del film, Y, de rhianera complement:
ria, 14 continuidad de una tematica personal ficilmente reconocible n
tra\rgs de la eleccién de los temas abordados. Fste pante6n de low ¢l
sicos ‘incluye, en el caso del cirie mudo, a Charles Chaplin, 1), W,
Griffith, Victor 8jostrdm o S. M. Eisensiein, y en el del nunuro, a
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Luis Bufiuel, Ingmar Bergman, Roberto Rossellini, Jean Renoir o
Robert Bresson. Bazin cita a estos tres 1ltimos cineastas en su céle-
bre texto “Comment peut-on &tre Hitchcocko-Hawksien?”

La hostilidad hacia el cine americano era en aquella época muy
intensa. Se lo vefa como una enorme maquina industrial que destruia
cualquier tipo de expresién individual, y las carreras de Eric von Stro-
heim, Orson Welles o Charles Chaplin daban la razén a este analisis.

La “politica de los autores” es, pues, al principio, objeto de
polémica: pretende demostrar que los verdaderos artistas pueden
darse a conocer a pesar de todos los obstdculos y, sobre todo,
incluso en el asfixiante contexto de los estudios. Este tipo de
politica quiere también desterrar de la nocién de autor los con-
ceptos de “temas aparentes” o “materias explicitas”, para susti-
tuirlos por los de “puesta en escena” y “mirada del cineasta”.

Alfred Hitchcock permitié a esta tendencia critica dar a luz
una politica que, sin lugar a dudas, sigue vigente y triunfante
treinta afios después, sobre todo cn lo que concicme a este cine-
asta, que se ha convertido en uno de loy terrenos privilegiados
para ¢l andlisis de films, lo cual vamos a tener ocasién de com-
probar a lo lurgo de este libro.

En 1957, la jerarqufu de los géneros cra aiin ideol6gicamente
muy fuerte en la cultura oficial, incluso en la cinematogréfica.
Un realizador que consugrd casi exclusivamente su carrera a las
adaptaciones de novelas policfacus no podia ser un autor en el
pleno sentido del término. Asf pues, Chabrol y Rohmer se vieron
obligados a dedicar 160 pdginas para demostrar lo contrario, par-
tiendo del postulado segiin el cuul en Hitchcock, més que en nin-
gtin otro, “los problemas de fondo y forma estdn relacionados de
una manera particularmente estrecha”.

*Sé que la literatura en la que se inspira no es muy buena y que
no pretende otra cosa que entretener. ;Habria hecho mejor Hitchcock
en escoger las obras méis ambiciosas de Dostoievski o de ciertos
novelistas ingleses que, con toda la raz6n del mundo, citan Chabrol y
Domarchi? Esta no es una cuestién en modo alguno importante,
puesto que no hubiera descubierto en ellos una muterln més rica:
Dostoievski y los novelistas ingleses no hicieron otri cosa que abor-
dar también temas populares, confiriéndoles dignidud llteraria por
medio de su desarrollo.":

“¢Quién tiene la culpa?”,
Maurice Schérer (seuddnimo de Erich Rohmer).
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En el articulo que acabamos de citar, Rohmer también afirma:
“Que nadie se sorprenda de encontrar aqui —en lugar de las pala-
bras ‘travelling’, ‘encuadre’ u ‘objetivo’ y toda la horrorosa jerga
de los estudios— los términos mds nobles y pretenciosos de
‘alma’, de ‘Dios’, de ‘diablo’, de ‘inquietud’ y de ‘pecado’ ”.
Para los dos criticos, se lrata de revelar la metafisica latente en la
obra buscdndola en la forma: “Es en la forma donde hay que bus-
car la profundidad, lo més importante de una metafisica”.

Rohmer y Chabrol toman el ejemplo de la construccién en
alternancia y del movimiento de vaivén que caracterizan a los
relatos hitchcockianos y subyacen a sus films de persecucion.
Demuestran asi que este movimiento estd estrechamente relacio-
nado con la idea y el tema del intercambio, que podemos encon-
trar a lo largo de toda su obra, ya en forma de expresién moral (la
transferencia de la culpabilidad), ya psicolégica (la sospecha),
dramadtica (el chantaje, incluso el suspense puro) o material (el
rito del relato).

Acentuando la provocacién frente al sistema de valores de los
afios cincuenta, pretenden concretar su demostracion a partir del
periodo americano del cineasta: “Con Rebkeca, ‘el toque Hitchcock’,
que antes era una simple caracteristica, se convierte en vision del
mundo”,

El concepto de visién del mundo es la piedra de toque de la politi-
ca de los autores, pues se concibe independientemente del tema del
film.

Para apoyar esta visién del mundo propia de Hitchcock, Chabrol y
Rohmer se ven obligados a realizar el andlisis de sus films. Uno de
los capitulos mds trabajados se titula “Le nombre et les figures” y
estd dedicado al analisis de Extrasios en un tren (1951). Buscando la
metafisica en-la forma, explican la materializacién de la idea de
intercambio en forma de devolucion y de vaivén:

“Corlemos esta recta con un-circulo, disipemos esta inercia con un
movimiento giratorio: ya hemos construido nuestra figura, ya hemos
iniciado nuestra reaccién. No hay ni uno solo de los hallazgos de
Strangers on a train que no nazca de esta matriz.”

