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INTRODUCCION

Es de vital importancia estudiar la influencia que ejercen los signos sobre
la conducta humana. Desde que el hombre evolucion6é de un estado natural a
un estado cultural o civilizado, tuvo que subordinar su sistema de valores
en vigor por otro que a la larga le producirfa mayores beneficios. Limité
el “principio de placer" para dar pasc al "principio de realidad" y con
ello restringi6 su satisfacci6n inmediata y obtuvo a cambio una satisfac-
ci6n retardada pero segura. Todos estos cambios que marcan 1a evolucidén del
hombre estdn relacionados con la capacidad de simbolizar.

A partir del momento en que el hombre crea sus mitos, utiliza el lengua-
je e impone normas para la mejor convivencia del grupe social, puede decir-
se que estd inmerso en el estado cultural y que actda conforme a una "con-
ducta semidsica",

La conducta semifsica es aquella que se da cuando el comportamiento, in-
dividual o colectivo, estd basado en sistemas de significados como las le-
yes, las normas sociales, los preceptos religiosos y los convencionalismos.

Ahora bien, los medios de comunicacién masiva de nuestro tiempo juegan
un importante papel en la difusién de estos sistemas de significados. Ese
es el motivo por el que se ha seleccionado al cine, a fin de demostrar que
éste es un lenguaje con caracterfsticas propias, que de alguna manera 1in-
fluye en la vida social de los {individuos.

Hoy en dfa se considera al cine como una forma de lenguaje. Pero probar
esta aseveraci6n supone profundizar en una serie de nociones 1inglifsticas,
sociolégicas, psicolégicas y cinematogrdficas verdaderamente complicadas.

Para describir el lenguaje filmico habrfa que comenzar diciendo que el
cine es un medio esenciaimente visual formado por imdgenes en  movimiento
que se proyectan en una pantalla. Como posee rasgos especfficos, es absurdo
imponerle métodos de otras discipiinas. Sin embargo, sf puede tomar presta-



dos todos aquellos conceptos que aclaren c6mo estd configurado.

La ciencia que mds ha ayudado a poner en claro la problemitica del len-
guaje filmico ha sido la linglifstica. De allf han surgido principios fun-
damentales para cualquier tipo de andlisis sobre el cine que se realice
actualmente. Como ejemplo se puede mencionar el cardcter sintagmitico que
se le atribuye. Ello quiere decir que como el cine toma cuerpo a través
de fotogramas en movimiento, existen bloques de significacibn que se enla-
zan unos con otros para proporcionar un significado global,

Otros conceptos que han tenido su origen en la linglifstica son denota-
cién y connotaci6n. El primero de ellos comprende todo lo relacionado con
1a expresividad del lenquaje ffImico. Se encarga de estudiar el color, las
angulaciones, los movimientos de cdmara, el trucaje y otros procedimientos
que transmiten un primer nivel de informacitn. Estos desempefian un  papel
muy importante y no se les puede arrinconar por el solo hecho de que pa-
rezcan mecanismos no relacionados con 1os procesos de significacidn. Muy
al contrario, ellos son su fundamento porque las ideas y la {maginacibn
de todo realizador necesita de soportes ffsicos que le permitan manifes-
tarse,

Cuando se examina el lenguaje f{imico también hay que considerar el as-
pecto connotativo. Segin muchos investigadores, aquf es donde radica 1a
significacién propiamente dicha. Ya no se trata de verificar el sentido
que aportan los recursos técnicos, sino de analizar c6mo un film comunica
un conjunto de significaciones parciales que pasan a integrar una signifi-
cacién global. De ahi que el cine encierre un lenguaje connotativo ya que
su finalidad es proporcionar sentido a través de imigenes méviles.

En consecuencia, el propésito fundamental de este trabajo serd, en pri-
mer lugar, hacer algunas consideraciones sobre el lenguaje del cine para
despuds pasar a examinar qué elementos del nivel denotativo intervienen en
el proceso de significaci6n y posteriormente en el nivel connotativo,
describir cémo actdan las grandes unidades significantes.

En fin, no se trata de delinear una gramdtica del film, sino de dar una
visién general de los aspectos relacionados con la significacién ffimica.



1,) LA FASCINACIdh DEL_HOMBRE POR LAS IMAGENES

Con certeza puede afirmarse que la nuestra es la cultura de las imdgenes.
Desde tiempos inmemoriales, el hombre ha sentido un desmesurado afdn por
representar el mundo que le rodea v muestra evidente de ello son las pin-
turas rupestres de las cuevas de Altamira (Espafia) y Lascaux (Francia) con
mfs de 14,000 afos de antigliedad.

_A partir de entonces, e} hombre no ha dejado de reproducir su entorno
en pinturas, tapices y grabados. Fue en la ciudad de Bizancio, hoy Estam-
bul, donde comenzaron a venerarse ciertas imdgenes religiosas pintadas so-
bre tablas a las que se di6 en nombre de "iconos". La representacidn de
imdgenes logrd que el arte bizantino desarrollara la policromfa en 1ibros
y notables tejidos y mosaicos que se distinguieron por una singular sime-
trfa y cuya influencia se dej6 sentir en toda Europa.

Sin embargo, la verdadera evolucidn en la reproduccibén de imigenes que
no sélo tocS a Yas artes, sino que transformé el estilo de vida, surgi6 en
Italia en la 8poca renacentista. E1 Renacimiento revivi6 las formas clési-
cas griegas y romanas en detrimento de los jdeales cristianos. Fue en esta
&poca cuando la pintura di6 un cambio radical dejando atrds los cdnones
que la atajaban para acercarse al realismc y representar Jos objetos y
personajes con las diferencias de posici6n y distancia que ocupaban, es
decir, con perspectiva.

E1 surgimiento de la {imprenta no fue motivo para que el auge alcanzado
por la imagen decayera. Muy al contrario, la {lustracién experimentd un
nuevo apogeo, porque se le utilizé como forma explicativa para acompafiar a
los textos.

En las postrimerfas del siglo pasado fue cuando la reproduccién de imi-
genes sufrid un cambio por la carrera desenfrenada de avances tecnolfgicos
que hicieron posible la fotograffa y culminaron con el cinemat6grafo.



£l "cinematdgrafo"”, invento del francés Luis Lumiere, era un aparato ca-
paz de reproducir el movimiento de las imdgenes. Estaba formado por una cé-
mara y un proyector, pero su novedad se hallaba en el sistema de engrane de
este Gltimo que daba lugar a que Ta pelfcula filmada se moviese al tiempo
que se proyectaba en una pantalla.

Con un interés puramente cientffico, Luis y su hermano Augusto Lumikre
se dedicaron a filmar pequefios cortos de aproximadamente un minuto de dura-
ci6n; éstos fueron exhibidos por primera vez en el Gran Café del Boulevard
des Capucines (Parfs) el 28 de diciembre de 1895.

Estos breves films contenfan temas familiares y asuntos triviales como
sus mismos nombres To indican: LA SALIDA DE LOS OBREROS DE LAS  FABRICAS
LUMIERE, EL DESAYUNO DEL BEBE, QUERELLA INFANTIL, BARO EN EL MAR, LA PESCA
DE LOS PECES ROJOS y otros.

No obstante, los Lumiere comprendieron desde el principio que el cine no
consistfa en mostrar imdgenes sin sentido, sino que &stas deberfan compor-
tar alguna significacién. De modo que asf naci¢ el primer "gag" o chiste
cinematogrdfico en EL REGADOR REGADO, y de esta forma surgieron novedosos
noticieros y documentales a la manera de LA CORONACION DEL ZAR NICOLAS II
(1896), ya que los hermanos Lumidre enviaron a sus camarfgrafos a recorrer
el mundo en busca de sucesos sobresalientes.

Quiza su film mds espectacular sea LLEGADA DEL TREN A LA ESTACION en el
que se logré tal realismo que parecfa que la gigantesca miquina salfa de la
pantalla para abalanzarse sobre el auditorioc. Estas imdgenes cinematografi-
cas causaron una gran impresién en un piblico que no se encontraba acostum-
brado al medio.

Pero, ipor qué fue tan diffcil para los primeros espectadores comprender
las imédgenes cinematogrdficas? Sencillamente, porque el cine no es tan sélo
un medio de expresién sino un "lenguaje", es decir, un sistema de signos
y significados que necesita ser aprendido como ocurre con el lenguaje oral
y el escrito,

Para entender el lenguaje de las imigenes, el espectador requiere aguzar




su capacidad de percepcifn, esforzdndose por asignar una significacién a
todo aquello que distinguen sus ojos en la pantalla. Sin  embargo, este
hecho no resulté fdcil durante Tos atbores del cine, porque el pdblico se
enfrenté repentinamente con la iTusidn del espacio cinematogrifico y tuvo
que aprender a trasladarse mentalmente de una escena a otra y de un plano
lejano a uno mds cercano.

En esa época era muy comin que los concurrentes a este espectdculo
quedaran estupefactos al presenciar, por ejemplo, cabezas agigantadas
{primeros planos) que les mostraban detalles fascinantes de los rostros
humangos, incapaces de ser percibidos en la realidad.

*En uno de sus libros, B&la Baldzs relata la anécdota de una muchacha
con formacién escolar que asistid por vez primera al cine en Mosci, pero
que ain no habfa desarrollado una capacidad de percepcién visual acorde
con este arte. Cuando le preguntaron sobre 1o que habfa visto comento:

" HE VISTO COMO PARTIAN PERSONAS EN PEDAZOS, LA CA-
?E%A, LOS PIES, LAS MANOS, ESTABAN FUERA DE LUGAR "
1).

En consecuencia, se deduce que el cine ha contribufdo enormemente a 1a
formacidn del lenguaje visual. Sin embargo, serfa poco serio atribuirle
todo el mérito, porque varios medios visuales como 1a pintura, los carte-
les, las historietas, las revistas ilustradas y la televisién han colabo-
rado en igual medida.

De ahf que, a principios de este siglo, la psicologfa haya dedicado
especial atencibn a este tipo de manifestaciones en una de sus ramas 1la-
mada "psicologfa Gestalt" o "psicologfa de las estructuras", encargada de
estudiar las expresiones visuales y las reacciones que éstas causan en
los individuos que las perciben.

La Gestalt considera que 1a percepcién del hombre estd 1imitada por
clertas leyes de equilibrio intrinsecas, independientes de ta experiencia
adquirida, 1o que equivale a decir que el comportamiento humano estd de-
terminado por estructuras internas ajenas a 1a experiencia sensible.



Para 1a psicologfa de las estructuras es fundamental el principio de
"totalidad", porque da por un hecho que toda situacidn es integrante de un
sistema, independientemente de la forma en que funcionen sus partes. Por
To tanto, para la Gestalt el hombre representa un todo.

“ EL ORGANISMO HUMANO FUNCIONA COMO UN TODO FfSI-
CA Y PSTQUICAMENTE " (2) .

Por ello, 1a condicidn muscular y las actjvidades motrices guardan si-
mititud con los estados de &nimo que se presentan en el mismo momento. De
ahf que cuando un espectador cinematogrifico estd f{sicamente cansado,tam-
bién manifiesta cierta fatiga mental que le impide compenetrarse plena-
mente con las imdgenes de la pantalla.

Esta teorfa Gestalt ha tenido aciertos al explicar algunos mecanismos
de Va percepcién y la forma en que éstos pueden adiestrarse (educaci6n mu-
sical, cinematogrdfica,etcétera), aunque actualmente se han reorientado
sus planteamientos dédndole mds importancia a las formas externas y no a
los procesos internos perceptivos come 1o postularon sus creadores Max
Wertheimer, Wolfgang Kohler y Kurt Koffka.



2.) CONSIDERACIONES SOBRE EL LENGUAJE FfiMICO

Se dice que el cine es un lenguaje porque las imdgenes visuales que 1o ha-
cen posible estdn formadas por elementos significantes. Cuando contempla-
mos los gestos expresivos de los actores y los diversos objetos que apare-
cen.en pantalla, no dudamos en aceptar que cada uno de ellos posee un sen-
tido preciso.

Aungue en primera instancia parezca inusitado aplicar el término "len-
guaje" a este medio de comunicaci6n, no hay otra alternativa porque estd
demostrado que el cine es un sistema de significados con caracterfsticas
especfficas. La definicifn de lenguaje proporcionada por Charles Morris
estd dada dentro de un marco semi6tico y puede ser utilizada en este caso.

" UN LENGUAJE, EN EL PLENO  SENTIDO SEMIGTICO
DEL TERMINO, ES CUALQUIER CONJUNTO INTERSUB-
JETIVO DE VEH{CULOS SERALES CUYO USO ESTA DE-
TERMINADO POR REGLAS SINTACTICAS, SEMANTICAS
Y PRAGMATICAS " (3) .

Y, ese es el caso del lenguaje filmico, que ofrece una serie de signi-
ficaciones dispuestas seglin un orden determinado y de acuerdo a reglas de
uso.

Actualmente, el estudio de los procesos de significacidn que acontecen
en el cine corresponden a una disciplina relativamente nueva denominada
"semiGtica" que examina los signos y significados que se manifiestan, no
sélo en el terreno f{lmico, sino en todos Tos &mbitos.

En su 1ibro "Elementos de semiStica", Mauricio Beuchot 1a define de
1a siguiente manera:

" LA SEMIOTICA ES EL ESTUDIO GENERAL DE  LOS
SIGNOS, DESOE UN NIVEL ABSTRACTIVO SUPERIOR
("META-TECRICO O EPI-TEORICO"), EN SUS RELA-
%I?NES DE COHERENCIA, DE SIGNIFICADO Y USD “

4) .




Beuchot dice en su definicién que el objeto material de la semi6tica
es el signo y que su objeto formal es el andlisis de su significado y uso
desde un nivel te6rico superior, distinto del nivel en que se dan los fe-
némenos del significado y del uso. En su explicacién sitla a la semidtica

cax una metaciencia y de allf parte para describir sus funciones.

Segiin Umberto Eco, uno de los mis notables comunicélogos, la semiStica
surge de la estrecha relacidn que existe entre los signos y el contexto
social. Eco parte del hecho de que todos los procesos culturales son sig-
nos que se presentan organizados en el seno del sistema social.

s
“ ...LA SEMIQTICA ESTUDIA TODOS LOS PROCESOS
CULTURALES COMO PROCESOS DE  COMUNICACION;
TIENDE A DEMOSTRAR QUE BAJQO LOS PROLESOS CUL-
TURALES HAY UNOS SISTEMAS; LA DIALECTICA EN-
TRE SISTEMA Y PROCESO NOS LLEVA A AFIRMAR LA
DIALECTICA ENTRE CODIGO Y MENSAJE " (5) .

Para Eco, la semi6tica es la disciplina que analiza los sistemas de
signos y significados en todos los procesos socioculturales. Parte del he-
cho de que dentre de un contexto social todo es signo; por lo tanto, Tlos
procesos culturales son sistemas de signos a los que también se Tes puede
denominar "unidades culturales”.

El objeto material de la semiGtica segln Eco, son los procesos cultura-
les, esto es, los signos; y el objeto formal lo constituye 1a comunicacién
que hace posible que se den estos procesos. También afirma que los
procesos culturales estdn fundados en unos sistemas o c6digos.

De esta teorfa de Umberto Eco nace su divisién de 1a semiética en dos
grandes grupos:

- TEORIA DE LOS CODIGOS O SEMIOTICA DE LA SIG-
NIFICACION-. Abarca 1o que tradicionalmente
se denomina funcidn semdntica y funcifn prag-
mitica de la semiftica.

- TEORTA DE LA PRODUCCICN DE SIGNOS O SEMIOTI-
CA DE LA COMUNICACION-. Comprende las funcio-
nes sintdcticas de la semiGtica.



E1 campo de estudio de esta ciencia es muy extenso, ya que abarca to-
dos Tos sistemas de significados que el hombre aplica en su entorno so-
cial, econdmico, jurfdico, religioso, educacional, artfstico y comunica-
cional.

Los antecedentes de Ta semiftica se deben buscar en el gquehacer Tlin-
glifstico ya que por mucho tiempo semiética y linglifstica constituyeron
una misma ciencia y fue hasta fines del siglo pasado cuando Charles
Sanders Peirce acufif el término "semidtica" a lo largo de sus investiga-
ciones 16gico-filos6ficas (6).

Hoy en dfa, el estudio de los signos relacionados con el lenguaje oral
Yy el escrito no corresponden a la semiftica, sino a una de las ramas de
1a’ Tinglifstica conocida como "semiologfa". Sin embargo, es frecuente que
ambos términos se apliquen indistintamente.

Pero, ¢cémo surgi6 la ‘“semiStica cinemitica"?

Desde el nacimiento del cine, muchos han sido los investigadores que
pretendieron hallar en &1 clerta similitud con el Tenguaje verbal; de ahf
que 1o primero que hicieron fue aplicarle conceptos 1inglifsticos, Sin em-
bargo, muy pronto se confirmé que entre el lenguaje verbal y el filmico
hay muchas diferencias importantes que exigen que este G1timo sea inter-
pretado por vias propias. La primera de ellas radica en que los cddigos
de la lengua verbal o escrita no pueden aplicarse a un lenguaje esencial-
mente distinto y que se basa en la continuidad de imdgenes. La segunda
desigualdad se presenta porque muchos semiélogos han querido establecer
un paralelismo entre las articulaciones del lenguaje verbal y las que su-
puestamente existen en el cine, pero no han Tlegado a ninguna conclusién
como se verd mis adelante. £stas y otras muchas inquietudes hicieron sur-
gir la semiftica cinemdtica, una disciplina que toma prestados elementos
1inglifsticos y de la semiologfa general para explicar los procesos de
significacién del lenguaje filmico.