A lo que sigue una vertiginosa y convincente enumeracién de los
motivos del vértigo, de la velocidad, de la blancura y del circulo,
presentes a lo largo del film:

“Se trata del vértigo del asesinato, del gusto por la maquinachin,
de la perversidn sexual, del enfermizo orgullo, todas estas tinrny, higjn
la forma de la Figura y del Nidmero, se nos muestran de manets s
tunle abstracta y universal, para que podamos establecer, entre lnn
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obsesiones del protagonista y las nuestras, una diferencia de grado,
pero no de naturaleza. La actitud criminal de Bruno es la degrada-
cién de una actitud fundamental del ser humano. (...)

El arte de Hitchcock nos hace participar, por medio de Ja fascina-
cién gue ejerce sobre cada uno de nosotros cualquier figura comple-
tamente depurada, casi geométrica, del vértigo que experimentan los
persohajes v, més alld del vértigo, del descubrimiento de la profundi-
dad de unaidea moral.”

Algunas lineas mds abajo, afiaden:

“Cada gesto, cada pensamiento, cada ser material o moral es el
depositario de un secreto a partir del cual todo se aclara.” Y terminan
diciendo: “Nos sentimos literalmente atrapados por el maélstrom de
la gravitacién universal, por lo que al final no es en vano si evoca-
mos al autor de Ewreka”.

No es extraiio, asi, que al término del ensayo de Chabrol y
Rohmer, Hitchcock se nos aparezca como “el padre de una meta-
fisica”, para utilizar su propia expresion,

La politica de los autores, l6gicamente centrada en el anélisis de
una obra, es, pues, un método interprétativo de los films. Cada ele-
mento de un film en concreto es descrito en funcién de una visién
del mundo definida por el analista, y no por azar fuc la obra hitch-
cockiunn In que permitié el nacimiento de esta critica interpretati-
v, Como ha advertido justamente Jean Narboni: “Si. para los
comentaristas frunceses de ln obra de Hitcheock, todo se aparece
como signo cn sus films, ex porque a los ojos de los propios héroes
hitchkockianos todo funcionu cowno signe: los objetos, los paisajes,
Jas figuras del mundo y los rostros de los demds; porque esos héro-
es, esencialmente seres para el desco, no sélo se mueven por afec-
tos o sentimientos, sino también por una pasion interpretativa y
una fiebre de desciframiento que puede llegar, en sus mejores
films, hasta el delirio de 1a construccién de un mundo que pone en
entredicho el principio de la realidad”. (“Visages d'Hitchcock’)

2.4.La parada de la imagen

.Un poco mds tarde (en el capftulo 3) volveremos a comentar
las estrechas relaciones existentes entre toda unu parte de l1a refle-
xi6n tedrica relacionada con la gran fiebre semioléglca de los
afios 60-70, y numerosos aspectos del andlisis e [lims, Pero nos
parece importante destacar desde ahora, §i S¢ qulere a tftulo de
dltimo ejemplo del cardcter multiforme del andllsls, la coinciden-
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‘cia, ampliamente sobredeterminada en el plano histérico, entre la

publicacion de los primeros textos fundamentales de la semiolo-
gia cinematogrifica, la introduccién de los estudios cinematogra-
ficos en la universidad y la aparicién de nuevas generaciones de
cineastas-cinéfilos, todos ellos factores que incitan al estudio
detallado de los films, procurando conseguir, en su més alto gra-
do, un lugar de actualizacién y una legitimacién cultural.

Pero estos estudios recientes han tropezado, en su conjunto,
con un problema que no por referirse tinicamente a la base mate-
rial de la ensefianza es menos crucial: el de la inaccesibilidad de
las copias de peliculas. Seria simplista decir que esta escasez de
copias mas o menos relativa, exceptuando los films que se pueden
ver en las salas de cine, haya podido ser la causa de la multiplica-
ci6n de los anilisis de films aislados. No es menos probable que la
penuria de films, junto con la posibilidad (también relativamente
nueva) de visionarlos en las mesas de montaje o en proyectores
“analiticos™, explique en parte el hecho de que el andlisis, en rela-
cién a otros métodos posibles, haya ganado tanto terreno.

En este periodo —quizd cerrado, en cierta forma, con el
aumento del interés por los estudios histéricos, la creacién o la
transformacién de las filmotecas y la constitucién de ficheros y
catdlogos de films— la teoria y el analisis, por decirlo de algiin
modo, han hecho buenas migas. Muy a menudo, el andlisis se ha
vivido a la vez como momento empirico y como momento heu-
ristico de la teoria: momento y medio de verificacion de las teo-
rias, pero también de su invencién o de su perfeccionamiento
(volveremos a ello en el apartado 8.1).

El signo, emblema de toda connivencia, quizd pueda enconfrarse
en la parada de la imagen. Lo que, en el film se nos aparece como
mds resistente al andlisis es sin duda el tiempo, el hecho de que la
pelicula desfile por el proyector, en el que, a diferencia del libro,
donde cada uno puede buscar la pdgina que quiera a voluntad. no se
puede dominar el flujo, normalmente imparable, de la proyeccién.
Es precisamente este caricter ineludible del desfile el que viene a
cortar la parada de la imagen, permitiendo, segfin muchos de manc-
ra a veces abusiva, incorporar una palabra, un discurso, a lo que por
lo general no lo permitia: la imagen mévil y sonora.