Ahora bien, el problema de la significacién en el cine puede conside-

rarse desde dos puntos de vista. En primera instancia, existe una posibi-
1idad de anflisis “microsemintica” que busca cudles son las unidades mi-
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nimas de significado y que ha sido sostenida por Pier Paolo Pasolini y
Umberto Eco. Y, por otra parte, estd 1a "macrosemdntica" o estudio de las
grandes unidades significantes, defendida por semidlogos como Christian
Metz y Roland Barthes.

Para Pasolini, partidario de la microsemdntica, 1as imigenes cinema~
togréficas poseen partfculas significantes similares a las del lenguaje
verbal. Afirma que todos los objetos reales que aparecen en un encuadre
comportan un significado mfnimo y que podrfan 1lamarse "cinemas" por su
semejanza con Tos fonemas linglifsticos. Dichos cinemas se conjuntan para
formar una unidad mds extensa que equivaldrfa al monema del lenguaje ver-
bal.

Umberto Eco ha rectificado estas aseveraciones al declarar que 1o que
Pasolini 1lam6 "cinemas", sf son unidades mfnimas de significado, pero
que corresponden a los "monemas" y no a los "fonemas" que son partfculas
desprovistas de sentido. Ademds, asegura que el encuadre posee una unidad
mis amplia que el monema que equivale a un enunciado icénico denominado
sema (7). Para 61, el cine es el dnico Tenguaje con tres articulaciones,
segiin puede apreciarse en la conformacién sucesiva de cinemas, cinemorfe-
mas ( o morfemas ffimicos ) y semas, los cuales imprimen forma, color,
movimiento y significado a las imdgenes a través de un procedimiento co-
nocido como “"montaje" (8).

Christian Metz, en cambio, desaprueba la idea de recurrir a elementos
linglifsticos como fonemas y monemas porque considera que el cine es un
lenguaje de frases que no cbedece a ninglin tipo de articulacién. Pero al
mismo tiempo reconoce que para formalizar los métodos que ayudan a enten-
der 1os procesos de significacién en el cine, es posible retomar algunos
conceptos 1inglifsticos aunque con extrema prudencia porque existen dife-
rencias en cuanto a 1a motivaci6n de los signos y a la continuidad de
las significaciones.

La gran innovaci6n de Metz ha sido instituir Ta "sintagmtica del film
narrativo" que propone estudiar la disposicién y funcién de las estructu-
ras significantes del mensaje ffimico. Ha escogido el film narrativo por
considerar que 1a unidn entre cine y narracién es un acontecimiento so-

n



cial e hist6rico, que ha permitido a dquel desarrollarse desde el punto

de vista semioldgico.

E1 método ideado por este investigador establece que existen ocho tipos
sintagmdticos ( o formas de desarrollo del discurso fflmico ) dentro  de
1os cuales hay siete sintagmas. Esto se detalla en la figura 1.

1.PLANO AUTONOMO

SINTAGMAS
_ACRONOLOGICOS
La relacién tem-

2 poral de los he-
o chos no estd de-
— terminada.
-
e
=
(4, -
< Id
[,
= “'
w)
SINTAGMAS
CRONOLOGICOS
v La relaci6n tem-
o poral de los he-
o chos es precisa.
o

—

2. SINTAGMA PARALELO

Es simiTar a2 To que se conoce como
montaje paralelo en el que se al-
ternan dos o varias acciones.

. SINTAGMA CONCORDANTE

Presenta varias escenas breves pe-
ro representativas de un mismo or-

den de realidad.
L

4. SINTAGMA DESCRIPTIVO

Se fundamenta en descripciones
ffimicas diversas. Como ejemplo se
puede mencionar un paisaje.

. SINTAGMA NARRATIVO ALTERNO

Corresponde al montaje alterno don-
de se presentan sincronicamente dos
0 varios acontecimientos.

._SINTAGMA NARRATIVO L INEAL

7

EnTaza Tas acciones que se presen-
tan en las diversas imdgenes.

DISCONTINUIDAD TEMPORAL

Se salta 1os momentos sin interés.

. SECUENCTA ORDINARIA

Sintagma comin en Tos films. Puede
convertirse en el principio mismo
de 1a construccidn y de la inteli-

gibilidad.
S

Figura 1 -. CUADRO SINGPTICO DE LOS TIPOS  SINTAGMATICOS
SEGUN CHRISTIAN METZ.

Metz considera que el lenguaje ffimico comienza con el "plano", seg-
mento mfnimo significante dentro del cine y que equivale a la frase o

12



enunciado del lenguaje verbal. A pesar de que el plano es el primero de
los tipos sintagmdticos, Metz no 1o considera realmente como un sintagma
porque es Ta unidad mds pequefia del eslabdn ffimico. En cambio, los siete
tipos restantes sT son sintagmas porque cada uno de ellos estd formado
por varios planos que proporcionan un contenide semdntico mayor y més
complejo. Cabe sefialar que esta clasificacién de Metz toma como punto de
partida los temas y el tiempo, de ahf que separe los sintagmas en acrono-
16gicos cuando la relacidn temporal de las acciones no es precisa, y sin-
tagmas cronoldégicos cuando esta relacién sf estd determinada.

En este sentido, Yuri Lotman también opina que el ."plano” comporta pe-
quefias unidades de informaci6n a pesar de que la verdadera comunicacién
filmica nace a través de 1a sucesifn de varios planos. E110 no quiere de-
¢ir que éstos se adicionen, sino que al encadenarse traen como consecuen-
cia 1a significaci6n. Por lo tanto, el mundo del cine se presenta
fraccionado en planos que combinados unos con otros permiten crear una
sintaxis.

Para Roland Barthes el lenguaje f{imico también es fundamentalmente
sintagmdtico porque asigna un lugar preponderante a las significaciones
globales que forman las unidades de lectura en un film. Sin embargo, para
realizar un andlisis semiStico del cine, Barthes estima conveniente inda-
gar qué elementos ffimicos conforman este lenguaje a fin de estudiarlos
como partes o fragmentos del discurso,

’ /

" SE TRATARIA, APLICANDO LOS METODOS ESTRUCTU-
RALISBAS, DE AISLAR ELEMENTOS FILMICOS, DE
VER COMO SON ENTENDIDOS, A CUALES SIGNIFICA-
DOS CORRESPONDEN EN TAL O CUAL CASO, Y, HA-
CIENDO VARIAR, DE VER EN QUE MOMENTO LA VA-
RIGCION DEL SIGNIFICANTE IMPLICA UNA VARIA-
CION DEL SIGNIFICADO. ENTONCES  HABRIAMOS
AISLADO EN LA PELTCULA UNIDADES LINGUISTICAS
CON LAS QUE LUEGO SE PODRIAN CONSTRUIR LAS
;C%ASES', LOS SISTEMAS, LAS  DECLINACIONES"

g).

Para Metz y Barthes el problema de las articulaciones queda relegado

porque ellos sostienen la idea de que el cine es un lenguaje sintagmitico
que s6lo se concibe cuando se conjuntan diversos planos que permiten una
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lectura adecuada del film, Por otra parte, las apreciaciones de Roland
Barthes en cuanto a la sintagmdtica del film son validas, Jo Gnico por
destacar es que las unidades a estudiar no serfan linglfsticas sino pro-
pias del lenguaje filmico, por 1o que habrfa que 1lamarlas "cinemdticas";
éstas serfan el color, el sonido, el material escrito que se lee en 1la
pantaila, los encuadres, los movimientos de cdmara y los trucos o efectos
especiales.

En Tos Gltimos tiempos se ha relacionado mucho a la semiftica cinemad-
tica con el estudio del pensamiento y de los procesos mentales porque se
ha visto que ello favorece la comprensi6n de los fenbmenos de creacién y
apreciacién cinematogrdficas y ayuda a esclarecer cmo se relacionan los
individuos a través del cine.

E1 psicdlogo Jean Piaget ha buscado los puntos de unifn entre psicolo-
gfa y semidtica fflmica valiéndose del montaje, 1o que le permiti6 1le-
gar a las sigulentes conclusiones:

- Los nifios entre 2 y 7 afios no son capaces de
diferenciar por medio de su pensamiento pre-
operatorio sus representaciones de ellos
mismos. Asimismo, el espectador cinematogrd-
fico asume una posicién de egocentrismo por
medio de 1a identificacitn.

- En Yos nifios entre 2 y 7 afios predomina 1la
funcién simbSlica. AsT, el espectador de ci-
ne es receptor de sfmbolos {cénicos.

- E1 pensamiento de los nifios pequefios se ase-
meja al mentaje, ya que dado un proceso, mi-
den las diferencias extremas para obtener un
significado, salténdose las etapas interme-
dias. Esta accidn corresponde a 1a  elipsis
que se realiza por medio del montaje.

- Los nifios tienen un mundo de jmigenes inte-
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riores contrastadas. Lo mismo nos ofrece el
montaje cinematogrdfico (10).

Tambi&n Christian Metz ha orientado sus recientes investigaciones hacia
el campo psicoanalftico. Segin &1, a semiologfa del cine no sGlo se nutre
de 1a linglfstica, sino que también el psicoandlisis desempefia un papel
importante, siempre y cuando se aplique convenientemente. Metz 1lama psi-
coandlisis al conjunto de teorfas freudianas tradicionales junto con Tas
innovaciones que han hecho sus continuadores Melanie Klein y Jacques Lacan.

Metz considera que existen varias formas de aplicar el psicoandlisis al
cine, A la primera de ellas la nombra "vfa nosogrdfica", pero afirma que
no le es (til para lo que €1 pretende porque este tipo de andlisis se apo-
ya en la tipologfa del cineasta o del guioniséa. tratando de hallar sus
patologfas o simplemente de situarlo dentro de una categorfa psfquica de-
terminada.

Otro método consiste en hacer un psicoandlisis del guién. Pero ello
tampoco lTe satisface porque equivale a convertir el guién en significante
para luego deducir las significaciones y esto no es posible, ya que para
que pueda configurarse un significante es necesario que exista antes que
nada una significacién,

Hay que ser muy cautelosos con esta dualidad significante / significado
ya que siempre aparecen unidos y el uno no puede existir sin el otro. El
significado es una nocidn, un concepto abstracto, en tanto que el signifi-
cante es la materializacién de una significacién.

Lo més viable segdn Metz es estudiar el lenguaje fflmico en relacifn al
inconsciente de los espectadores, para lo cual habrfa que llevar a cabo
una investigacién psicoanalftica de significantes y sfgnificados, es de-
cir, del material ffimico manifiesto y de los blogues de significacién a
los que 1lama "sistema textual". De esta manera, Tos elementos técnicos
junto con la temdtica y las significaciones impifcitas se convierten en
significante.

E1 significante cinematografico es m&s perceptivo que el de muchos me-
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dios de expresi6n como la literatura, la midsica y la arquitectura. La revi-
sifn psicoanalftica de sus rasgos perceptivos permite apreciar c6mo clertos
mecanismos del cine penetran en el inconsciente del piblico, ya que éste se
identifica con la pelfcula que estd viendo porque "el espectador se halla
ausente de la pantalla como percibido, pero se halla presente como  perci-
biente" (11). En este momento es cuando empiezan a funcionar algunos c¢6di-
gos ffimicos como las imigenes subjetivas, el fuera de campo, Tos encuadres
y los movimientos de cdmara, ya que permiten aprehender la mirada y 1la
atgncidn de los espectadores.

Otras consideraciones importantes sobre el lenguaje ffimico han apareci-
do en la revista francesa CAHIERS DU CINEMA. Por ejemplo, en un artfculo
titulado "Sémiologie et lutte idéologique”, Alain Marty aborda 1a cuestifn
desde un punto de vista marxista. Considera que a partir de la significa-
cidn global de un film se puede precisar el rol que éste desempefia en 1la
conciencia social de los espectadores. Marty hace hincapié en que ia signi-
ficaci6n debe ser global para evitar ciertas equivocaciones como tomar
prestados conceptos de otros campos de investigacitn y recomienda no darle
importancia a la problemitica fondo/forma cuando su existencia no se justi-
fica y también manifiesta que no se debe conceder un lugar preponderante
a ciertos "signos" especfficos como los movimientos de cdmara, las angula-
ciones y otros recursos que s6lo adquieren sentido en relacién a 1a signi-
ficacién global del film.

Afortunadamente, las teorfas un tanto parciales de Marty han sido obje-
tadas en ese mismo medio impreso por el crftico Pascal Bonitzer al impugnar
que el film no es un campo cerrado de signfficacidn y que su semiologfa es
de fndole connotativa porque estd formada de significaciones implfcitas.

Bonitzer también ataca el enfoque marxista de Marty al expresar que para
que 1a investigacifn semiolégica sea Gtil desde el punto de vista social,es
necesario que se interese por los procesos que tienen lugar “en el in-
consciente psicoanalftico de los espectadores.

A pesar de la tenacidad y de las valiosas aportaciones de muchfsimos es-

tudiosos, no se ha 1legado a ningln acuerdo definitivo respecto al lenguaje
ffimico. ST en el terreno de la linglifstica persisten ath las  diferencias
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de criterio en cuanto & sus conceptos fundamentales, es absolutamente Jjus-
tificable que surjan opiniones muy diversas en torno a un medio de expre~
si6n tan controvertido como el cine.

Lo mis adecuado para analizar el lenguaje fflmico es buscar y aplicar
modelos propios, ya que en esencia y naturaleza es distinto al lenguaje
verbal y en consecuencia no tiene caso adaptarle forzosamente toda una se-
rie de principios lingilifsticos, aunque s{ se pueden tomar prestados algunos
conceptos operacionales. La controversia de las articulaciones de los cine-
mas y cinemorfemas pasa a segundo término cuando se considera al film como
un todo sintagmdtico en el que las grandes unidades significantes van sur-
giendo al transcurrir el relato. Con ello se quiere decir que el cine es un
constante fluir de imdgenes en movimiento que se enlazan unas con otras a
manera de ofrecer una narracidn coherente y ordenada. Las relaciones de en-
cadenamiento que se establecen entre 105 enunciados sintagmiticos no impi-
den que cada uno de ellos pueda examinarse por separado para descubrir cémo
estin formados. Por lo tanto, si se desea hacer una investigaci6n formal,
no se deben considerar dnicamente los bloques de significaci6n que dan con-
tinuidad al discurso f{imico, sino que también se deber&n analizar los
elementos que intervienen en su configuraci6n. De una manera  mds simple
puede decirse que las relaciones sintagmiticas se han horizontaimente y que
existe un nivel vertical que serfa el "paradigmitico", encargado de estu-
diar las caracteristicas, semejanzas y diferencias del material ffimico ma-
nifiesto. '

Los enunciados sintagmiticos se encuentran delimitados por otros enun-
ciados que le rodean en el discurso y con los cuales tienen relaciones de
contigilidad. Por lo tanto, puede afirmarse que la sintagmitica pertenece a
una semiologfa de la connotacidn., En cambio, los elementos que forman pe-
queflas unidades de sentido, aunque también contribuyen en el proceso signi-
ficativo, pueden interpretarse a través del nivel denotativo.

2.1.) CONFIGURACION DEL LENGUAJE FiimIco

La semi6tica denotativa-abarca todo 1o relacionado con la expresi6n f{imi-
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ca, es decir, con ese algo material que permite que cualquier significacion
sea captada por los receptores. Comc ya se dijo, dentro de esta rama quedan
comprendidos los recursos como el color, el sonido, Tos rétulos, los movi-
mientos de cdmara, el trucaje, las transiciones y Ta edicién.

Por el contrario, la semidtica connotativa se encarga de Imprimir un
sentido mis profundo que trasciende sobre el primer nivel de significacién.
AsT, mientras la denotaci6n transmite informacidn, Ta connotacién comunica
el contenido. La denotaci6n representa y sitda personajes y cosas, en tanto
que Ta connotacidn muestra su cardcter y nos hace participes de las emocio-
nes.

E1 primero que demostrd que en cualquier proceso significativo intervie-
nen expresién y contenido fue Louis Hjelmslev. Este destacado investigador
del aspecto formal del lenguaje asegurd que dentro de la expresién, lo mis-
mo que del contenido, existe una dualidad de forma y sustancia.

FORMA
EXPRESIAN

SUSTANCIA

FORMA
CONTENIDO

SUSTANCIA

Figura 2 ~. CUADRO DE LOS ESTRATOS  PROPUESTOS POR
LOUIS HJELMSLEV,

La forma y 1a sustancia son interdependientes; no es posible concebir
una sin 1a otra a pesar de que conceptualmente son opuestas, porque la for-
ma es s6lo una conformacifn, un modo de manifestacién, mientras que 1a sus-
tancia es la esencia, el sentido de las cosas.