Est4 claro que no todo el andlisis puede resumirse en 1a purisla
de la imagen (por eso decimos que es su emblema, no su thélodu
ni su esencia): sin embargo, es innegable que, a partir i [n poal
bilidad de esta parada, el objeto film se convierte en nlgo plena
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mente analizable. A partir de los elementos localizables durante
la parada de la imagen, pueden construirse las relaciones légicas
y sistemd4ticas que son siempre el objetivo del andlisis.

3. CONCLUSION: HACIA UNA DEFINICION
DEL ANALISIS DE FILMS

A partir de nuestro intento de tipologia y de nuestro breve
recorrido histérico, podemos retener tres principios:

A. No existe un método universal para analizar films.

B. El andlisis del film es interminable, porque siempre queda-
4, en diferentes grados de precisién y de extension, algo que
analizar. ;

C. Es necesario conocer la historia del cine y la historia de los
discursos existentes sobre ¢l film escogido para no repetirlos,
ademds de decidir en primer término el tipo de lectura que se
desea practicar.

Es muy importante insistir en el primer principio, puesto que
el deseo de descubrir un método universul puede aparecer como
un deseo legitimo. Si ¢l andlisis ¢8, cn cierto sentido, lo opuesto a
cualquier discurso “impresionista” sobre el cine, si quiere ser un
discurso riguroso y distinto de cualquier divagacién interpretati-
va, es decir, un discurso bien fundamentado, a diferencia de la
crilica arbitraria, entonces debe poseer principios (y, si es posi-
ble, principios cientfficos). El error empieza cuando se cree que
cston principios deben necesariamente manifestarse en forma més
0 menox comparable a (y a veces deliberadamente calcada de) los
métodos experimentales de las ciencias naturales. En la base de
toclos estos intentos (incluidos los mas insignificantes) de definir
“la" c¢lave universal, existe un grave error epistemolégico que
consiste en no comprender la diferencia existente entre una cien-
cia “natural” (Io que a veces s¢ llama ciencia “exacta”) y las
“cienciay” sociales y humanas. Si el grado de rigor pucde y debe
ser el mismo en ambos casos, si el aparato formal pucde incluso
en ocasiones ser comparable, siempre habrd una diferencia esen-
cial de naturaleza entre los hechos y los objetos de unas y otras,
La semiologia, ¥ como consecuencia el andlisis de films, jamds
serdn ciencias experimentales, puesto que no tratun de lo repeti-
ble, sino de lo infinitamente singular (lo que se replte en las cien-
cias sociales es siempre parcial en relacion u los fenémenos).
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Para moderar nuestro enunciado, diremos que no existe ning(n
método que pueda aplicarse de igual manera a todos los films,
sean cuales sean, Todos los métodos de alcance potencialmente
general que vamos a explicar aqui deben siempre especificarse, y
a veces ajustarse, en funcién del objeto particular hacia el que
tienden. Esta parte de ajuste mds o menos empirico supone a
menudo la diferencia entre un verdadero andlisis y el simple
“placaje” de un modelo sobre un objeto.

Volveremos a hablar del segundo principio en el capitulo dedi-
cado al andlisis textual (capitulo 3), a propésito del caricter inter-
minable de todo an4lisis.

Pero vamos a ilustrar el tercer principio con la ayuda de un
ejemplo, el de Ciudadano Kane (1940), de Orson Welles, pues se
trata de uno de los films mds célebres y mds comentados de toda
la historia del cine.

Film-monstruo, film dnico, se ha contemplado a menudo,
conscientemente o no, como “el” film por excelencia, como una

-especie de epitome paradéjico del estilo cldsico americano; este

film que, en su dia, consigui6 tanto el éxito comercial més apabu-
llante como la més entusiasta de las acogidas criticas, se ha con-
vertido hoy en un cldsico indiscutible. Su lugar en la historia del
cine es siempre eminente, sea cual sea el punto de vista desde el
que se contemple: supone el momento algido del “cine de autor™
en Hollywood, pero también, desde una perspectiva genealdgica
de los estilos filmicos, un hito irrepetible y jamd4s superado.

Su riqueza formal no es menos impresionante, empezando por
la construccion narrativa, que escalona e imbrica entre si diferentes
niveles; la puesta en escena y la interpretacién violentamente
“extravertida™ de los actores, que suponen una referencia a los ori-
genes teatrales de Welles (e incluso, de una manera mds literal, ins-
criben el teatro en el cuerpo mismo del film); el tratamiento “poli-
fénico” de la banda sonora, en la gue las voces se musicalizan,
mientras la misica se convierte en comentario; y, por fin, claro
estd, sus impresionantes caracteristicas visuales, que nos hacen
reconocer sin duda alguna cualquier plano de Ciudadano Kane
tomado al azar (la profundidad de campo, los objetivos de distan-
cia corta, los planos largos, los contrapicados, cierto tipo de montu:
je sincopado, algunas utilizaciones del plano general, e inclinn
algunos rasgos mas superficiales como los famosos techos).