Ahora bien, estos cuatro conceptos: expresidn, contenido, forma y sus-

tancia, son sumamente Gtiles para esclarecer un poco la significacién en el
cine,
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Por ejemplo, en el rengldn relativo al plano de la expresi6n, la forma
equivale al conjunto de recursos técnicos que hacen posible el cine, en
tanto que la sustancia de 1a expresifn es la encargada de transmitir un
primer nivel de informacién sobre la escenograffa, los actores, el deco-
rado y el lugar donde se desarrolla la accidn. En cambio, l1a forma del
contenido es el orden estructural del film y la sustancia es la signifi-
cacién misma, es el mensaje que se comunica a los espectadores. Por eso
se dice que el cine es un lenquaje connotativo, ya que el plano del con-
tenido es en sT mismo un lenguaje.
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3.) JQUE PAPEL JUEGAN LOS RECURSOS TECNICOS EN EL PROCESO DE  SIGNI-
FICACION?

De acuerdo con Christian Metz, las imdgenes fotogrdficas mSviles y mdlti-
ples, los trazos grdficos, el lenguaje hablado, la misica y efectos so-
noros son la materia prima del cine, porque permiten enterarnos de lo que
ocurre.en un film. No obstante, ademds de éstos, existen cinco aspectos
de gran importancia: la utilizacién del color, 1a representacién del es-
pacio, 1a {luminacién, el trucaje y las transiciones. Se comenzard por
explicar la relaci6n de los colores y el lenguaje ffimico.

Estd adn por definirse si las significaciones de Tos colores han si-
do conformadas por el hombre durante miles de afios, o bien, si éstas son
consecuencia de un efecto de la percepcién humana. Lo que s{ podemos de-
cir es que dichas significaciones varfan de un grupo social a otro. Asf,
por ejemplo, el teatro griego utilizaba el verde como sfmbolo de deses-
peracifn, en tanto que los japoneses lo empleaban para representar Ta
perversidn. De igual manera, el color negro se relaciona con el luto vy
1a muerte, mientras que en China es sindnimo de alegrfa. Lla historia
también ensefia que la inquisicifn espafiola exigfa que en Tos autos de
fe, los herejes portaran una vela amariila como simbolo de traicién y
pecado.

. Recientemente, en Alemania Occidental se han 1levado a cabo exhausti-
vas pruebas para determinar 1a relacifén que existe entre la percepcidn y
1a significacién de Tos colores. La figura 3 muestra a grandes rasgos
los resultados de dichas investigaciones (12) .

E1 cine no debe transmitir el sentido del color como una simple copia

de la realtdad externa, sino que procurard aicanzar la perfeccitn de to-
natidades armonizando los colores, o bien contrastindolos. Se entiende

20




por armonfa el conjunto de colores que produce una sensacién placentera y
equilibrada, y por contraste Ta fusién de colores opuestos que también es
grata a la vista.

MATIZ SIGNIFICACION
A MAYOR LUMINOSIDAD FELICIDAD

A MAYOR SATURACICN U MAS POTENCIA Y CALOR '
0SCURIDAD

A UN MAYOR TONO ROJIZO MAS CALOR
A UN MAYOR TONO AZULADO ELEGANCIA

A UNA MAYOR OSCURIDAD O | CALMA
A UN MAYOR TONO AZULADO

Figura 3 -. CUADRO COMPARATIVO DE LOS MATICES CROMA-
TICOS Y LAS SENSACIONES QUE PROVGCAN.

En sus orfgenes el cine era en blanco y negro, pero posefa una gran
riqueza visual por la enorme gama de tonalidades grisdceas que hay entre
estos colores. La utilizaci6én del blanco y negro no desmerece en ningln
momento, porque logra una estilizaci6n y un formalismo que muchas veces
no se da en el cine en color, amén de que aquél también puede comunicar
sensaciones cromiticas auxilidndose de 1os didlogos. En si libro "El cine
como arte", R. Stephenson y J.R. Debrix citan como ejemplo la cinta JEZA-
BEL (William Wyler,1938), en la que 1a fntérprete Bette Davis hace su en-
trada a un baile portando un vestido rojo, 1o que provoca un gran escdn-
dalo entre los asistentes. Aunque el film es en blanco y negro y la pren-
da que aparece en la pantalla es de color gris, el espectador queda con-
vencido y siente que el vestido es rojo tal y como se le ha informado por
medio del didlogo.

Los primeros experimentos que buscaban un cine en color datan de 1la
época de Thomas A, Edison y de los hermanos Lumiere, E] material ya pro-
ducido se 1luminaba con tintes para obtener cielos azules y paisajes ver-
des, pero los resultades no fueron satisfactorios (13).

Entre 1925 y 1926, se invent6 un proceso sustractivo bicolor del que
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la dnica muestra con que se cuenta en la actualidad es THE BLACK PIRATE
(1926), de Douglas Fairbanks (14).

A pesar de ello, las dificultades para lograr el color no pudieron so-
lucionarse satisfactoriamente hasta que en los afios treinta Walt Disney
comenzé a utilizarlo sistemdticamente en sus dibujos animados (15).

No obstante el advenimiento del cine en color, algunos realizadores
han aprovechado el blanco y negro con fines expresivos. Tal es el caso de
Alain Resnais en L' ANNEE DERNIERE A MARIENBAD (1961), en el que domina
un ambiente abstracto y formal diffcil de alcanzar por medic del color.
También el director sueco Ingmar Bergman realiz6 EL SILENCIO (1964), en
blanco y negro con el objeto de acentuar 1a psicologfa de los personajes
en un medio adverso. Recientemente, Woody Allen 1o emple6 en su pelfcula
MANHATTAN (1979). Sin embargo, casos como los mencionados son raros hoy
en dfa en el cine.

Muchos realizadores consideran que el color es uno de los principales
elementos con que cuenta el cine para acentuar los significados. Asf, en
su 1ibro “E1 sentido del cine”, Sergio M. Eisenstein expresa que el pro-
blema del color no consiste en establecer un catilogo fijo para los simbo-
los cromiticos, sino que "la inteligibilidad emocional y 1a funcidn  del
color surgirdn del orden natural en que se establezcan las imégenes de co-
Tor de 1a obra, de acuerdo con el proceso de delinear el movimiento vivo
de la obra principal” (16).

Eisenstein también comenta el simbolismo "comunmente aceptado" que tie-
nen ciertos colores. Tal es el caso del amarillo, color ambivalente  que
puede representar la energfa, el honor y la constancia al fgual que el
adulterio, 1a ruina moral y la ignominia. Asimismo, el verde, sfmbolo de
la vida, 1a jovialidad y la esperanza, tiene la cualidad de representar a
sus contrarios, la muerte y la decadencia (17).

Marie Claire Ropars Wuilleumier relata en su libro "Lecturas de cine"
c6mo el director italiano Michelangelo Antonioni empled el color para co-
municar significados particulares en su film EL DESIERTO ROJO (1964); &1
mismo lo explica asi:
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“ LOS COLORES SON IL DESERTO ROSSO. EL TEMA NO
ES CONCEBIBLE SIN ESTOS COLORES " (18) .

Para lograr los colores deseados, Antonioni no recurri§ al empleo de
filtros y otras técnicas sino que pint6 los enseres y los objetos segin lo
requerfa e incluso 1leg6 a tefiir 1a hierba de un color verde pdlido para
producir un efecto de desolacién. En EL DESIERTO R0JO prodominan los tonos
frios que producen un efecto de vacfo interior y tristeza, reservdndose
los colores célidos para describir significaciones especfficas en secuen-
cias determinadas.

En esta pelfcula, el realizador muestra el mundo de una mujer con gra-
ves problemas mentales y emotivos. La protagonista, 1lamada Guiliana, es
un ser frustrado cuya vida transcurre en una ciudad industrial donde pre-
valece 1a incomunicaci6n humana.

Para transmitir las ideas de frialdad, desolacifn y aislamiento inte-
rior, Antonioni muestra los canales de descarga en 1a periferia de la zo-
na industrial desde donde se observan las fdbricas y las chimeneas, apro-
vechando también la densidad del ambiente, al aire ceniciento, - el cielo
nublado y 1a marisma gris (19) .

La presencia de colores cdlidos en este film es minima, exceptuando 1la
secuencia en la que Guiliana se encuentra con su amante en un saloncito en
el que todo es violeta claro, color que se utiliza por 1o general como
simbolo de agonfas romdnticas y que a 1a vez indica una leve mejorfa
del estado mental de 1a protagonista. En la secuencia de la alcoba, ella y
su amante son bafiados por una luz color rosada como sfmbolo de 1a ternura
que Guiliana encuentra en &1 y que le produce una mejorfa psicolégica mo-
menténea (20) .

De todo 1o anterior se deduce que el cine sf es capaz de transmitir
significacionés por medio del color, aunque por factores sociales y am-
bientales no es posible asignar un sentido especffico a cada tonalidad
cromdtica,
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Ahora bien, Yas palabras que se leen en la pantalla representan otra
forma de comunicar significados.

E1 film mudo, precisamente por carecer de elementos sonoros, utilizaba
letreros para hacer mis explfcitas Tas imdgenes visuales. Por ello, en los
primeros tiempos del cine la creaci6n de rétulos se convirti§ en una espe-
cialidad muy apreciada.

pos tftulos son parte integrante de los films y deben transmitir efec-
tos emocionales. Asf, por ejemplo, en una pelicula de misterio estarfa
fuera de Tugar el colocar letras modernas, porque impedirfa que el espec-
tador se compenetrara desde el principio con la trama; lo correcto es uti-
1izar algiin tipo de letra convencional, o gético.

La creacidn de tftulos ha llegado a convertirse en una habilidad artfs-
tica donde la originalidad, ta imaginacidn, el gusto y el movimiento se
relinen para integrarse al film como uno de sus elementos expresivos.

Algunos tftulos originales pueden apreciarse en }a pelfcula LOS PAJAROS
{Alfred Hitchcock,1963) en la que las palabras que aparecen en la pantalla
se escriben y se borran con el vuelo de las mismas aves que constituyen el
tema del film, o en WEST SIDE STORY (Robert Wise,1961) en 1a cual los tf-
tulos aparecen al final de la cinta escritos en las paredes y en 105 pos-
tes del Tugar donde transcurrié la accién.

Otro de Tos recursos significantes del cine To constituye el sonido.
En sus inicios este maravilloso invento carecfa de expresifn oral por Tlo
que los actores tenfan que acentuar los gestos imprimiendo a sus represen=-
tactones un cardcter teatral.

A pesar de que la reproducci6n mecinica del sonido habfa sido inventada
a fines del siglo pasado, no fue sino hasta 1927 cuando se produjo con
gran éxito THE JAZZ SINGER, de Alan Crosland, la primera pelfcula sonora
que puso fin a la época del cine mudo.
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No cobstante, el sonido no pasé a ser s6lo un complemento de las imdge-
nes, sino que se convirti6 en un factor expresivo a través de los didlo-
gos, la misica y los efectos.

Los didlogos son las palabras que intercambian los personajes que in-
tervienen en la accifn., Deben ser significativos y expresivos y no redun-
dar en 1o que el espectador ha captado por medio de las imdgenes. Existen
reportajes o documentales en los que, ademds de los didlogos o sin &stos,
se utiliza 1a voz de un locutor que proporciopa informaci6n, o la comenta.

Otro de los recursos sonoros lo constituye la misica, que se emplea co-
mo ambiente de fondo, para acentuar los estados psicol6gicos de los perso-
najes, a manera de tema de un film, o para sustituir un sonido real o pen-
sado, )

Los efectos o ruidos sirven para intensificar o subrayar un determinado
ambiente. En recientes pelfculas de ciencia ficcidén, como LA GUERRA DE LAS
GALAXIAS (George Lucas,1976), puede apreciarse el desarrollo de una nueva
expresifn sonora con base en efectos especiales y ruidos "espaciales"”.

Por otro lado, es necesario sefialar que el manejo de Tos silencios es
una de las sensaciones m&s dramdticas que puede realizar el cine sonoro.
Un ejemplo puede hallarse, precisamente con EL SILENCIO (Ingmar Bergman,
1964) en el que el mutismo interior de los personajes, dos hermanas y un
nifio, es representado por el silencio exterior; de ahf que el aburrimiento
y la incapacidad para comunicarse en el idioma propio del pafs en que se
encuentran, hacen que el film contenga escasos di&1ogos.

Otro de los aspectos complejos del cine es representar el espacio real
en una pantalla plana, o en una ligeramente céncava,

E! espacio en el cine no es tangible; es una apariencia fptica que se

crea seglin las necesidades de cada fiim. Su objetivo fundamental consiste
en proporcionar una visién clara del lugar donde se desarrolla la accidn,
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Existe una estrecha relacidn entre el cine y la "prosémica", rama de la
antropologfa cultural que se ocupa tanto de los espacios sociales y perso-
nales, como del comportamiento del hombre en esos mismos espacios. Cabe
destacar que en el estudio de la conducta prosémica intervienen factores
como diversidad cultural, ambiente ffsico y estado animico de los indivi-
duos.

Para mostrar significados espaciales como la disposicién de las ciuda-
des, calles, casas, muebles y objetos, asT como las distancias fntimas,so-
ciales, personales y piblicas que se establecen entre las personas, el ci-
ne se sirve de los encuadres, los movimientos de cdmara, 1a fluminacién vy
el trucaje ffimico.

“Encuadrar” es delimitar los sujetos y objetos que se van a filmar den-
tro del visor de la cdmara cinematogrdfica y en funcién de lo que el rea-
lizador pretende expresar.

El encuadre no s61o estd vinculado con la prosémica, sino también con
otra rama de la antropologfa cultural, Ta "quinésica", cuya finalidad es
el estudio de Jos gestos, las comunicaciones mifmicas y las posturas del
cuerpo humano. La quinésica adquiere un importante papel en los acerca-
mientos de cdmara (plano medio, semi-primer plano, primer plano, gran pri-
mer plano y plano detalle), porque los personajes descubren ante los es-
pectadores diversos significados mediante sus posturas, el maquillaje, el
movimiento de Ta cabeza y las manos, la expresitn del rostro y la mirada.
A estos acercamientos expresivos B&la Baldzs les confiri6 una importancia
preponderante dentro de los recursos de que dispone el cine al denominar-
los como "microfisonomfa® (21) .

A continuaci6n se apuntan los encuadres mds comunes; las caracterfsti-
cas de éstos guardan relacién con la imagen de la figura humana.
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PLANO LEJANO
VERY LONG SHOT

Describe el medio donde se
efectda la accién filmica,
mostrando un paisaje o un
decorado completos. Los
westerns suelen iniclarse
con un alejamiento en el que
se ve el paisaje.

PLANO_GENERAL
LONG SHOT

Este encuadre presenta Jla
figura completa del hombre
en la lejanfa, es decir, que
&ste se relne con el medio

que Te rodea para dar paso °

a la accifn. Michelangelo
Antonioni ha utilizado este
tipo de encuadre con resul-
tados sorprendentes, porque
ha sabido combinar Ta
frialdad de un paisaje con
los estados emocionales de
los personajes. Por tal moti-
vo, a muchas secuencias de
sus films se les conoce como
"paisajes psicolégicos" (22).
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PLANO CERCANO
FULL SHOT

Muestra completa 1la figura
del hombre, E1 objetivo de
este encuadre es dar a cono-
cer el aspecto ffsico-social
del personaje presentdndolo
fntegro de la cabeza a los
pies.

PLANO AMERICANO
MEDIUM SHOT

Corta Ta figura humana a 1la
altura de las rodillas acer-
cdndose un poco més a 1la
acci6n que realiza. Lo mas
importante de este encuadre
es mostrar la relacién entre
el personaje y la accidn.
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PLANG MEDIO
CLOSE SHOT

Abarca al hombre a partir de
1a cintura, interesando cada
vez mds la actitud planteada
por el personaje ante la
accidn.

SEMI_PRIMER PLANO
MEDIUM CLOSE up

Comprende 1a figura del per-
sonaje del pecho hacia arri-
ba. Aquf empiezan a cobrar
importancia los gestos y
las expresiones faciales. A
partir de éstos se ha consti-
tufdo una tipologfa de los
rostros humanos.
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PRIMER PLANO
CLOSE up

Presenta al personaje a par-
tir del cuello 1{ntroduciendo
al espectador en su mundo
psicolfgico. Muestra sensa-
ciones.inconscientes que pa-
sarfan inadvertidas en un
plano mis alejado.

GRAN PRIMER PLANO
BIG CLOSE Up

Acercamiento sobre el rostro

que crea un ambiente de ten- .

si6n dramstica al  descubrir 5 :
estados anfmicos con  mds _ J; L ;; fé
fuerza y profundidad que el  ‘¢4?! : ;*:::f' !

primer plano. ol oL
o R ] 5’
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PLANO DETALLE
VERY BIG CLOSE Up

Ofrece detalles de las par-
tes del rostro que muchas ve-
ces descubren particularida-
des imposibles de percibir en
un gran primer plano. Este
encuadre también puede mos-
trar detalles de objetos.

Los encuadres se 1lavan a cabo colocando la cémara en diversos 4ngulos,
1o que permite jugar con la perspectiva de los objetos y personajes. Es po-
sible acomodar la cdmara en posicibn vertical filmando de arriba hacia
abajo, encuadre que se denomina "c&mara en picada”. En este caso, la accibn
se observa desde un nivel superior y se utiliza generalmente para describir
paisajes y grupos de personas, .expresando algunas veces sentimientos de in-
ferioridad o de fracaso.

Cuando se realiza la accidn contraria, esto es, se coloca la cdmara en
un nivel inferior para filmar hacia arriba, se denomina "cdmara en con-
trapicada" y proporciona efectos de superioridad y triunfo.

Pero s{ los &ngulos de encuadre permiten manejar la perspectiva de los
sujetos y objetos, es a través de los movimientos de cémara gue se alcanza
una mayor versatilidad y una representacién ma&s precisa del espacio. A con-
tinuacién se explica en qué consiste cada uno de ellos.
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PANORAMICA
PANNING

Giro de 1a cdmara sobre su propio
eje hacia 1a izquierda o hacia 1la
derecha mostrando el lugar donse se
desarrolla la accién. Gracias a este
movimiento se presenta la realidad
del espacio, describiendo poco a po-
co 1o que no es posible apreciar de
golpe. '

TRAVELLING EN PROFUNDIDAD DE AVANCE
TRAVEL 1IN

Movimiento de 1a c&mara hacia ade-
lante. Por lo general, se realiza
montando la cémara sobre un carrito
de ruedas, aunque también puede ha-
cerse sobre un objetv motriz o colo-
cando la cdmara en la mano de una
persona. Produce el efecto de acer-
camiento o avance hacia el abjetivo.
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TRAVELLING VERTICAL

Movimiento que se efectfia montando
ja cdmara sobre una grda  que  se
acciona hacia arriba, o hacia abajo
paralelamente al desarrollo de 1la
accion. También puede llevarse a ca-
bo colocando la cdmara sobre un he-
lic6ptero, o a mano,

TRAVELLING LATERAL

Movimiento de la cémara hacfa la {z-
quierda o hacia la derecha siguien-
do el desarrolio de la accifn, bien
sabre un carrito de ruedas, una em-
barcacitn, o con la cdmara en la ma-
no. Su invencidén se atribuye a Pro-
mio, camardgrafo de  los  hermanos
Lumidre en la ciudad de Venecia ha-
cia 1896 y fue utilizado seguidamen-
te por Georges M&lids en EL  HOMBRE
DE LA CABEZA DE GOMA (1901). Los in~-
gleses aplicaron el nombre de
“dolly" a este movimiento que logra
efectos sorprendentes al acompafiar a
personajes y objetos en diversos re-
corridos,

=

o f>ﬂ8

el

=5

33



TRAVELLING EN PROFUNDIDAD DE RETROCE-

s0
TRAVEL OUT

Este movimiento se efectlia sobre 1las
mismas bases que el anterior, pero
al contrario de éste, la cdmara se
recorre hacia atrds. Produce el
efecto de alejamiento o retroceso
del personaje u objeto que se fiima.

ACERCAMIENTO O ALEJAMIENTO CON LENTE
Z0OM IN - 700M BACK

Acercamiento o alejamiento de la
imagen que efectiia la cdmara sin ne-
cesidad de moverse, gracias a una
Tente que aumenta o disminuye la dis-
tancia focal. Este procedimiento pue-
de realizarse utilizando una lente
gran angular o una lente de teleobje-
tivo. Las lentes de menor  abertura
permiten crear un efecto conocido co-
mo “"profundidad de campo" que hace
ver simultdneamente dos acciones re-
lacionadas, pero conflictivas, una en
primer plano y otra al fondo. La pro-
fundidad de campo hace posible que
los espectadores capten plenamente la
tensi6n dramitica de una determinada
escena.

TELEOBJETIVO

1B
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Otro de los recursos técnicos fundamentales que intervienen en el pro-
ceso de significacidn es la ijuminacidn.

La luz, agente ffsico de la naturaleza que nos permite percibir el
mundo circundante, es el elemento esencial del cine,

En ocasiones, la luz natural es insuficiente por 1o que los realizado-
res tienen que recurrir a la artificial, misma que produce diversos efec-
tos dependiendo de su intensidad y del &ngulo en que se irradie.

Una {luminaci6n demasiado intensa da la sensaci6n de irrealidad, fan-
tasfa y ensuefio. Los excesos de NOCHE DE CIRCO (Ingmar Bergman,1953) en
la que el payaso Teodoro recuerda con verguenza cémo rescaté a su esposa
entre las burlas de un regimiento de soldados ‘ante quienes se estaba ba-
fiando desnuda, son una muestra de la forma en que la ijuminaci6n exage-
rada puede lograr efectos visuales muy expresivos.

La {luminaci6n sin excesos produce una impresidn cdlida y optimista,
en tanto que si es escasa comunica cierto ambiente de misterio y suspen-

S0.

Independientemente de su intensidad, la luz puede provocar sensaciones
segln se presente su dngulo de irradiaci6n. De esta forma, un rostro que
se ilumine desde arriba produce un efecto de espiritualidad y solemnidad.
Muy al contrario, una iluminacién que parte de un dngulo inferior causard
la impresifn de maldad, de algo extraterrenal. Si ese rostro se iluminara
lateralmente, parecerfa afeado y mostrarfa muy marcadas las 1fneas facia-
les. Efecto inverso es el que produce 1a iluminacién frontal que embe-
Tlece y 1imita la expresividad del rostro. ITuminar desde 1la parte de
atrds de los objetos hacia adelante, efecto conocido como "contraluz®,
idealiza y da una calidad etérea (23). Los efectos luminosos recien men-
cionados pueden variar su significacién dependiendo del contexto en que
se presenten.

Por Gltimo queda hacer referencia a los trucos fflmicos, esos arti-
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ficios a Tos que el cine recurre para provocar efectos visuales que no
pueden obtenerse en la realidad objetiva.

E1 trucaje fflmico se puede crear por medio del decorado, en el labora-
torio, o con la misma cdmara.

En primer lugar, se tiene el decorado de un escenario, mismo que puede
falsearse de tal manera que exprese el ambiente deseado. Tal es el caso de
EL GABINETE DEL DOCTOR CALIGARI (Robert Wiene,1919-20), film expresionista
alemdn.en el que se lograron aterradores efectos a partir de la distorsién
de un decorado.

‘ Para realizar pelfculas de clencia ficcién o de corte histérico, o para
representar desastres naturales, se utilizan maquetas cuyas perspectivas
se ajustan posteriormente con el decorado real. Cualquier cinta de mons-
truos gigantescos que arrasan ciudades puede ejemplificar este punto.

Otra forma de representar un decorado consiste en colocar detrds de la
accidn a filmar, o entre &sta y Ta cdmara, un cristal con una imagen, o
bien, una imagen en una pantalla, misma que 1legard a formar parte de la
accifn que se estd filmando.

a.
4
PANTALLA FIQURAS TOMAVISTAS RESULTADO
TRANBPARENTE REALLS

PROYECTOR

Figura 4 -, Esquema de la forma en que se integra a
Ta filmaci6n una imagen proyectada en
una pantalla.
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En su pelfcula LA SIRENA (1904), Georges Méliks interpuso un acuario
entre la cdmara y el personaje que interpretaba a 1a ninfa por lo que al
momento de la proyeccién daba la impresi6n de haber sido filmado en el
fondo del mar.

Estos trucos que tratan de crear un escenario sobreponiendo la  accién
filmada con un paisuge, monumento o cualquier otro objeto ausente, tam-
bién pueden 1levarse a cabo en el laboratorio, donde es posible obtener
los mismos efectos en base a un complejo proceso de pelfculas positivas y
negativas (24) .

Ahora bien, para hablar de trucos de cimara y de Taboratorio es necesa-
rio hacer referencia nuevamente al cineasta Georges Mélids, ingenioso
francés, amante de la magia y del 1lusfonismo que 1iberé al cine de ser
una mera reproduccidn mec&nica de la realidad al hallar el camino de sus
posibilidades expresivas. M&1ids descubrié el truco de la sustitucién y
otros procedimientos como las disolvencias, las mascar{ilas y las exposi-
ciones mdltiples. Su desbordante fantasfa lo 1levé a abordar géneros tan
variados como cuentos (CINDERELLA,1899), literatura { DANTE'S INFERNO,
1909), historia (THE CORONATION OF EDWARD VII,1902), aventuras ( LA CON-
QUISTA DEL POL0,1912), ciencia ficcidn (VIAJE A LA LUNA,1902), en Tas que
aplicé todos los procedimientos de que disponfa. Sin embargo, M&liks no
s6lo aportd trucos de cdmara cqomo los que ya se mencionaron, sino también
decorados compucstcs, maquillaje, vestuario y comediantes. Su cine repre-
senta el antecedente de las pelfculas de horror y de ciencia ficcidn en
las que To insélito y lo fantasmag6rico constituyen un elemento primordial.

Muy al contrario de lo que piensan algunos crfticos e historiadores, el
cine de M&11es no es simplemente teatro filmado ya que en &1 puede consta-
tarse la constante preocupacién del realizador por el enlace de Tos foto-
gramas, teniendo en cuenta en movimiento y Ta posicion y la continuidad de
los asuntos filmados. Esto constituye una forma de montaje aungque un tan-
to rudimentaria y diferente de To que conocemos hoy en dfa como montaje
narrativo, o descriptivo. M&1ids no se consideraba a s{ mismo como un na-
rrador, pero su inquietud por proporcionar un orden a los fotogramas hizo
evolucionar su cine hacia el relato a partir de sus ndmeros de prestidigi-
tacién.

37



A continuaci6n se explicardn los trucos mds usuales en la actualidad:
el desenfoque, la doble exposicidn, la distorsién 6ptica, 1a imagen nega-
tiva y las fotograffas fijas.

El desenfoque es un truco habitual que, aprovechado adecuadamente, fa-
cilita el simbolismo, crea ambientes miticos, presenta una realidad poé&ti-
ca, expresa retroceso en el tiempo y estados subjetivos. También puede
utilizarse para acentuar un primer plano sobre todo 1o que se halla alre-
dedor.

Alfred Hitchcock empled el desenfoque en su film de espionaje NOTORIOUS
(1946), cuando 1a protagonista Alicia (Ingrid Bergman) estd bajo los efec-
tos del alcohol en compafifa de algunos amigos. Visualmente se trata de re-
presentar las figuras imprecisas que eila estd vislumbrando en su aturdi-
miento y el mismo Devlin (Cary Grant), agente del FBI enamorado de ella,
aparece como una silueta indefinida.

Otro error involuntario que muchos fotSgrafos principiantes cometen es
no pasar una fotografia antes de tomar otra, de 1o cual resulta una doble
exposicidn. Pero, en el cine esto se convierte en uno de los trucos  mis
impactantes. La sobreimpresi6n permite representar metdforas, simbolismos
y suefios; también logra evocar mundos espirituales y sobrenaturales con
fantasmas y dngeles. Ademds, puede aprovecharse para expresar la vida fn-
tima, los pensamientos y los sentimientos de los personajes.

Gran parte de la estética de los inicios del cine estaba basada en 1la
doble exposici6n. Realizadores como Georges M&lies, Victor Sidstrém,
Friedrich Murnau y Carl Dreyer hicieron usc de ella. E1 primeroc 1inclusive
11eg6 a realizar mds de cuatro exposiciones simultdneas en algunos de sus
films.

Entre Tos trucos también destaca la distorsifn Gptica que consiste en
desfigurar la imagen a lo largo y a lo ancho. E170 ocurre, por ejemplo, en
1a cinta mexicana TAL PARA CUAL (Rogelio A. Gonzdlez,1952) en 1a  que el
protagonista (Jorge Negrete) es anestesiado, porque supuestamente va a ser
operado. En su adormecimiento, cuando Negrete se reprocha el motivo por el
que se ha dejado aoperar, las imdgenes de sT mismo aparecen distorsionadas
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para representar el efecto que el anestésico ha surtido en 61,

Otro artificio ffimico que merece ser mencionado por el fuerte impacto
que produce en los espectaderes es la pelfcula negativa que se utiliza pa-
ra representar misterio, fantasfa e irrealidad. Jean-Luc Godard recurrié a
ella en UNE FEMME MARIEE (1964) durante una secuencia en la que unas ado-
lescentes se baflan en una alberca, con 1o que se quiso marcar la diferen-
cia entre las flusiones de unas j6venes de cuerpos griciles y la protago-
nista, una mujer adulta inmersa en un mundo de compromisos y mentiras.

Es preciso sefialar que a pesar de que el cine se caracteriza por el mo-
vimiento de sus imdgenes, a veces utiliza fotograffas fijas por diversos
motivos. Por ejemplo, para representar reconstrucciones histéricas donde
el montar un decorado serfa muy costoso, puede recurrirse a este tipo de
fotos o grabados de época.

Cabe mencionar en este punto al realizador y documentalista Chris
Marker cuyo mediometraje LA JETEE (1963) constituys una innovacién por el
uso de las fotograffas fijas , cuyas rafces pueden encontrarse en 1a his-
torieta. Marker construyé un bello elogio a 1a memoria originando su his-
toria con un nific que presencia un asesinato. Afios después, la ciudad de
Parfs es destrufda y sus habitantes sometidos. Entonces el protagonista
toma conciencia de que ese hombre era é1. La utilizaci6n de fotos no des-
merece en ningln momento por la excelente seleccién de imdgenes de Parfs,
ademds del ahorro en la construccidén de costosas instalaciones y decorados.

3.1.) LAS TRANSICIONES

Las transiciones son formas de paso cuya funcién consiste en eniazar 1los
fotogramas para que el discurso ffimico sea coherente y ordenado. Las
principales transiciones son cuatro: corte directo, disolvencia, cortini-
Na e iris-in/iris-out.
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CORTE DIRECTO

E1 corte directo es la forma de transicidn
mis usual en Ja actualidad y se obtiene
uniendo directamente un fotograma con otro.
Durante la proyeccién, el ojo humano no es
capaz de captar este proceso, porque perci-
be las imigenes en forma contfnua, sin
seccionar. €1 corte directo tiene su funda-
mento en el fendémeno de la persistencia
retiniana y que consiste en que cada imagen
queda en la retina por 1/10 de segundo. Por
To tanto, el p(iblico no se da cuenta de es-
te proceso, pero se traslada con la veloci-
dad del pensamiento de una accién a otra,
1o mismo que a diferentes lugares e inclu-
so al pasado y al futuro en décimas de se-
gundos.

DISOLVERCIA

Una imagen aparece poco a poco mientras Ta
anterior va desapareciendo. De ahf que el

espectador tenga la sensaci6n de que 1las

imigenes se entrecruzan apaciblemente. Este
procedimiento fue utilizado por Georges
M611ks en los albores del cine.

4
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WIPE 0 CORTINILLA

La cortinilla o wipe se produce cuando una
raya atraviesa la pantalla apareciendo una
nueva imagen filmica al mismo tiempo que
desaparece la anterior. No es un recurso
muy utilizado actualmente porque el espec-
tador aprecia perfectamente 1la 1fnea que

secciona a las imdgenes y que produce una °

impresidn un tanto brusca. Las rayas tam-
bién pueden atravesar la pantalla en for-

ma diagonal { K ) ) como en el

film de Fernando de Fuentes EL COMPADRE
MENDOZA (1933).

IRIS IN - IRIS OUT

Este efecto es similar al que realiza 1la
pupila del ojo cuando se abre o se cierra
por la accin de la luz, o por causa de
algin estfmulo nervioso. Pero en el cine
el iris in o el iris out se presentan en
forma de sombras que van de los marcos ha-
cia el centro y viceversa, 1legando a o0s-
curecer toda la imagen. E1l  espectador
aprecia cdmo la imagen se va oscureciendo
poco a poco hasta que 1a pantalla se cubre
totalmente de color negro, o al revés, cé-
mo una pantalla totalmente oscurecida se
va aclarando hasta que aparecen las figu-
ras. Este procedimiento tampoco es muy
utilizado en la actualidad; sin embargo,
Frangois Truffaut recurrié a €1 en EL PE-
QUERO SALVAJE (1969) para destacar las se-
cuencias cruciales.
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Como conclusidn se puede afirmar que el nivel denotativo reune forma y
sustancia. La forma es 1a manera como se emplean los recursos técnicos pa-
ra obtener efectos especificos. Como ejemplo se pueden mencionar las dife-
rentes intensidades de 1luminacién y los acercamientos de cémara que per-
miten adentrarse en la psicologfa de los personajes. En cambio, la sustan-
cia proporciona un primer nivel de informaci6n sobre el decorado, el 1lu-
gar donde se desarrolla la accién, los personajes y sus relaciones entre
sf.

A continuacién se explica otro elemento de la expresién, el "montaje";

que por razones de extensidn y complejidad se ha analizado en un capftulo
aparte.
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4.) lQUf ES EL MONTAJE Y CGMO SE DETERMINA EL TIEMPO EN EL CINE?

El montaje es una maravillosa técnica que da plena forma al lenguaje fil-
mico; consiste en unir los fragmentos del discurso fflmico con fines ar-
tisticos, pero imprimiendo un tratamiento un tanto irreal al espacio y al
tiempo. E1 montaje es una forma de expresidn; sin €1, el cine simplemente
serfa un medio reproductor de 1a realidad.

Segln Georges Sadoul, el montaje nacié con G.A. Smith y Williamson en
1901, en Brighton, Inglaterra. En cambio, para Jean Mitry fue Edwin S.
Porter en ASALTO Y ROBO DE UN TREN (1903) quién verdaderamente yuxtapuso
tomas aunque s61o fueran planos generales. Lo que s es un hecho es que
el montaje se inicié poco tiempo después de hacer sido inventado el cine-
mat6grafo.