En breve, quien pretenda abordar un film de este tipo debe wet
consciente de que no se puede analizar un film tan célebre y lan
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excepcional con inocencia, y de que, en un caso como éste (atipi-
co, es cierto), el primer gesto del analista debe consistir en com-
probar que su apreciacion del lugar que ocupa el film en la histo-
ria del cine es correcta y que conoce muy bien los discursos a los
que ha dado lugar.

Pero, de una manera mds esencial, puesto que este segundo
preliminar puede aplicarse a casi cualquier film, el analista debe-
ra primero preguntarse qué tipo de lectura desea practicar de
entre la multiplicidad de todas ellas que ofrece el film. Sip 4ni-
mos de exhaustividad, se puede decir que, evidentemente, Ciu-
dadano Kane puede abordarse al menos desde la perspectiva de
una problemdtica de autor (analizando las relaciones entre prota-
gonistas, director y actor) en términos narrativos (mediante un
andlisis de los flash-backs y, mds ampliamente, de la temporali-
dad), en términos “enunciativos” (la posicién de los distintos per-
sonajes en relacién al relato y la enunciacién), en su comparacién
estilistica con un supuestao estilo cldsico hollywoodiense (lo cual
puede localizarse, en las caracteristicas formales del film, en rela-
cién a un modelo que se debe precisar, tal y como han hecho
David Bordwell, Janet Staiger y Kristin Thompson) o incluso en
términos psicoanalfticos (la inscripcién de la temética de la infan-
cia, del recuerdo y de los fantasmas en una estructura de encuesta
de tipo “policiaco”)...

Finalmente, se deberd decidir si se yuiere tomar en considera-
cién la totalidad del film (lo cual impone un cierto tipo de opcién
con respecto al objeto y también lu aplicacién de una cierta mira-
da, relativamente amplia) o, por ¢l contrario, retener Binicamente
un fragmento o un aspecto, con lo que el andlisis parcial deberd
siempre inscribirse en la perspectiva de un anélisis més global, al
menos potencialmente.

El conjunto de todas estas elecciones es el tema que vamos a
desarrollar en los capitulos siguientes.
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¢Qué es la Argumentacion??t

Convencer a otro es un gran desafio. Quien lo intente debe utilizar argumentos
adecuados para demostrar que tiene razén.

Prendemos la radio. Un locutor sostiene que el jabon “Burbujas” es el mejor limpiador
del mercado y explica con detalle las conveniencias del producto. Mientras tanto, en la
pantalla de la televisién un grupo de mujeres debate acerca de la educacion de los
adolescentes. Presionamos el botdn del control remoto. En otro canal, un politico nos mira a
los ojos mientras nos asegura que la plataforma de su partido es el plan de gobierno que el
pais necesita. Miramos el diario y encontramos el relato detallado de los alegatos con los que
un abogado defiende al acusado de una estafa. Suena el teléfono: un amigo nos quiere
convencer para que vayamos al gimnasio o a bailar.

¢ Qué tienen en comun todas estas situaciones comunicativas? Se trata de un conjunto
de situaciones de argumentacion. En cada caso, el emisor busca persuadir, convencer al
destinatario mediante el uso del lenguaje. En los ejemplos anteriores, el mensaje
publicitario intenta persuadir a los oyentes para que compren un producto; las mujeres que
debaten procuran demostrar la validez de sus opiniones, el politico quiere convencer a sus
votantes, el abogado procura inclinar a los jueces para que den una sentencia favorable,
nuestro amigo desea convencernos para que realicemos una actividad fisica o para que
vayamos a divertirnos.

Todo argumentador plantea una opinidn o tesis y presenta razones o argumentos para
que el destinatario adhiera a esa tesis. Para convencer el destinatario de la argumentacion, el
emisor organiza cuidadosamente su discurso. Pone en juego una serie de estrategias
tendientes a influir sobre su auditorio o sus lectores con el objetivo de modificar su manera
de pensar acerca de un asunto opinable.

La organizacion de las ideas, la seleccién del léxico y el empleo de conectores son
algunas de las tareas involucradas en la actividad de argumentar. En la argumentacion oral
también adquiere relevancia el valor persuasivo de los gestos, las actitudes y las expresiones
del orador.

Ademas, quien argumenta tiene en cuenta las caracteristicas (psicoldgicas, sociales,
culturales, etc.) de su destinatario y ese conocimiento le permitirda emplear en forma mas
eficaz las estrategias de persuasion. El discurso argumentativo se dirige siempre a un
destinatario al que se considera capaz de reflexionar, de pensar y de evaluar. A veces el
éxito de una conducta argumentativa se mide en la respuesta del destinatario. Tal es el caso
de la argumentacion empleada con fines publicitarios o de propaganda: el receptor
persuadido puede responder con la compra de un producto o con un voto a favor del candidato
politico.

Finalmente, la argumentacion no es un genero por ello dificilmente lo encontraremos
en “estado puro”. Es posible reconocer este tipo de superestructura en géneros discursivos

muy diferentes en lo formal (verbal, visual, sonoros, audiovisuales) y en su intencionalidad

! Extracto de material de estudio elaborado para el 4to. afio de la Escuela Superior de Comercio Manuel
Belgrano (UNC), elaborado por la prof. Lic. Cecilia Dell’Aringa



(proselitista, publicitario, estético), por ello encontramos la superestructura argumentativa no

solo en publicidades y propagandas sino también en otros géneros como los periodisticos

(editorial, columna de opinidn, carta de lectores, etc.), literarios (cuentos, poesias, ensayo),

canciones, peliculas, etc.
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PRODUCCION DE TEXTOS ARGUMENTATIVOS

Para elaborar un texto argumentativo es fundamental no confundir la tesis con el
tema. Por ejemplo: la violencia en la sociedad — TEMA; “La violencia es una conducta
aprendida y nuestra cultura es una eficiente maestra” — TESIS.

Dentro del discurso argumentativo, la TESIS es una idea polémica que hay que
defender mediante argumentos, de este modo la mera expresion de acuerdo o desacuerdo con
un tema o posicion, no representa ninguna idea polémica y, por lo tanto no tenemos ninguna
tesis. Por ejemplo, si tuvieramos que argumentar sobre la violencia en nuestra sociedad
(tema), enunciar “Si (o no) estoy de acuerdo con....”, “No comparto las conductas violentas”,
etc., no constituyen ninguna idea polémica sino la manifestacion de un acuerdo o desacuerdo
con determinado tema o idea. Por el contrario el enunciado “La violencia es una conducta
aprendida y nuestra cultura es una eficiente maestra” si constituye una tesis porque de ella
no solo se desprende una valoracion sobre el tema (en este caso negativa), sino también
expresa un punto de visto polémico: por un lado que la violencia es aprendida (por oposicion
a otras posturas que podrian considerar la violencia como algo natural o instintivo) y, por
otro, que la cultura es su transmisora (aqui completa la idea sefialando al responsable).

Los argumentos son las respuestas al por qué opino eso sobre la violencia. Para que
estos tengan mayor fuerza persuasiva, utilizaremos una serie de recursos linglisticos o
paralinguisticos para alcanzar nuestro objetivo (persuadir al destinatario). Dichos recursos
son estrategias argumentativas. No debemos confundir argumentos con estrategias: los
argumentos son las razones que esgrimimos para apoyar la tesis, mientras que las estrategias
se relacionan con la forma de expresar dicho argumento (como una analogia, una falacia,
etc.).

Las estrategias argumentativas mas frecuentes son:

++ Analogia ¢ Enumeracion

++ Apelacion a la emotividad % Falacia (*)
ESTRATEGIAS ¢+ Apelacion al receptor ¢ Generalizacion
LINGUISTICAS % Causa-consecuencia % Ironia

++ Cita de autoridad ¢+ Nosotros inclusivo

++ Concesion + Paradoja

+« Ejemplificacién +¢+ Pregunta retorica

++ Diagramacion

ESTRATEGIAS % Imagenes
PARALINGUISTICAS % Color % Tamafio
+ Tipografia % Cursiva

+ Negrita

«» Uso de comillas

(*) Las falacias son razonamientos incorrectos pero que aparentan ser correctos, por

€s0 son engafiosos o erroneos ya que el hilo del razonamiento vulnera alguna regla logica.



Su fundamento es la pretension de ser convincentes o persuasivos. A menudo somos falaces
cuando por ejemplo, estamos en contra de una posicion defendida por alguna persona y en
vez de rebatir o atacar los argumentos de esta, atacamos o desacreditamos a la persona. Por
ejemplo: “la presidenta no puede controlar la economia porque es mujer”. El poder para
controlar (0 no) la economia depende de variables que nada tienen que ver con su condicion
de mujer.

También incurrimos en este tipo de razonamiento cuando relacionamos la verdad o
falsedad de una premisa con la cantidad de personas que adhieren 0 no a ella, es el caso de
“... porque la mayoria lo cree/hace/dice...”: “La pelicula Gravity es excelente porque batio

todos los récords de taquilla.”



Modelo de analisis cinematografico (por Martin Iparraguirre)

Toda pelicula puede ser entendida como una unidad de sentido capaz de ser reconstruida y
analizada por el espectador. El encadenamiento de imagenes y sonidos a través de la
correlacién de los planos cinematograficos que los contienen crea, en efecto, distintos
significados gracias a las relaciones que propone un cierto montaje, que en su devenir
construye una narracién, que habitualmente puede ser sintetizada en un sentido general del
filme. Se dird asi que una pelicula cuenta tal historia o trata tales temas, que lo hace de
cierta manera y con tales recursos, que finalmente construye ciertos significados: ¢Cémo se
llega a esas conclusiones? ¢Mediante qué formas y métodos el espectador puede hacer
afirmaciones semejantes respecto a cualquier filme, algo que a todos nos parece tan natural,
claro y evidente?

Una primera respuesta es que estas operaciones interpretativas ocurren gracias a que el cine
es, en efecto, un lenguaje que tiene sus propios cédigos y reglas, aprendidas mds o menos
inconscientemente por todo espectador, algo que lo habilita a realizar inferencias ante el
visionado de un filme. En efecto, dificilmente pueda concebirse un espectador
contemporaneo que, en pleno uso de sus facultades intelectuales, carezca de la capacidad
de decodificar una pelicula mas o menos convencional, que no pretenda desafiar los
paradigmas interpretativos de un género o de una tradicion popular. Si hay algo que hoy en
dia nos parece natural es esta capacidad de inferir ideas, temas, pensamientos o hasta
mensajes de una pelicula, operaciones de construccion de significados que damos por
evidentes. Pero si nos ponemos a pensar: ¢Como ocurren tales ejercicios? ¢Qué legitimidad
tenemos para afirmar que una pelicula “dice” tal o cual cosa, que tiene un “mensaje” o que
nos produce ciertos sentimientos?