La palabra montaje proviene del francés "montage”, término de origen
teatral. De ah{ la tomaron los soviéticos Eisenstein y Pudovkin, los pri-
meros tefricos que advirtieron sus ampliias posibilidades y sistematiza-
ron sus principios.

Rudolph Arnheim comenta en "El cine como arte” que para  Vsevold
Pudovkin, creador de obras tan notables como LA MADRE (1926) y TEMPESTAD
SOBRE ASIA (1928), el montaje era la base del arte cinematogréfico y pro-
puso clasificarlo en cinco: contraste: paralelismo, similitud, sincro-
nismo y tema recurrente. Sin embargo, Arnheim considera que esta divi-
sién del montaje no es eficaz, pcrque mientras el contraste, la similitud
y el tema recurrente se refieren al argumento espec{ficamente, el parale-
Jismo y el sincronismo tienen que ver con los cortes, y estos factores,
tema y corte, deben ser considerados por separado (25).

Por otra parte, en su obra "El sentido del cine", Sergio M. Eisenstein

fue mucho mis insistente sobre el asunto de las significaciones en el ci-
ne y estimd que 1a funcién del montaje que queda reducida a yuxtaponer
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frfa y casualmente los diferentes fotogramas, sino que es un procedimiento
en el que dos tomas aisladas adquieren un nuevo e impactante significado
que altera las emociones de los espectadores en el momento de la proyec-
cién,

Para explicar este punto, Eisenstein tomé como ejemplo la novela de
Guy de Maupassant "Bel Ami", considerada por &1 como un modelo de montaje
cinematogrdfico por la forma en la que estd escrita y en la que el prota-
gonista 11amado Georges Du Roy espera a su amada a la medianoche. E1 autor
quiso que el lector percibiera emocionalmente Ta hora haciendo que 1los
relojes de diferentes lugares marcaran las doce; no se limit6 a la mera
descripcién del hecho (26).

Eisenstein propuso cinco diferentes categorfas de montaje para susten-
tar su teorfa del choque de im&genes contrastantes. En  primera instancia
estd el montaje métrico cuya importancia radica en la extension de Tas to-
mas, porque el contenido estd subordinado a la longitud de cada una de
ellas. Luego menciona al montaje ritmico caracterizado porque el movimien-
to existente dentro del cuadro motiva el cambio de un cuadro a otro. Pos-
teriormente, estd el montaje tonal que se distingue por el matiz emocional
de cada toma y donde el movimiento es un factor de primer orden. La cuar-
ta categorfa, el montaje arménico, es similar al montaje tonal, pero mucho
mds acentuado, es decir, que los elementos que despiertan las sensaciones
de los espectadores son mds intensos y cadenciosos porque el tono emocio-
nal concuerda con el movimiento de los cuadros, Por (1timo, estd el monta-
Je intelectual, forma cinematogrdfica donde se entremezclan las perturba-
ciones y los afectos y que tendrd un papel determinante en la historia
general de la cultura (27). Eisenstein considerd que ninguna de estas ca-
tegorfas debe ser dominante, sino que al combinarse adecuadamente Tlogran
un montaje "polifénico" que permite armonizar los conflictos y las tensio-
nes que encierra el relato cinematogréfico.

En consecuencia, para Eisenstein el montaje es una forma de expresién
artfstica y creativa cuya finalidad es dar una estructura a los films, es
decir, conformar la narracién del discurso filmico de tal manera que el
tema, el contenido, la acci6n, 1a trama y el movimiento constituyan una
unidad capaz de motivar las sensaciones y los sentimientos del espectador.
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En contraposici6n a las teorfas cldsicas de Pudovkin y Eisenstein,
André Bazin, otro gran tefrico del cine, consider6 que el montaje no era
mis que un recurso técnico como cualquier otro, Partidario del realismo,
pretendfa que las tomas largas se utilizaran con mis frecuencia para evi-
tar cortes sucesivos.

Bazin concibi6 dos clases de montaje; la primera, més frecuentemente
durante la etapa del cine mudo, fragmentaba los hechos por motivos dramd-
ticos o formales. La segunda surgi6 a partir del cine sonoro y es una es-
pecie de montaje psicol6gico que pretende hacer vivir los hechos como  si
el espectador estuviera presente valiéndose de planos, contraplanos y
otros recursos.

Bazin ha sido partidario de restar importancia al montaje para conce-
dérsela a un procedimiento conocido como "profundidad de campo; &ste hace
posible que una accidn se ileve a cabo en diversos planos espaciales du-
rante un largo perfodo. Como ejemplo solfa citar EL  CIUDADANO  KANE
(Orson Welles,1940) por la solidez, 1a estructura y el realismo que le im-
primen ia profundidad de campo y sus alargadas tomas.

De todo To anterjor se deduce que el montaje no consiste en yuxtaponer
fortuitamente los diversos fotogramas; es un proceso artistico que se debe
tener en cuenta desde el momento mismo en que se concibe 1a pelfcula para
poder manejar a la perfeccién los factores espacio y tiempo.

4.1.) EL ESPACIO FILMICO

Uno de los elementos que se debe tomar en consideracidn para realizar el
montaje es el espacio f{Imico, encargado de representar a personajes y ob-
jetos en cierta perspectiva, ya que las pelfculas se proyectan sobre una
pantalla. Afortunadamente, el cine no se ve limitado por este cuerpo que
s6lo tiene dos dimensiones, largo y ancho, segiin se explicard a continua-
cibn.
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Al mirar cualquier film, se Ver& que los personajes dearibulan entrando
y saliendo del recuadro con 1a mayor naturalidad. Cuando esto sucede, ima-
ginamos 1o que estd aconteciendo fuera del campo visual, pero que no pode-
mos presenciar. Nuestra mente nunca acepta que mds alld de los 1fmites de
Ta pantalla existe un abismo, la nada.

Este fenfmeno del espacio recreado en nuestra imaginacién ha sido am-
pliamente explicado por No&l Burch en "Praxis del cine". Segfin &1, existen
dos_espacios cinematogrdficos; el primero es el que percibimos en la pan-
talla y que se conoce como espacio "in"; el otro no se puede observar,
porque se sitda fuera del campo visual y se denomina espacio "off".

. Burch menciona que el espacio comprendido en el campo puede tener seis
posiciones. Las primeras cuatro corresponden a los 1fmites fisicos que
tiene la pantalla, aunque hay que aclarar que los bordes superiores e in-
feriores casi no 1nter91enen. salvo en ocasfones en que existan picadas vy
contrapicadas. Si en el campo visual tenemos el primer plano de un indivi-
duo que habla con alguien que no vemos, la direccitn de su mirada 1levard
de inmediato a situar imaginariamente a Ta persona a quieﬁ éste se dirige.

El quinto tipo de espacio "off" es el que existe detrds de la cémara
cinematogrifica; podemos decir que es el mundo real que va mis alld de lo
que muestra el encuadre.

Por dltimo, tenemos el espacio que imaginamos detrds de la escenografia.
En este caso, el campo visual estd ocupado por un decorado ficticio, pero
atrds de &1 existe un espacio auténtico.

El manejo entre los espacios "in" y "off" es muy fmportante, porque
permite jugar art{sticamente con 1o que se ve y 1o que no aparece en el
campo visual. E1 espacio off también puede ser utilizado para sugerir de-
talles que mostrados abiertamente parecerfan demasiado obvios.

Ademds de todas estas consideraciones, para proporcionar una visifn co-
rrecta del Tugar donde se desarrolla la accién y del transitar de los per-
sonajes del film, hay que tener en cuenta las angulaciones, los movimien-
tos de cdmara y los planos.
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Hoy en dfa, es comin que los encuadres se combinen {ndistintamente
siempre y cuando la narracifn sea correcta. Los espectadores ya no quedan
aténitos cuando un plano cercano es seguido por un gran primer plano.

E1 espacio no es un elemento independiente debido a que tiene que arti-
cularse con el tiempo para poder dar pie al discurso fflmico. Ambos inte-
gran lo que en francés se conoce como "dé€coupage” que no es mds que un
plan de trabajo realizado antes del rodaje y que especifica, paso a paso,
el desarrollo de la accifn en planos y secueqcias y que permite tener dos
pautas a sequir, una espacial y otra temporal.

4.2.) EL TIEMPO DENTRO DEL CINE

Aunque el cine siempre transcurre en el presente, es decir, en el momento
de la proyecci6n, tiene la particularidad. de manejar el tiempo con gran
versatilidad y hacernos vivir evocadores recuerdos de épocas pasadas, lo
mismo que transportarnos hacia un futuro imaginario.

En el cine existen tres clases de tiempo: ffsico, psicolégico y dramd-
tico (28).

E1 tiempo fisico es el que se invierte en filmar una accién y se subdi-
vide a su vez en adecuacién, condensacién y distensidn.

* ADECUACION

La adecuacidén se presenta cuando existe igualdad entre el
tiempo real empleado en 1a filmacién y el tiempo de su pro-
yeccifn. Como se puede observar, la adecuacifn presenta gran-
des dificultades en su realizacién, motivo por el cual no es
muy utilizada. Por ejemplo, en la cinta CLED DE 5 h7 (Agnes
Varda,1961) una mujer se cree gravemente enferma porque le
entregaron unos andlisis c1fnicos equivocados. La accién de
este film dura dos horas al igual que el tiempo de proyeccidn.
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*  CONDENSACION

La condensacién consiste en reducir el tiempo real por medio
de un proceso de elipsis que no afecta el sentido total del
film, Esta variante se lleva a cabo presentando secuencias
salteadas de 1a accibn y se ha convertido en 1a forma mds
usual de representar el tiempo fisico en la mayorfa de 1los
films.

Un claro ejemplo de condensacién es la filmacién del naci-
miento de una flor; para ello se hacen tomas en diferentes
espacios de tiempo y posteriormente se realiza la edicifn de
manera tal que en pocos segundos se aprecia este fenGmeno de
la naturaleza cuya duracién real es de aproximadamente 48 ho-
ras.

Existe un procedimiento técnico por medio del cual es facti-
ble reducir el tiempo real y se denomina "cdmara répida".Con-
siste en filmar uma accidn a 16 ¢ 18 imégenes por sequndo y
proyectaria en forma normal a 24 cuadros por segundo. Todas
las peifculas del cine silente fueron filmadas a 16 cuadros
por segundo, de ahf que proyectadas en los modernos aparatos
que funcionan en base a 24 im&genes por segundo, produzcan la
sensacién de cdmara rdpida,

Este efecto se encuentra principalmente en comedias como
TIEMPOS MODERNOS (Charles Chap1in,1936) en 1a que se hace una
parddia de la vida de los obreros casi convertidos en mdqui-
nas, En esta cinta hay una escena en la que a una velocidad
vertiginosa una mdquina alimenta en la boca al protagonista y
que resume toda la esencia del film,

* DISTENSION

La distensifn se produce cuando se alarga el tiempo de 1la
acci6n mis alld del tiempo real, Es equivalente a esa sensa-
ci6n de pesadez que a veces nos abruma, Hace que los momentos
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adversos parezcan mids largos.

E1 primer cineasta que traté de detener el tiempo en el
cine fue René Clair en PARIS QUI DORT (1924}, en la que un
clent{fico mentalimente perturbado paraliza a todos los habi-
tantes de la ciudad a las 3:25 p.m.

Otro ejemplo representativo de esta varijante se da en el
film LOS VISITANTES DE LA NOCHE {Marcel Carn&,1942}, cuando
durante un baile, el tiempo se congela sin que los asistemtes
se percaten de ello, mientras que Tos emisarios del infierno
1levan a la pareja protagonista a las sombras de un parque
para alejarlos uno del otro. DespuSs, ellos son devueltos a
ta sala del baile descongeldndose el tiempo.

La distensidn también se puede obtener por medio de wun
proceso técnico 1lamado “cémara lenta" que alarga los movi-
mientos del tiempo real. Este procedimiento puede ser emplea-
do para comunicar ensueflos y fantasfas. René Clair se valié
de &1 en UN .CHAPEAU DE PAILLE D' ITALIE (1927) cuando en una
boda el novio imagina que todos los muebles de su casa son
destrufdos, mientras que en cdmara lenta aparecen unos mue~
bles que salen por la ventana, al tiempo que unos hombres se
1levan otros en un carro.

De igual manera, la distensidn puede ser empleada para que
1os momentos de violencia causen un fuerte tmpacto en los es-
pectadores. Con esa finalidad Sam Peckinpah utiliz6  cdmara
lenta en algunas escenas de brutalidad de Straw Dogs (1971).

La distensién puede convertirse en congelamiento de 1la
{magen cuando se repite una serie de fotogramas al editar
una pelfcula. Esto produce la sensacidn de que 1a imagen estd
detenida aunque el film continue en movimiento. E1 congela-
miento de 1a imagen se debe emplear con mucha cautela, porque
puede resultar irrisorio si la acci6n se detiene en un  mo-
mento en que Tos actores no estdn en actitudes o posiciones
adecuadas.,
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E1 tiempo psicoldgico es la impresidn subjetiva y emocional que provoca
un film en el espectador; es esa cadencia ocasionada por la duracidn tem-
poral de los planos que emana en el momento de la proyeccién. De ahf que
al tiempo psicoldgico se Te conozca como ritmo cinematogréfico; este pue-
de ser analftico, sintético, in crescendo y arrftmico.

*  ANALITICO

ET ritmo analftico se caracteriza por planos cortos y numero~
sos que se suceden con rapidez causando la impresién de dina-
mismo. Un ejemplo puede hallarse en la parte final de EL ACO-
RAZADO POTIOMKIN (Sergio M. Eisenstein,1925) donde aparecen
una serie de planos rdpidos que muestran la  agitacién  que
tiene lugar en el buque: marineros que se alistan, mandme-
tros, una trompeta, una lona, etcétera.

*  SINTETICO

Se forma en base a planos de extensa duracin que provocan
una sensacifn de languidez, monotonfa, desesperacidén, sensua-
lidad y 1irismo, Caso concreto son las largas secuencias de!
desierto apreciables en LAWRENCE DE ARABIA (David Lean,1962).

* IN CRESCENDO

Este tipo de ritmo ha side utilizado en los films dramiticos
y de suspenso con el prop6sito de imprimir  emocién a 1la
acci6n al ir pasando de planos largos y lentos a planos cor-
tos y rdpidos, Este proceso también puede aplicarse a la in-
versa.

El ritmo in crescendo sigue 1a regla de la fisica que 1in-
dica que a menor tiempo, mayor velocidad. Para filmar wuna
accién en la que un ladr6n es perseguido por un policfa, 1las
tomas sobre este @1timo deberdn ser de menor duracién para
causar la impresidn de que alcanza al pillo. E1 efecto con-
trarfo puede producirse trasponiendo las tomas de tal manera
que si se concede mayor tiempo de filmaci6n al policfa y me-
nor al ladrén, se causard la impresidn de que &ste no es al-
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canzado por el policfa (29).

* ARRITMICO

Cuando el tiempo psicoldgico no tiene una cadencia especial,
ni répida ni lenta, se dice que es arrftmico. Por ejemplo, en
la pelfcula LORD OF THE FLIES {1962) su realizador, Peter
Brook, trat6 de combinar efectos rftmicos lentos y rdpidos,
pero no obtuvo Yos resultados esperados; los criticos 1a con-
sideraron demasiado lenta en algunas secuencias y muy confu-
sa cuando se presentaban escenas con ritmo acelerado,

Por Gitimo, resta hacer referencia al tiempo dramitico, esto es, al en-
cargado de dar coherencia a las diferentes acciones presentadas en un
film, Se clasifica en cinco tipos: simultaneidad, continuidad, salto
atrds, salto al futuro y tiempos combinados.

* SIMULTANEIDAD

Como su nombre 1o indica, 1a simultaneidad presenta hechos
sincrénicos que se van alternando unos con otros y que desem-
bocan al final del film. Es el recurso mis utilizado, porgue
permite entretejer las diversas acciones que conforman la
trama hasta 11egan al desenlace.

* CONTINUIDAD

La narracitn es lineal, sin ofrecer saltos al pasado o al fu-
turo, ni acciones simultdneas. Un ejemplo puede verse en el
satfrico film TAMANO NATURAL {Luis G. Berlanga,1973-74) don-
de 1a cdmara sigue constantemente las vicisitudes de un den-
tista psic6pata enamorado de una muileca de "tamafio natural”.

* SALTO ATRAS O FLASH BACK

Se recurre a €1 cuando Ta trama comienza en la segunda parte
o en el desenlace del fiTm, para relatar To sucedido en el
pasado. Por ejemplo, en las primeras eccenas de DOCTOR
ZHIVAGO (David Lean,1965), un general encuentra a una sobri-
na a 1a que habfa estado buscando durante largo tiempoy 1le

51



cuenta la historia de sus padres. En ese momento, el salto
atrds nos remorita a la historia y los amorfos de Zhivago y
Lara, tema principal del film.

SALTO AL FUTURO

Presenta sucesos inminentes o deseos de los personajes. Un
caso de salto al futuro aparece en UN CHATEAU DU VERRE (René
Clément,1950) en 1a cual los protagonistas principales, Rémy
y Evelyn, se encuentran preocupados en el cuarto de hotel en
que se hospedan, porque ella 1legard tarde para tomar su
tren. En ese momento se produce un salto al futuro y se puede
ver 1a escena en la que Evelyn yace en un atadd y otra donde
‘Rémy vecibe la fatal noticia. Estos saltos al futuro originan
que la despedida de la pareja camino a 1a estacifn adaquiera
un toaue trégico.