Aqui es donde entra en juego el andlisis filmico, que debe estar orientado precisamente a
entender el modo en que ocurren esas operaciones de significacién para alcanzar una
comprensiéon mas profunda de la pelicula que nos interesa estudiar, o en otras palabras ¢por
qué inferimos ciertos sentidos de una obra cinematografica?, épor qué razén sus imagenes y
sonidos nos producen tales sentimientos y no otros?, ¢por qué “entendemos” que una
pelicula es de una manera y no otra? Si abordamos el cine como si fuera un lenguaje, el
analisis se orienta entonces a entender los elementos que una pelicula pone en juego: ¢Cual
seria la unidad minima de ese lenguaje? ¢Cuales serian por ejemplo sus palabras y su
gramatica?

Desde una perspectiva semidtica, Francesco Casetti y Federico Di Chio brindan una
respuesta en su libro Cémo analizar un film (1994), que realiza un recorrido exhaustivo por
todas las posibilidades del proceso de analisis que puede resultar muy atil para el estudio
cinematografico, ya que si uno se siguen sus pasos se puede comprender el modo en que
una pelicula funciona y construye significados. En base a esta idea de entender el cine como
un lenguaje, los autores proponen una concepcién de la pelicula como un texto que puede



ser desmenuzado en sus mas minimos elementos para analizar sus relaciones vy
funcionamiento interno con el objetivo de construir una explicacidn que pueda dar cuenta
de los significados que contiene y permite elaborar. Vale destacar que se trata de un
ejercicio que hacemos naturalmente ante un filme, generalmente de modo inconsciente y
automatico: los autores describen operaciones que todo espectador realiza cuando ve una
pelicula, intentando sistematizarlas.

Para definir entonces globalmente el proceso de andlisis, Casetti y Di Chio sostienen que se
trata de un:

“Conjunto de operaciones aplicadas sobre un objeto (una pelicula) que consisten en
su descomposicion y en su sucesiva recomposicion con el fin de identificar mejor sus
componentes, sus relaciones internas, su arquitectura y su dinamica, es decir sus principios
de construccién y funcionamiento” (1994: 17).

El esquema se plantea entonces como “recorrido circular”: “se parte de un objeto dotado
de presencia y de concrecién, se fragmenta y se vuelve a componer, volviendo asi al objeto
del principio, pero ya explicito en su configuracién y su mecdanica” interna, senalan los
autores. Ese objeto es, claro, una pelicula: el camino conduce a una mejor comprensién de
ella, ya que al final del recorrido habremos descubierto el modo en que se arma a partir de
ciertos elementos, sus “principios de construccion y de funcionamiento”.

La propuesta constituye asi un proceso de division de la obra cinematografica en sus
respectivos elementos internos, para analizar el modo en que funcionan y ayudan a
construir significados y generar emociones, que seran descriptos y recreados en el posterior
armado de la obra dividida. Como veran, el intérprete tiene un rol central en todo el
proceso: es él quien realiza las operaciones de disgregacion de la obra para analizar el
funcionamiento de sus componentes internos y también las operaciones de recomposicion
para reunir dichos elementos en un andlisis que dé cuenta del modo en que se construyen
los significados centrales de la pelicula. Entonces, lo primero a entender es que todo analisis
constituye una construccién propia del analista, que sin embargo no debe dejar nunca de
serle fiel al objeto de estudio. La presencia del analista estard marcada desde el inicio mismo
del proceso, porque ya en el analisis preliminar del filme a abordar existe una comprension
previa —es decir, un cierto grado de conocimiento previo que tiene sobre la obra— por parte
del analista que determina el modo en que encarara la indagacion, ademas de sus propias
ideas, gustos y presupuestos sobre el cine que pesaran en las elecciones que realice al
disgregar la obra en cuestion. Casetti y Di Chio hablan incluso de una hipétesis explorativa
antes de iniciar el trabajo, es decir una especie de prefiguracidon de aquello que serd, o mejor
gue podria ser el resultado del proceso de analisis. “El observador, al afrontar un texto, ya
tiene una idea hecha (respecto de la pelicula), asi como también posee una idea de lo que
puede encontrarse” en ella, sostienen los autores.



El proceso comienza por las operaciones de disgregacion que consisten en dividir
progresivamente la obra cinematografica hasta su mas minima expresién (vale decir:
dividirla en episodios, secuencias, escenas, planos, encuadres vy, ya dentro del encuadre, en
sus imagenes y elementos internos del plano), para “descubrir sus principios de construcciéon
y funcionamiento”: en esta etapa del proceso, denominada de “reconocimiento”, prima la
descripcién de los elementos de la pelicula, poniendo en primer lugar a la obra de estudio.
Pero luego le seguira la etapa de “recomposicion” donde el analista se pone en primer plano
para tomar esos distintos elementos desmenuzados y relacionarlos entre si mediante una
interpretacion propia que remita esas relaciones a un significado, una explicacién
totalizadora que los contenga.

Los autores diferencian por tanto el “reconocimiento” (para la etapa de disgregacién) de la
“comprension” (para la etapa de recomposicidn), en tanto el primero “esta relacionado a la
capacidad de identificar todo cuanto aparece en la pantalla (qué es esta figura, este ruido,
esta luz, etc.)”, mientras que el segundo tiene que ver con:

“La capacidad de insertar todo cuanto aparece (...) en un conjunto mas amplio: los
elementos concretos identificados en interés del texto, el mundo representado con las
razones de su representacion, lo que se llega a comprender en el marco del propio
conocimiento, etc. Se trata de un trabajo de integracion que consiste en conectar mas
elementos entre si (antes que aislarlos en su singularidad) y en remitir cada uno de ellos al
conjunto que los rodea (antes que identificar su especificidad)” (Casetti y Di Chio, 1994: 21-
22)

Entre ambas instancias hay en realidad un vinculo reciproco, de suerte que ante un film el
espectador “oscila en una especie de vaivén constante entre la identificacion de sus
elementos concretos y la construccidon de un todo” significante, sostienen Casetti y Di Chio
(1994: 22). Ese “todo significante” es el sentido general que le damos a una pelicula, algo
que habitualmente hacemos progresivamente a medida que la estamos viendo, no
solamente al final (de ahi que los autores hablen de un “vaivén constante” entre ambas
instancias): estas operaciones ocurren habitualmente de forma inmediata, ya que en
nuestra vision cotidiana de una pelicula las llevamos a cabo sin darnos cuenta; el analisis
consiste precisamente en activar ese movimiento de una forma meditada, es decir reflexiva.

Por tanto, el andlisis implica un alejamiento de la situacidon normal en que se ve una pelicula,
gue de objeto de goce estético pasa a constituir aqui un objeto de estudio, lo que conlleva
un distanciamiento del observador respecto de la obra analizada para evitar caer en la
fascinacién que las imagenes y los sonidos pueden ejercer sobre el analista. Esto no significa
resignar el placer de ver peliculas, mas bien se trata de complejizarlo para conseguir un
entendimiento en profundidad de la obra que nos atrapa y gratifica. Casetti y Di Chio hablan
de hecho del ideal de una “distancia amorosa”, que definen como “aquella que permite una



investigacion critica y a la vez no excluye un investigacién apasionada”, puesto que el
objetivo de este distanciamiento es simplemente convertir al film en algo manejable para el
intérprete.

El proceso incluye entonces dos operaciones principales: la descripcion y la interpretacion.
La primera “significa recorrer una serie de elementos, uno por uno, con cuidado”, tratando
de analizar su funcionamiento de forma objetiva (es decir, por ejemplo, icémo es la luz de
tal plano?, écdmo ayuda a construir el tono de la pelicula?, écdmo funciona el encuadre, qué
relaciones nos permite establecer a nosotros como espectadores con las acciones que
muestra, qué sensaciones promueve?). Se trata de un trabajo objetivo: “La descripcion
adopta como guia no tanto el observador como lo observado”, afirman Casetti y Di Chio
(1994: 23).

Interpretar, en cambio, implica no sdlo atender al objeto de estudio, sino:

“Interactuar explicitamente con él: no sélo pasar revista, sino también reactivar, escuchar,
dialogar. Es un trabajo que consiste en captar con exactitud el sentido de un texto, aunque
sea yendo mas alla de su apariencia, empefiandose en una reconstruccion personal, pero sin
dejar de serle fiel. En esta labor subjetiva, el observador se pone en primer plano,
exhibiendo con prepotencia su relacién con el objeto” (1994: 23).

Una vez que se ha descompuesto el filme en sus diversos elementos internos (episodios,
secuencias, escenas, planos, encuadres e imagenes y elementos internos del encuadre) y
estos se han descripto objetivamente (es decir, cudles son los episodios, secuencias y
escenas —describiendo qué narra cada uno, épor qué los dividimos asi?—, qué tipo de luz
tienen los planos, cudles son los encuadres, los movimientos y los dngulos de la cdmara —
viendo qué cosas promueven en el espectador—, las acciones que encuadra, los didlogos,
reacciones y vestimenta de los personajes, el decorado y el escenario, los objetos que
contiene, el sonido, la musica y los ruidos de cada plano, etcétera), el analista pasa entonces
a la etapa de reconstruccion de la obra en cuestién, donde la interpretaciéon buscara
establecer relaciones entre estos elementos para construir el significado global del filme: si
se trata de una pelicula de accién, por ejemplo, se puede analizar el modo en que se
construye —y se registra a— cada personaje, la forma en que estan filmadas las acciones para
generar ciertas reacciones —a través de la relacién que el encuadre propone al espectador
con ellas: puede buscar impresionarlo o aturdirlo, asustarlo o promover una sensacién de
realismo, entre muchas otras posibilidades—, el funcionamiento de la musica y los sonidos, el
uso de la luz para construir cada escena —para generar tensién, miedo, repulsién, etcétera—.
A partir del andlisis de estos elementos particulares y las relaciones que establecen entre si,
se llega a una comprensién mas profunda del funcionamiento de la pelicula y de los
significados que promueve: al final del recorrido, el analista podra afirmar que los sentidos
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gue pone en juego se construyen mediante ciertos mecanismos, ciertas relaciones vy
elementos, con lo que conseguird una comprension mas profunda de la obra en cuestidn, y
habilitara otros analisis, por ejemplo de la dimensién ética, social, politica, filoséfica o
estética del filme.