TIEMPOS COMBIRADOS

La trama también puede darse a conocer mediante un juego de
tiempos; pasado, presente y futuro pueden ser mezclados in-
distintamente.

En 1a cinta CRIA CUERVOS (Carlos Saura,1976), se relatan
los estados anfmicos de una nifa, combinando perfectamente el
pasado y el futuro sobre el presente.

Ana, la protagonista, vivfa un presente tortuoso y 1lleno
de constantes recuerdos del pasado; eso se expresa por medio
de saltos atrds en diferentes momentos del film: remembranzas
de su madre peindndola frente al espejo, reproches que ésta
hacfa a su padre por su comportamiento indiferente y despreo-
cupado y el sufrimiento de su madre durante una penosa enfer-

medad.

Los saltos al futuro muestran a una Ana ya adulta que ha-
bla de todas las experiencias y recuerdos de cuando era nifia.
En esta cinta, Saura no se conformé con ese juego magistral
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del tiempo, sino que se aventuré a mostrar en una misma es-
cena el presente y el pasado simultaneamente. Esto sucede
durante un fin de semana en el campo donde aparecen como
parte del tiempo presente, las personas que realmente esta-
ban allf (Ana, la tfa), mezcladas con otras ya fallecidas
que se unen al paseo {el padre de Ana y su amante).

ADECUACION
TIEMPO FISICO CONDENSACTON
DISTENSION

-

ANALITIC

SINTETICO

IN CRESCENDO
ARRITMICO

TIENPO PSICOLOGICO 4

SIMULTANEIDAD
CONTINUIDAD

TIEMPO DRAMATICO SALTO ATRAS O FLASH BACK
SALTO AL FUTURO
TIEMPOS COMBINADOS

Figura 5 -. CUADRO SINGPTICO DE LAS DIVISIONES DEL TIEMPO
CINEMATOGRAFICO.
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5.) EL CINE ¥ LOS SIGNIFICADOS CONNOTADOS

En los capftules precedentes se ha hecho referencia a los recursos técnicos
que forman el plano de la expresidn. Ahora ha 1legado el momento de pro-
fundizar en el contenido.

E1 contenido, al igual que la expresidn, también reune dos caracteres
distintos: forma y sustancia. La primera es la presentacifn que tiensn los
fi!ms; en cambio, Ya segunda es la significacion que el lenguaje f{lmico
conserva dentro de sf para comunicarla a los espectadores.

El nivel connotative no puede prescindir de la forma y de la sustancia
del plano denotativo, porque sin los elementos expresivos (color, movimien-~
tos de cdmara, encuadres, etcétera) el contenido jamis podrfa manifestarse.

En el plano connotativo salen a 1a Tuz las grandes unidades significan-
tes. Muchas veces se presentan de manera estilizada a través de los géneros
f{lmicos, de significaciones iconogrdficas, retéricas e inclusive de un me-
talenguaje.

FORMA {S:IGNIFICACIONES esTILfSTICAS

SIGNIFICACIONES ICONOGRAFICAS
SIGNIFICACIONES RETORICAS

7 SIGNIFICACIONES A TRAVES DE UN ME-
TALENGUAJE

PLANO CONNOTATIVO
0 DE CONTENIDO

SUSTANCIA

L )

Figura 6 -, CUADRO EXPLICATIVO DEL PLANO DEL CONTENIDO.
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5.1.) EL ESTILO Y LOS GENEROS FILMICOS

Como ya se explicd con anterioridad, el director de cine tiene un mensaje
que desea exteriorizar. Pero este contenido no surge deliberadamente, sino
que estd determinado por el marco de referencia y las experiencias previas
del realizador. De ahf que cuando éste comunica dicho contenido, imprime
ciertas caracterfsticas propias a las que amaremos "estilfsticas”.
&

E1 "estilo" es la manera peculiar en que cualquier artista se expresa

Yy que, por ende, 1o distingue de los demas.

Para que un director de cine alcance un estilo propio y auténtico, es
preciso que posea ciertas cualidades como la originalidad y el dominio de
las técnicas fflmicas. La originalidad consiste en imprimir un toque par-
ticular e innovador al discurso filmico y depende algunas veces del tema,
pero sobre todo del manejo o tratamiento que se le de a éste. Por otro la-
do, el conocer y emplear adecuadamente el color, el espacio, el montaje y
los demds elementos expresivos permitird comunicar plenamente lo que se
pretenda. Y, por Gitimo, se tendrd que aprovechar al maximo el tiempo y el
potencial indicativo y simb61ico con que se cuente, presentando persona-
jes, gestos, objetos y lugares con significado nftido e inequivoco. Sin
embargo, la imagen cinematogrdfica nunca deberd caer en un  "barroquismo
icénico”, sino que es conveniente mostrarla con naturalidad. Todo abuso de
recursos técnicos y retéricos sin justificacién alguna serd visto como
afectacién y artificio, y diffciimente logrard Ta finalidad deseada.

E1 contenido estd vinculado con el estilo, mismo que permite proporcio-
nar un tratamiento general que hace que el discurso fflmico sea comprendi-
do por los espectadores.

La forma viene a ser sinonimo de 1o que 1lamamos "género”, término que
designa a un conjunto de films con rasgos constructivos similares. Todas
las pelfculas poseen ciertas particularidades en su construccifn artfstica

lo que hace posible clasificarias dentro de alglin género.
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Los géneros filmicos no son normativos en sentido estricto, porque si
bien presentan algunas restricciones, también proporcionan cierta 1ibertad
a los realizadores.

Los antecedentes de los géneros del cine se encuentran en la literatura.
Desde 1a &poca del Renacimiento, la cuestién de los géneros literarios ya
era un asunto muy debatido. Fue en ese tiempo cuando los tratadistas ita-
1isnos elevaron la poesfa 1frica a 1a altura de género colocdndola  junto
con-la épica y el drama. Hacia 1617, un espafiol 11amado Francisco de Cas-
cales determiné que los géneros eran &pica, 1rica y drama; considerd a la
tragedia y a la comedia como partes de este d1timo. No obstante, de esos
tiempos a la fecha se ha dado una marcada evolucién en las letras, por lo
qué la teorfa de las formas literarias estima que existen otros géneros
como la s&tira, la novelfstica, el cuento, el auto sacramental espaiiol, e!
teatro del absurdo e incluso un género diddctico que comprende 1a  fédbu-
la, el ensayo y el artfculo periodistico.

Ahora bien, a pesar de que el lenguaje fflmico es un medio de expresidn
que ha desarrollado sus propias modalidades, tiene mucho en comin con 1la
literatura, sobre todo en cuanto a Tos géneros.

Para entender la significaci6n de los géneros en el cine, serd preciso
hablar un poco sobre los rasgos y peculiaridades que los caracterizan.
Ellos son: ético, 1frico, dramitico, trdgico, coémico, realista, expresio-
nista, surrealista, documental, musical y, por {ltimo, cabe mencionar 1a
animacién.

E1 género 8pico es uno de los mds gustados por los espectadores, porque
el cine es, ante todo, aventura, La épica se distingue por una constante
bisqueda de 1o ins6lito, asf como por la Tucha entre un héroe y 1a adver-
sidad, 1o que equivale a la oposici6n entre el bien y el mal. E1 héroe ci-
nematogrdfico es siempre un ser 1leno de cualidades ffsicas y'morales e
incluso muchas veces le es fabricada una personalidad fuera de la panta-
1a; resulta muy comin que sus atributos se conviertan en pautas de con-
dunta para el pdblico.
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Como ejemplo de este género se pueden citar los famosos seriales que en-
tre 1913 y 1915 tuvieron un gran auge en los Estados Unidos. Los seriales
no eran mds que breves pelfculas sobre un mismo personaje, pero que se pro-
yectaban con intervalos de 15 dfas o un mes, porque cada una de éstas na-
rraba aventuras independientes. E1 precursor de los serieles fue Victorin
Jasset con LES AVENTURES DE NICK CARTER (1909). No obstante, su consoli-
dacidon definitiva no fue sino hasta los afios treinta.

Desde sus inicios, el serial retomé ciertas posibilidades de la histo-
rieta y del folletin e implant6 ciertas bases para que se desarrollaran in-
tegramente géneros como la ciencia ficcidn, el western, el cine de horror y
el policfaco. Como ejemplo de serial también puede mencionarse EL IMPERIO
SUBMARINO (B. Reeves Eason y Joseph Kane,1936), con doce - episodios que
cuentan las aventuras del héroe Ray "Crash" Corrigan en una Atldntida ima-
ginaria y 1lena de peligros. Por el vestuario y los decorados, este serial
evaca los films de M&lies aunque entre ellos median mis de tres décadas de
diferencia.

E1 género 1irico se caracteriza por una constante blsqueda de Ta belleza
y la perfeccibn, emociones estéticas que sensibilizan el corazéin humane.
E1 lirismo es muy apropiado para tratar temas de amor en sus diversas mani-
festaciones (ampr filial, amor maternal,etcétera), incluyendo las  agonfas
rominticas,

LA HISTORIA DE ADELE H. (Francois Truffaut,1975) es un modelo de este
género, porque narra c6mo la hija del célebre escritor francéds Vfctor Hugo
persigue tenazmente a su amado sin importar los desdenes que é1 le propina
hasta finalizar sus dfas totalmente desquiciada,

Otro ejemplo representativo 1o constituye LA BORDADORA (Claude Goretta,
"1977), en la que se ofrece una historia de amor contemporédnea, pero en 1la
cual Tos personajes no llegan a comprenderse, porque sus ideales e 1intere-
ses no eran similares; por ello la protagonista también termina afectada
de sus facultades mentales.
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Por su parte, en el género dramftico los conflictos se solucionan de
modo natural y 1dgico, de una manera sobria que permite penetrar con fa-
cilidad en el universo psicolégico de los personajes. No estd caracteriza-
do por la fatalidad del género tr&qico, ni por 1a trivialidad de la come-
dia.

Obras de famosos dramaturgos como Le6n Toistoi, George Bernard Shaw,
Bertol Brecht, Alejandro Dumas hijo, Enrique Ibsen y otros muchos han si-
do adaptadas al cine, existiendo varias versiones de algunas de ellas.

Los dramas también pueden generarse a partir del cine,como la demuestra
Ingmar Bergman con EL SILENCIO (1963}, en la que por medio del lenguaje de
1a_1magen nos introduce en 1o més fntimo del ser humano mediante la fre-
cuente utilizacign de primeros y primerfsimos planos.En aste film se mues-
tra el mundo de la soledad de tres personales que ectdn de paso en un
pafs extrafio. Hay una gran intensidad de conflictos dramiticos que aconte-
cen un estrecho &mbito de accion.

La tragedia en el cine es heredera directa del género trigico teatral,
cuyo origen se remonta a los himnos que se cantaban a Dionisio, dios del
vino, en la antigua Grecia. La caracterfstica que distingue a la tragedia
de otros géneros dramdticos es que tiene un destino inevitable que conduce
sfempre a un final funesto.

Todas las adaptaciones de autores trdgicos como Esquilo, S6focles, Eu-
ripides y otros se consideran como parte de este género. Entre ellas po-
demos mencionar Tos films ELECTRA (1962) e IFIGENIA (1976), ambas de
Michael Cocoyannis. También son tragedias algunas de Tas obras de William
Shakespeare adaptadas al cine como HAMLET (Lawrence Olivier,1948) y JULIO
CESAR (Joseph L. Mankiewicz,1953), entre otras.

El cine también ha tomado obras de trdgicos modernos como Eugene

0'Neill. Muestra de ello son SUMMER HOLIDAY (Rouben Mamoulian,1947) y LONG
DAY'S JOURNEY INTO NIGHT (Sidney Lumet,1962).
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Pero existen tragedias cuyo origen no es teatral, sino que han sido
creadas por el cine mismo como PIERROT LE FOU (Jean-Luc Godard,1965), en
la que &l protagonista Pierrot, es un ser que huye de la sociedad co-
rrupta y desvastadora asesinando a su amante y destruyéndose a sf mismo
con una carga de dinamita.

La comedia es un género que a través de farsas, sdtiras y parodias pre-
senta enredos que siempre tienen un desenlace feliz.

E1 género cémico cobré gran esplendor durante la etapa del cine mudo,
porque el piblico asimilf répidamente el lengqaje de la mimicay de 1los
“gags" o chistes cinematogrdficos. Grandes comediantes como Max Linder,Max
Sennet, Stan Laurel, 0liver Hardy, los hermanos Marx, Buster Keaton,
Harold Lloyd y Charles Chaplin crearon personajes sencillos, pero  1lencs
de valor humano.

A pesar de ello, con el advenimiento del cine sonoro, la comedia sufrid
un revés del que nunca ha podido recuperarse plenamente, porque aunque
contindan realizdndose films de humor en todo el mundo, €éstos jamds han
alcanzado el refinamiento y la perfeccifn de la época silente.

Otro género que ha aportado una gran versatilidad al cine es el realis-
mo, mismo que tiende a representar los hechos tal y como son en la vida
cotidiana alejéndose de la imaginacién y de las fantasfas onfricas. Es una
bGsqueda veraz hacia los aspectos relacionados con Ta existencia del hom-
bre y su problemdtica social.

Un ejemplo de realismo 1o ofrecié Sergio M, Eisenstein en EL ACORAZADO
POTIOMKIN (1925) al visualizar el espfritu revolucionario en términos ci-
nematogréficos. Sin embargo, este film, mds que una historia fiel de suce-
s0s, es una representacidn del concepto "rebelifn", ademds de que consti-
tuye una remembranza de las matanzas de Bakd e historicamente estd consi-
derado como un movimiento precursor de 1a Revolucién de Octubre.
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Las teorfas y el cine de Eisenstein marcaron un nuevo cursae para 1os
realizadores posteriores; su influencia fue decisiva en la creacif6n de un
movimiento cinematogrdfico surgido después de la Segunda Guerra Mundial,
conocido como "neorrealismo italiano" y precedido por Roberto Rossellini,
quien mostr§ la crisis de la burguesfa italiana y la vida simple y natural
con real maestrfa en ROMA, CIUDAD ABIERTA {1945) y PAISA (1947).

E1 expresionismo es una manifestacién artfstica nacida en Alemania
durante los primeros lustros del presente siglo y se caracteriza por un
sentimiento trdgico de la existencia humana, Los personajes creados por
este género son seres dominados por el sufrimiento, ya que sus problemas
al parecer no tienen solucién.

En el expresionismo el dramatismo es acentuado y sus personajes son de-
formados junto con el decorado para ofrecer al pblico imdgenes distorsio-
nadas.

E1 cine tiene una notable obra representativa de este género: EL GABI-
NETE DEL DOCTOR CALIGARI (Robert Wiene,1919-20), film del superhéroe
nietzscheniano, del terror, del aniquilamiento y del horror expuestos a
través de una estudiada iTluminaci6n sobre decorados y personajes estrafa-
larios y desfigurados.

Hay que hacer notar que aunque EL GABINETE DEL DOCTCR CALIGARI se tie-
ne como el film expresionista por excelencia, existe otra cinta considera-
da como su antecedente, EL ESTUDIANTE DE PRAGA (Paul Gegener Y Stellan
Rye,1913), en 1a que ya se sentfa el expresionismo come 1a representacién
de una ideologfa y de un concepto de vida que iba a distinguir a Alemania
hasta la Segunda Guerra Mundial,

E1 surrealismo es un género iniciado por el escritor francds  André
Breton y que pretende abarcar aspectos del subconsciente humano apoydndose
en las teorfas psicoanalfticas de Sigmund Freud, a pesar de que &ste no
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comprendfa 1as pretenciones surrealistas y asf 1o hizo saber al propio
Breton:

YO MISMO SOY INCAPAZ DE ACLARARSE QUE ES ¥ QUE
QUIERE EL SURREALISMO. QUIZA NO ESTOY HECHO  PARA
COMPRENDERLO, YA QUE ESTOY ALEJADO DEL ARTE " (30).

Como ya se mencion8, entre los grandes seguidores del surrealismo se
encuentra Luis Buiiuel, cuyos dos films, UN PERRO ANDALUZ (1928) y LA EDAD
DE ORO (1930), constituyen eJemplos cldsicos 'de este género.

Bajo los principios del cine surrealista, Bufiuel jugé con todo aquello
instintivo e irracional que es inherente al género humano y de donde
aprendié que el hombre no es un ser totalmente libre y que tiene unos
principios morales que gufan su conducta.

En LA EDAD DE ORO, Bufivel ofrecié una visién critica de los principios
sociales y religiosos del mundo occidental, motivo por el cual fue consi-
derada como una pelfcula "maldita" durante algfin tiempo. No obstante, no
es un film ofensivo e ignominioso; al contrario de 1o que pueda pensarse,
el perfecto uso de metdforas y metonimias 1o envuelve en un halc poético
que le permite hurgar dentro del campo surrealista acercdndola a Tos 1imi-
tes del tirismo.