Para completar la concepcidn, vale destacar que la validez del analisis descansa a su vez en
tres requisitos basicos: su coherencia interna (no contradecirse), su fidelidad empirica
(conservar un enlace efectivo con el objeto analizado) y su relevancia cognoscitiva (decir
algo nuevo respecto a la obra analizada).

Pero vale la pena hacer ciertas aclaraciones. El esquema tiende a ser demasiado exhaustivo,
ya que analizar una obra cinematografica hasta en su mas minimo detalle se convierte en
una empresa titdnica por la gran cantidad de elementos que contiene. Por tanto, la utilidad
de este método consiste en que permite al analista elegir qué elementos privilegia estudiar
para elaborar su propia interpretacion de la pelicula en cuestion. En efecto, como deciamos
antes, el analista interactia con la obra que abordard desde el primer momento, ya que
elegird analizar ciertas escenas y no otras, ciertos elementos de la puesta en escena y no
otros, ciertos acontecimientos o ciertas relaciones entre los personajes pero no todos, sino
solo aquellos que considere significativos para el analisis que se propone elaborar. El analista
no aborda todos los momentos ni todos los elementos que contiene un filme porque seria
un trabajo gigantesco e inutil, ya que tampoco lo necesita para su andlisis. El analista
interviene y elige segln sus propios intereses, categorias, gustos y sentimientos qué es lo
gue resulta importante analizar para llegar a una comprensién mas profunda de un filme.

Recapitulemos: toda pelicula se puede sintetizar en un significado global (“la pelicula dice tal
cosa o habla sobre tal tema”), en ciertas emociones principales que le genera al
espectador/analista (“me hizo sentir tales emociones —llanto, risa, miedo, etc. =), quien se
debera guiar por esas ideas y por esas emociones para encarar el proceso de analisis, que
estara dirigido a comprender por qué se produjeron ellas y no otras. Entonces, el analista
privilegiara los momentos que considere centrales de la pelicula para explicar su idea global
del filme y las emociones que le produjo su primer visionado. No se analiza todo, sélo
aquello que resulte significativo para el andlisis.

Procedimiento tentativo

1) En primer lugar, se deben realizar al menos dos visionados de la obra cinematografica a
abordar para familiarizarse con ella y hacer a) un listado de las distintas escenas (como si
fuera una escaleta) y b) otro de los personajes. Luego se hace un listado de las diferentes
lineas narrativas, si las hubiere.

2) Luego se pasa a los momentos principales del andlisis: la segmentacion, la recomposicidon
y la conclusion.



a) Segmentacion: consiste dividir el film en segmentos progresivamente mas pequefios.
En primer lugar se establecen los grandes segmentos, para ir luego identificando dentro de
ellos segmentos cada vez mas chicos que representen unidades de contenido mas pequeiias
(a saber: Episodios; Secuencias; Escenas, Encuadres/Planos). Recordamos, el analista no
debe abordar necesariamente todos los elementos dentro de la pelicula, puede elegir sélo
aquellos que considere relevantes para la dimension de la pelicula que le interese analizar,
entre planos/encuadres, personajes/acciones, sonido, iluminacion o tipo de corte (montaje),
por ejemplo. Cuando los ha elegido, pasa a describir su funcionamiento a lo largo de la obra
cinematografica, siguiendo alguno de los grandes segmentos establecidos (episodios,
secuencias o escenas, segun el criterio del propio estudiante). ¢Como funciona por ejemplo
la iluminacién en los momentos centrales de la narracién? ¢Cémo se filman las acciones
principales? ¢ Qué planos se eligen para narrarlas (y por qué)? ¢Cédmo trabaja el sonido en los
momentos centrales de la historia? Etcétera.

b) Recomposicion: Luego el analista habra de proceder a la recomposicion, que consiste
en relacionar y explicar el funcionamiento de los elementos desglosados para la
construccion de los significados que le interesa analizar en el filme.

c) Conclusion: se trata de establecer las relaciones que hay entre lo narrado y las
formas expresivas elegidas por el director para construir dicha narracién, analizar las
relaciones entre el argumento y el modo en que los elementos formales y expresivos que el
analista consideré significativos construyen ese argumento. Esto es lo que debe quedar
reflejado en el andlisis final. Vale decir, no hace falta que el analista desglose la pelicula
plano por plano para realizar su analisis, sino que elija los momentos que le resulten
centrales en la narracién para fundamentarlo. Por ejemplo: ¢ Qué relacidn hay entre los tipos
de iluminacidén y las distintas escenas? ¢Responden los movimientos de cdmara a alguna
l6gica narrativa? ¢Qué tipo de musica aparece ante cada escena y por qué? ¢Qué tipo de
planos se repiten? ¢Qué relacién proponen los encuadres con las acciones que narran?
¢Cémo se relacionan los planos con el universo diegético construido?
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