Del surrealismo ha derivado otro género vanguardista con gran auge en
la actualidad, el "underground", que trata de sustituir 1a realidad por la
ilusién total y absoluta. Su principal exponente es Andy Warhol, cuyas pe-
1fculas nacen como una actitud de respuesta agresiva contra otros films,
especialmente aquellos realizados bajo el sistema  hollywoodense AsT,
LONESOME COWBOY (1970), en la que desmistifica al vaquero urbano es una
s&tira contra 1a pelfcula MIDNIGHT COWBOY (1970), de John Schlesinger.

E1 cine no es un medio que agota sus posibilidades en el campo de 1la
diversién, porque también es un instrumento de educacién, 1{nvestigaci6n,
experimentacién, asT como un espejo de la realidad.
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E1 cine documental es una forma especial de comunicaci6n en la que 1la
lente de la cdmara se convierte en un ojo que estd al acecho de la reali-
dad, misma que transmite con un sentido palpitante y algunas veces 1leno
de crudeza. Tiene una funcién diddctica y social, ya que es un testimonio
fiel de las lacras y sufrimientos que atn azotan a la humanidad. Estd mar-
cado por un fuerte cardcter objetivo y concede una gran importancia a la
descripci6n de los hechos.

El cine naci6 siendo documental, porque las primeras cintas de los her-
manos Lumi¥re no hacfan mis que plasmar la realidad que los envolvfa. Asf
lo pruéban SALIDA DE LOS 0BREROS DE LA FABRICA, LLEGADA DEL TREN A LA ES-
TACION, EL DESAYUNO DEL BEBE’y otros, todos realizados entre 1895 y 1898.

‘sin embargo, el te6rico soviético Dziga Vertov fue quien primero expuso
una teorfa muy importante conocida como “cine ojo" al establecer que es
posible que el espectador viva los acontecimientos de la vida real por me-
dio del ojo "mecdnico" con que cuenta la cdmara. Pero el que realmente
instituyd el cine documental fue Robert J. Flaherty que con principios
opuestos a los de Vertov realiz6 un tipo de documental que reproducfa 1la
realidad estableciendo una relaci6n entre el realizador y los protagonis-
tas, por ello imprimi6 en sus obras una cualidad poética. Flaherty realizéd
dos joyas del cine documental: NANUK, EL ESQUIMAL (1922), sobre la vida en
las regiones drticas, y MOANA (1923-25), sobre los habitantes de una isla
en el Pacifico.

Otro de los grandes creadores de este género ha sido Joris Ivens, quien
togr6 un tipo de documental que muestra los conflictos sociales. Partiendo
del agua como elemento artfstico, Ivens reconii16 el mundo para tratar los
grandes problemas con absoluta honestidad. Asf dejé LA CANCION DE LOS RIDS
(1955), en la que denuncia la lucha de los trabajadores de diversos pafses
aprovechando las vfas fluviales (el Ganges, el Mississippi, el Amazonas,
el Nilo, el Voloa y el Yang-Tse) en el marco de su narraci6n; corrobora
una vez mis, que el hombre continfa estableciéndose en los mérgenes de los
rfos al igual que las primitivas civilizaciones de hace miles de afios.

Otro ejemplo destacado de cine documental lo constituye LAS HURDES
(1932), Gnico film de este género dentro de la filmograffa de Luis Bufiuel
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y en el que se pone de manifiesto la desolacién y las penalidades de cier-
ta regidn hispana.

La evoluci6n del cine documental ha derivado en movimientos como el
“Free Cinema" de origen inglés, que propone profundizar en las condicio-
nes de la vida de la comunidad y en el "cinéma vérité": movimiento con
rafces francesas nacido a partir de CHRONIQUE D' UN ETE (1961) realizado
por Edgar Morin y Jean Rouch y en el cual la t&cnica documental se trans-
forma en una encuesta realizada a gente de diferentes niveles socioecond-
micos de Parfs y que convierte a la cémara en un elemento inquisidor.

E1 cine documental no se acerca dnicamente a donde existe problemdtica
socio-polftica, ya que también ofrece grandes posibilidades como medio de
informaci6n y educacifn. Por eso se adentra frecuentemente en las culturas
africanas, asidticas, polinesias e indfgenas, para presentarnos esas ca-
racterfsticas y peculiaridades que las hacen diferentes a nuestros ojos.

Este tipo de cine auxilia a la divulgacién de 1a ciencia, aunque des-
graciadamente los documentales cientfficos no 1legan a los grandes pabli-
cos, porque estdn destinados a sectores muy especializados.

De acuerdo con lo comentado en el capftulo tres, hay que recordar que
el género musical naci6 en Estados Unidos cuando, a partir del desarrollo
del sonido surgieron las comedias musicales. Sin embargo, esta modalidad
también ha fructificado en otros pafses, aunque con caracterfsticas pro-
pias.

Este género no abarca todos los fiims que contienen canciones y melo-
dfas, sino que incluye aquellas pelfculas que poseen un movimiento y un
ritmo de imégenes de acuerdo con el sonido. La misica en el cine no puede
darse sin motivo alguno, ya que debe acompafiar a 1a imagen que se aprecia
en la pantalla. Esta aseveracién puede comprobarse en CANTANDO BAJO LA
LLUVIA (Stanley Donen,1952), film musical por excelencia, en el que los
diferentes sucesos romdnticos y c6micos tienen un desenlace con nlmeros
musicales cantados y baflados.
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Por d1timo, queda referirnos a la animacién que, como su nombre lo indi-
ca, es un género fflmico que comunmente se utiliza para la creaci6n de ca-
ricaturas y marionetas a 1as que se imprime movimiento. Si en el cine
"normal" el objetivo es captar la movilidad para transmitiria al especta-
dor, el cine de animacidn se diferencia, porque &1 mismo crea el movimien-
to a partir de figuras y objetos estdticos.

Este género se ajusta a las mismas reglas cromdticas, espaciales, tempo-
ralds y ret6ricas que aquf se han mencionado. Sin embargo, su realizacifn
presenta un mayor grado de dificultad, porque tiene que crear los persona-
Jjes con sus respectivos gestos, expresiones y posturas, ademds de estudiar
e idear los fondos del decorado a los que deberd proporcionar una perspec-
tiva adecuada.

Dentro del cine de animacién destaca el checoslovaco Jiri Trnka, creador
de bel1fsimos films con mufiecos de gran expresividad y emotividad, como en
SUERO DE UNA NOCHE DE VERANO (1959).

5.2.) LAS' SIGNIFICACIONES ICONOGRATICAS

En el primer capftulo ya se plante§ como el lenguaje de la imagen no es to-
talmente nuevo, porque sus orfgenes se remontan hacia fines del perfodo
paleolftico cuando el hombre pintaba murales en las cavernas. Pero su eta-
pa de consolidacién definitiva fue durante el florecimiento del antiguo ar-
te bizantino, el cual inicié un verdadero culto hacia las imdgenes religio-
sas pintadas sobre telas, los iconos.

De ahf deriva la "iconograffa" o estudio de las imdgenes, cuadros, esta-
tuas y monumentos, tratando de encontrar en &stos aspectos o significacio-
nes que ayuden a ampliar los conocimientos sobre el hombre en sus diversas

dpocas.

Ahora bien, dentro del Tenguaje visual existen cierto tipo de  imdgenes
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que en honor de las pinturas religiosas veneradas en Bizancio se les da el
nombre de "iconogramas". Estos han sido moldeados por el hombre y con el
paso del tiempo adquieren significados convencionales hasta convertirse en
verdaderos "enunciados ic6nicos" institufdos dentro de un contexto especf-
fico.

Los iconogramas pueden encontrarse en todos los 6rdenes socioculturales
pero son frecuentes en las Bellas Artes, las religiones, los mitos, las
leyendas e incluso en los medios masives de gomunicaci6n. Buda, 1a Virgen
Marfa con su hijo en brazos y Cristo crucificado son algunos ejemplos de
iconogramas religiosos.

E1 cine no ha escapado a 1a influencia de la iconograffa; puede conce-
bfrsele sin sonido como 1o fue en sus primeroé afios, pero jamis podrd
prescindir de elementos visuales, porque el cine es "imagen con movi-
miento”,

Los iconogramas que da alguna manera ya tienen un significado estable-
cido son, en muchas ocasiones, retomados por los realizadores para plas-
marios en sus imdgenes cinematogréficas. Asf, por ejemplo, en EL ACORAZADO
POTIOMKIN (1925), Sergio M. Eisenstein realizé una secuencia en la escali-
nata del puerto de Odessa en 1a que enfrenté a dos fuerzas antagénicas, el
ejército opresor y el pueblo oprimido. Para la visualizacifn pldstica de
esta escena, Eisenstein se apoy6 en un cuadro del. pintor espafiol Francisco
de Goya 1lamado "Los fusilamientos de 1a Moncloa" en el que el horror se
expresa .en la oposici6n de los elementos {31) ,

E1 cine no s6lo es capaz de comunicar iconogramas con rafces pictfricas
como el que se acaba de mencionar, ya que también puede generarlos a par-
tir de 1a historia, la literatura y la publicidad,

Un iconograma estético puede encontrarse en la cinta MUERTE EN VENECIA
{Luchino Visconti,1971) en la que 1a ciudad italiana, marco de la esceni-
ficacifn, es un enunciado ic6nico que sefiala que todos los seres presentan
un cicio de vida y un fin inminente. Esta ciudad es un Jugar muy apropia-
do para representar agonfas romdnticas como 1a que acontece en dicho fiim.
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Al cine le es posible, ademds, transmitir iconogramas filmicos, es de-
cir, iconogramas que han sido establecidos previamente por otras c¢intas.
Ingmar Bergman introdujo en EL SILENCIO (1964) una escena en la que colo-
ca a uno de los personajes, un nifie 1lamado Johan, pegado a una pared con
una pistola de juguete en Ja mano; este iconograma tiene referencia direc-
ta con otra escena similar realizada previamente por Jean Cocteau en LA
SANGRE DE UN POETA (1930) (32).

AsT también Jean-Luc Godard ofrece en PIERROT LE FOU (1965) una secuen-
cia en.la que varias personas hablan con ayuda de textos publicitarios,
procedimiento que ya habfa utilizado anteriormente en su pé&licula UNE
FEMME MARléE (1964) para describir la existencia de una mujer en un mundo
de- consume invadido por la publicidad que le vetaba toda posibilidad de
realizacién,

Con estos ejemplos se prueba que el cine no s6lo aprovecha 1los icono-
gramas de otros campos socioculturales, sino que también es capaz de
crearlos en todo momento y a partir de cualquier correlaci6n.

5.3.) LAS SIGNIFICACIONES RETORICAS

Las significactones retdricas, como su nombre lo indica, se originan en
las figuras retéricas del lenguaje verbal y escrito, que son formas artfs-
ticas que resaltan el sentido de las palabras de una manera un poco incon-
gruente e frracfonal. La importancia de ellas radica en que vivifican el
Tenguaje al mismo tiempo que producen sensaciones y excitan las emociones.

La frase “1lovieron sobre &1 las desgracias" constituye un modelo de
artificto Vingiifstico perfectamente comprensible que indica una mala ra-
cha, pero que literalmente resulta incongruente, porgue los  infortunios
de la vida humana no tienen relacifn alguna con los fen6menos atmosféricos
En este caso se quiere decir que las desgracias son muchas.
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El cire ha imitado el manejo de figuras retfricas, pero las adaptado
de acuerdo a sus necesidades. Por tal motivo, si el lenguaje oral y el
escrito disponen de palabras para formularlas, el cine tiene que valerse
de imdgenes a fin de lograr este mismo objetivo.

Las figuras retdricas pueden presentarse en cualquier género fflmico y
su uso y frecuencia dependen del qusto y de las necesidades de los realij.
zadores. Sin embargo, son mucho mds frecuentes cuando se trata de cine de
autor como es el caso de Luis Bufiuel, uno de los mds sobresalientes crea-
dores de figuras ret6ricas en el cine. Este cineasta espafiol encontré un
camino id6neoc para sus expresiones retéricas a través del surrealismo de
donde surgieron dos de sus obras maestras: UN PERRO ANDALUZ (1928) y LA
EDAD DE ORO (1930).

Existen dos figuras retdricas en el cine, la metdfora y la metonimia,
La primera de ellas es un artificio en el que se utiliza una imagen con
sentido figurado para acentuar un significado. Por 1o tanto, la metdfora
refuerza el sentido de las imdgenes en la pantalla. Se componen por 1lo
regular de dos imdgenes subsecuentes que se enfrentan entre sf estable-
ciendo una relacién de semejanza, o de contraste entre ellas. Por ejem-
plo, en TIEMPOS MODERNOS (Charles Chaplin,1936) se aprecia cémo la imagen
de una multitud que entra al metro es precedida por otra de un rebafio de
borregos. E1 objetivo que persegufa Chaplin era recalcar el sentido "mu-
chedumbre" por lo que yuxtapuso, en forma un poco satfrica, los fotogra-
mas del rebafio,

La metdfora consta de dos tipos de imdgenes: metaforizada y metafori-
zante. La imagen metaforizada es aque]la‘cuyo significado es acentuado
por la presencia de una segunda imagen metaforizante que refuerza el sen-
tido de 1a primera. En 1a secuencia de TIEMPOS MODERNOS que se ha comen-
tado, la imagen metaforizada serfa la de Ta multitud que entra al metro,
mientras que la del rebafio de borregos constituye la metaforizante.

Otro ejemplo de metdfora puede encontrarse al principio de UN  PERRO
ANDALUZ (Luis BuRuel,1928), donde 1a imagen metaforizada es representada
por una mano que corta horizontalmente el ojo de una mujer con una navaja
siguiendo inmediatamente después la imagen metaforizante de unas nubes
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que atraviesan la luna como si también la secclonaran,

En algunas ocasiones suele suceder que la metdfora estd formada solamen-
te por la imagen metaforizante, no apareciendo el elemento metaforizado con
el que estd asociada. Esto es 10 que ocurre en una escena de LA EDAD DE
ORO (Luis Bufiuel,1930), en la que la protagonista, al irse su amante del
Jardfn en que se encontraban, besa sensualmente el dedo del pie de una es-
tatua, lo que no es mds que un simbolo f4lico. Obviamente, los cdnones de
1a época no hubieran permitido por ningGn motivo que apareciera en la pan-
talla la imagen metaforizada. Pero esta situacifn, aunada a la intuicidn
artfstica de Bufiuel, hicieron de &sta una bellfsima escena er6tica donde la
mujer desplaza el objetivo de su pulsién 1ibidinal.

En LA EDAD DE ORO aparecen otros ejemplos de metiforas con imagen meta-
forizante (nicamente; en &stas Bufiuel aproveché para dar rienda suelta a
sus expresiones surrealistas. E1lo sucede en 1a secuencia en que un hombre
(el amante de la mujer que besa el pie de la estatua), desilusionado y 1le-
no de ira por la inconstancia del amor, echa por la ventana una serie de
objetos que simbolizan su desamor a 1a vida y el desprecio que siente por
la religién y la sociedad: un pino, un arzobispo, un arado, un bdculo, wuna
Jirafa y unas plumas. Algunas de estas figuras retbricas tienen un signi-
ficado nftido como e} arzobispo que simboliza la moral cristiana; el arado,
que representa el esfuerzo a través de la vida; el bdculo, que encarna Tlos
principios que sostienen a Ta iglesia y a 1a burguesfa y, las plumas, que
connotan volatilidad y ligereza. Otras, como el pino en Tlamas y la Jirafa
tienen un significado inescrutable, incomprensible en primera instancia.

Lo importante de las imdgenes retéricas de Buiiuel que se mencionaron ra-
dica en que Tos elementos a los que metaforizan no son objetos  tangibles,
sino conceptos que expresan toda la ideologfa bufiueliana marcada por un
particular rechazc hacia la moral cristiana, asf como por Tos principios
que sostienen a 1a iglesia y a 1a burguesfa.

La met&fora filmica se presenta por lo regular entremezclada con otra
figura ret6rica 1lamada "metonimia". La relacién entre ambas se manifiesta
en una forma tan estrecha que por momentos es diffci) distinguir una de la
otra. Si en el presente estudio se ha procedido a detallarlas por separado,
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ello es con la finalidad de que la explicaci6n resulte mds sencilla.

Es precisa sefialar que las figuras retéricas, ya sean metdforas o meto-
nimias, no s6lo es posible hallarlas en una imagen o en imigenes sucesi-
vas, sino que también se pueden encontrar en el curso de dos secuencias o
en todo un film.

Ahora bien, la metonimia filmica es una figura ret6rica que aflade uno o
varios significados a 1a imagen. E1 objetivo de 1a metonimia no es refor-
zar ni suplantar a otras imdgenes como Tlo hace la metdfora, porque su la-
bor consiste en adicionar nuevos significados dentro del desarrollo de 1la
accifn cinematogrdfica.

La metonimia se presenta casi siempre entrélazada con la metifora. De
este modo, mientras que la metonimia aflade nuevos sentidos al discurso
ffimico valiéndose de imdgenes figurativas, estas imdgenes son a su vez
met&foras, porque estdn sustituyendo a la imagen real.

Esta afirmacidn se puede demostrar en M. UN ASESINO ENTRE NOSOTROS o EL
VAMPIRO DE DUSSELDORF (Fritz Lang,1931), en la que la muerte de una nifia es
comunicada por medio de su pelota que queda suspendida en unos cables
eléctricos. En este caso, la imagen metaforizante de 1a pelota en los ca-
bles, al mismo tiempo que adiciona un significado al desarrollo de 1a
accidn, estd suplantando a la imagen metaforizada "muerte de la nifa", por
1o que se constituye de igual modo en metdfora.

Existe otra figura ret6rica 1lamada "sinécdoque" que muchos estudiosos
consideran como una extensifn de la metonimia, porque emplea una parte o
una caracterfstica de la persona o del objeto en cuestifn en lugar de re-
presentarlo a é1 directa o completamente. Muestra de ello es la imagen de
Tos lentes del médico zarista que caen al suelo para comunicar su derrota
en EL ACORAZADO POTIOMKIN (Sergio M. Eisenstein,1925). También puede con-
siderarse como sinécdoque la imagen de las botas de los soldados que apare-
ce en esta misma cinta y que representa el poder de las fuerzas represoras.
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5.4.) (TIENE EE CINE UN METALENGUAJE?

Detrds de los significados expresados por las imdgenes cinematogrdficas en
un primer momento, existe otra clase de significados o conceptos sugeri-
dos e imperceptibles para la gran mayorfa de los espectadores, y que re-
presentan algo mis que simples mensajes visuales y sonoros. Estas signifi-
caciones est&n mis al1d de los aspectos expresivos y su funci6n  consiste
en sugerirse sutilmente, por eso forman una especie de "metalenguaje”.

Para Roland Barthes, el metalenguaje del cine puede explicarse a través
de.tres niveles de sentido. E} primero es solamente informativo por lo que
brinda conocimientos sobre personajes, el vestuario, los decorados, etcé-
tera. El segundo es el de la significaci6n, porque en €1 se manifiestan
los simbolos comunes que se transmiten a los espectadores. Pero existe
ademds un tercer nivel, el de la "significancia" que encierra un sentido
Yobtuso" no relacionade directamente con el discurso fflmico, independien-
te de 1a comunicacidn y de 1a significacifn: el metalenguaje.

Para este semiflogo, la "significancia” es una especie de significante,
porque puede ser advertido, pero carece de significado. Son rasgos que re-
calcan las significaciones.

A pesar de que Barthes considerd al cine como un lenguaje sintagmdtico,
no descartd la posibilidad de que los fotogramas pudieran ser analizados
por separado y para explicar este tercer nivel recurrié precisamente a fo-
togramas aislados de IVAN EL TERRIBLE (Sergio M, Eisenstein,}943-46). En
uno de ellos dos cortesanos vierten un bafio de oro sobre el zar con objeto
de simboiizar el poder y la riqueza. Aquf, el tercer sentido se encuentra
en las expresiones faciales, en la fuerza del maquillaje y en los afecta-
dos pefnados.

Barthes consideré que era imposible delinear objetivamente este tercer

sentido, porque encierra una cualidad que no puede ser descrita y que se
aprecia sobre todo en el disfraz, los afeites y 1os gestos de los persona-
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Jes (33).

Estamos de acuerdo con Barthes en que existe un tercer sentido, pero no
compartimos su opinién cuando asevera que éste no se puede describir. Aun-
que el sentido "obtuso" es una cualidad encubjerta, 1o cierto es que pue-
de palparse por encima de los niveles de la comunicaci6n y 1la significa-
cién., Pero su papel no es el de simple significante como pretende Barthes,
sino que también es una significacién situada sobre el segundo nivel.

Para hallar este metalenguaje fflmico no hay mds que observar concien-
zudamente el tratamiento que se proporciona a personajes y objetos en un
film, es decir, el maquillaje, el disfraz, la gestualidad y las actitudes
de lTos personajes, ya que éstos aportan significaciones que son insinuadas
y que el piblico asimila inconscientemente.

La apariencia ffsica de Tos personajes incluye aspectos como el maqui-
11aje y el vestuario., E1 maquillaje en el cine no deberd ser tan marcado
como el que se acostumbra para el teatro; el que la cimara tomavistas se
acerque al actor requiere que el arreglo facial tenga perfeccién absoluta.
Gracias a la cosmetologfa, los intérpretes pueden crearse superpersonali-
dades un tanto irreales, pero Tlenas de belleza y esplendor ante su plbli-
co, que les atribuye cualidades mfticas y les rinde un verdadero culto que
va mis alld de las pantallas para abarcar la vida fntima de las estrellas.

No obstante, el maquillaje no es sinénimo de belleza, ya que el cine
también lo aprovecha para acentuar la expresividad y para comunicar feal-
dad y horror. Asf, el personaje del sondmbulo Cesare de la cinta EL GABI-
NETE DEL DOCTOR CALIGARI (Robert Wiene,1919-20) fue el precursor en maqui-
1laje y movimientos del famoso monstruo Frankestein que tantas ganancias
ha proporcionado a la meca del cine. También Rouben Mamoulian, en 1931,
logrd una ingeniosa transformacién del sefior Hyde en ia adaptacién cinema-
togrdfica de 1a célebre novela de Robert Louis Stevenson "El doctor
Jekyll y el sefior Hyde".

Ademds, cabe mencionar a Lon Chaney, quien se distinguié por la carac-
terizacidn de personajes monstruosos cuyo maquillaje €1 mismo realizaba,
Un ejemplo de ello es su memorable interpretaci6n de Cuasimodo en EL JORO-
BADO DE NUESTRA SEFORA (1923).
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Otro aspecto que se manifiesta en el metalenguaje del cine es la con-
ducta o el proceder de Tos actores en los films o fuera de ellos. Las ma-
sas han sintetizado los mitos que giran alrededor de las estrellas Jjunto
con los personajes que €stas interpretan en las cintas y los han “"estereo-
tipado", los han tomado como modelo para su propia realidad. Estos mode~
los a imitar carecen de las cualidades que les son asignadas por 1a mente
popular.

.En el 1ibro "Sociologfa del cine", Francisco A. Gomezjara y Delia Sele-
ne lo expresan asf:

" LA MENTE DE ESTAS PERSONAS ESTA CONDICIONADA A
CAPTAR SOLO UN ASPECTO DEL PERSONAJE O DEL FENC-
MENO SOCJAL DADO: LO AGRANDA HACIENDO A UN LADO
LOS DEMAS ASPECTOS QUE LO COMPONEN,PARA RECORDAR
NADA MAS LA PARTE INTERESANTE PARA EL.., " (34).

Una muestra de este fenémeno puede hallarse en la agitada vida de
Brigitte Bardot. Nacida a la fama en una pelfcula realizada por  Roger
Vadim en 1956 Y DI0S CREQ A LA MUJER, caracterizada por un acentuado ero-
tismo, la Bardot se vi6 rodeada de amores, libertades y grandes escdndalos
en su vida privada que 1a convirtieron a ella en el "personaje". Su atre-
vido estilo de vestir y su peinado han sino imitados por miles de mujeres
en todo el mundo. Pero no sélo eso, sino que el cardcter de Tiberalidad
que imprimi6 en las pelfculas con su personalidad logr6 que se aceptara e
incrementara el erotismo en términos cinematogrdficos.

Los actores también pueden expresar un metalenguaje por medio de sus
movimientos y gestos, seglin 1o explicado cuando se hizo referencia al en-
cuadre. E1 cuerpo, las mahos, Ta cara y las miradas son frecuentemente mis
elocuentes que las mismas palabras. &Podrfa alguien negarlo cuando se ve a
Emi1 Jannings interpretando a un portero despedido de su trabajo en LA -
TIMA SONRISA (Friedrich Murnau,1924), o al marido burlado en VARIETY (E.A.
Dupont,1926)?
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CONCLUSTONES

En el cine todo posee un sentido, desde la técnica que 1o hace posible y
que permanece encubierta para la gran mayorfa del piblico, hasta cada uno
de los personajes y objetos que aparecen en pantalla. Todo ello se ha ex-
plicado a 1o largo de este trabajo y ha permitido llegar a las siguientes
conclusiones: .

* E] Tenguaje fflmico es esencialmente visual y no posee
signos precisos. Para entender cémo se Tleva a cabo el
proceso de significaci6n en el cine, se requiere un enfo-
que “"semiotico" por el cual es posible hallar, investigar
y describir los elementos y mecanismos que lo forman.

* la linglUistica aporta algunos conceptos fundamentales como
sintagma, denotaci6n y connotacién, mismos que ayudan a
comprender los procesos de significacidn fflmica.

* El cine es un lenguaje de cardcter sintagmitico porque es-
td formado por bloques de significados que se encadenan
para brindar una significacidn total. Estos bloques 0
enunciados se componen de material filmico manifiesto que
puede analizarse por separado en una especie de campo pa-
radigmitico para descubrir cémo contribuyen en el proceso
significativo.

* E1 campo paradigmitico del lenguaje ffImico es una especie
de inventario que sefiala las caracterfsticas, semejanzas y
diferencias de 1os recursos técnicos, a fin de que los
realizadores puedan utilizar el mds adecuado seglin lo que
quieran comunicar a los espectadores.

* Para describir el lenguaje del cine es preciso recurrir a
sus dos niveles de interpretacifn: denotativo y connota-
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tivo, Para entender esto con claridad se puede trazar una
1fnea imaginaria en nuestra mente y colocar, en un lado,
todo 1o relacionado con la denotaci6n o expresidn, y en el
otro, lo concerniente a la connotaci6n o significacién.

E1 plano denotativo comprende los recursos técnicos  como
el color, el sonido, los r6tulos, los movimientos de céma-
ra, el montaje y todos aquellos elementos utilizados para
proporcionar un primer nivel de informaci6n. Por lo tanto,
en este plano es donde se conforma el discurso filmico y
en el que surge la anécdota que transcurre en todo film.

" E1 nivel connotativo ofrece una mayor complejidad porque
sus mensajes encierran significaciones mis elaboradas,
Aquf se generan las imigenes convencionales, las  metdfo-
ras y las metonimias visuales. Frente a este nivel, el pt-
blico puede presentar dos actitudes. La primera tiene Tu-
gar cuando los espectadores asimilan determinados conteni-
dos de manera inconsciente; la segunda, cuando permanecen
ajenos ante significaciones oscuras e intrincadas que no
alcanzan a entender,

En el primero de los casos, el piblico capta instintiva-
mente ciertos contenidos universales vigentes dentro  del
nicleo social, Esto quiere decir que cualquier cinta mues-
tra valores éticos, aspectos polfticos y culturales, for-
mas de organizacién social, vinculos familfares, etcétera,
aceptados inconscientemente porque forman parte de lo co-
tidiano.

Sin embargo, en el plano connotativo existe otro tipo de
mensaje “intelectual" que va dirigido a un piblico muy
restringido que conoce y puede disertar acerca del lengua-
je fifimico. Por ejemplo, el uso estilizado de los colores
que emplef Michelangelo Antonioni en EL DESIERTO ROJO cae
dentro de esta categorfa porque aquf las tonalidades cro-
miticas pasaron a ser un elemento de primer orden para
transmitir significados especfficos en situaciones clave.
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Esta postura del realizador no es del todo simple y s6lo
1a comparten ectudiosos del cine que comprenden la tras-
cendencia que tienen las tonalidades cromiticas en rela-
cifn a l1a percepcitn y a la conducta del hombre. Para 1la
gran mayorfa del piblico que soTamente percibe imdgenes y
que no ha “aprendido” a leer un film, este tipo de artifi-
cios resulta incongruente y fuera de lugar.

E1 Tenguaje ffimico puede valerse del psicoandlisis para
examinar las relaciones entre los enunciados sintagmdti-
cos, el material fiimico manifiesto y el inconsciente de
los espectadores.

El cine es un lenguaje que requiére ser aprendido como
cualquier otro. Los primeros espectadores quedaron embele-
sados con las imdgenes méviles que ofrecfa el cinematégra-
fo, pero pronto entendié que los rostros agigantados eran
acercamientos de cdmara y que el tren que parecfa echirse-~
les encima habfa sido filmado desde un &ngulo oblicuo pa-
ra obtener una perspectiva mejor. Sin embargo, la forma
narrativa de los primeros afios del cine resulta elemental
en comparacién con el auge que logrd posteriormente gra-
cias al desenvolvimiento con que 1legé a marejar el tiempo
y el espacio.

E1 cine transmite sistemas de significados o unidades cul-
turales. Muestra de ello son los sistemas de patentesco,
la prohibici6n del incesto, las prdcticas religiosas, 1la
teorfa de los colores, los sentimientos e ideales, Ta jus-
ticia y otros valores y normas que 1legan a los espectado-
res en forma latente o manifiesta.

E1 lenguaje fflmico no sélo comunica significaciones, sino
que es capaz de preservarlas, modificarlas o crearlas. Un
ejemplo de como se puede preservar una significacién en
el plano expresivo puede verse en EL ACORAZADO  POTIOMKIN
(Sergio M. Eisenstein,1925) en 1a cual estd vigente la ley

75



de la unidad del teatro cldsico griego, donde existe una
similaridad entre el todo y sus partes. Esta cinta consta
de cinco partes iguales y cada una de ellas estd formada
por dos caracteres.

Aunque comunmente se considera al cine como un medio de
esparcimiento y diversidn, otra de sus funciones principa-
les es la educaci6n. Se ha comprobado que despierta la cu-
riosidad y el deseo de comprender, por lo que es muy efi-
caz para auxiliar a los maestros que imparten materias bi-
sicas como literatura, historia, geograffa, ciencias natu-
rales e incluso geometria e idiomas. Por ejemplo, muchos
temas de la literatura pueden estudiarse por su paralelis-
mo con el cine. Pelfculas como ELECTRA (1962) e IFIGENIA
(1976), ambas de Michael Cocoyannis, dlustran lo que es
Ta tragedia; EL SILENCIO (Ingmar Bergman,1963), el drama;
UN PERRO ANDALUZ (Luis Bufiuel,1928) y LA EDAD DE ORO (Luis
Bufiuel,1930), la tendencia surrealista.

Antes de terminar este punto se debe aclarar que no todos
los films inspirados o relacionados con obras literarias
son fieles a ellas. Por desgracia, 1o que sucede en Ta ma-
yorfa de los casos es que &stos se alejan de 1los  textos
que los sugirieron para caer en una fastuosidad que 1los
aparta de la realidad.

El cine es capaz de transmitir un "metalenguaje”, es de-
cir, que detrds de las significaciones captadas en primera
instancia existen otros significados que son  comunicados
a través del maquillaje y de los gestos de los actores. A
pesar de que este metalenguaje pasa casi inadvertido para
el pablico, es de vital importancia porque fortalece la
informacion que se transmite en la narracién cinematogrd-
fica. Un ejemplo de metalenguaje 1o constituye 1a moda,
porque en el vestuario se pueden Tleer significaciones.
Roland Barthes trata ampliamente este punto en su 1ibro
"E1 sistema de 1a moda", en el que explica que existe un
sistema de signos, es decir, un lenguaje aplicable al ro-
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paje y que la moda tiene sus reglas como cualquier lengua-
Je.

* El cine también impulsa a los espectadores hacia una con-
ducta “"semigsica", es decir, que ante el estfmulo visual
recibido presentan un determinado comportamiente indivi-
dual o colectivo. Hay que tomar en cuenta que 1la mayorfa
del pdblico que asiste a las salas cinematogrdficas no
tiene un criterio definido para juzgar cuando una pelfcula
es provechosa por los conocimientos y los valores que
aporta y cuando puede resultar perjudicial porque se mane-
ja a los espectadores como titeres s6lo con fines comer-
ciales y mercantilistas.

* E1 cine se ha convertido en un artfculo de consumo réapido
y desechable.Para un gran nimero de productores, la cali-
dad de los contenidos fflmicos pasa a segundo término ya
que To que les interesa son las {nnovaciones (como la ter-
cera dimensi6n) y el sensacionalismo para atraer mucho pG-
blico e incrementar sus ganancias.

De todo 1o anterior se desprende que el lenguaje f{Imico encierra una
tarea de vital importancia y de gran responsabilidad. Quienes estdn invo-
lucrados en todos los procesos cinematograficos'desde su concepcién hasta
su realizacidén, tienen la obligaci6n de reflexionar sobre las caracterfs-
ticas sociales, culturales y educativas vigentes en la comunidad para evi-
tar que caiga en manos de oportunistas y aficionados que desorientan a
extensas masas de espectadores.
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Bal4zs, Bé&la ,

EL FILM-. EVOLUCION Y ESENCIA DE UN ARTE NUEVO

Ed.Gustave Gi1i, S.A. Coleccién Comunicacién Visual

Barcelona, Espafia. 1978

P. 53

"E1 film mudo aisla la expresién del rostro de 1o que le rodea,
como si hubiera entrado en una nueva y peculiar dimensién espi-
ritual. Nos mostré el mundo de 1a microfisonomfa, invisible a
simple vista en T1a vida cotidiana”.

Gubern, Romin (Introductor)

CINE CONTEMPORANEO

Salvat Editores, S.A. Biblioteca Salvat Grandes Temas
Barcelona, Espafia. 1973

p. 72

"A 1o largo de estas obras se consolid6 el virtuoso estilo de
Antonioni, basado fundamentalmente en el sabio empieo del plano
secuencia, cuyos encuadres permitfan una integracion del espa-

- cfo escénico, con preferencia paisajes suburbiales o urbanos

capaces de ubicar socialmente a los personajes, perode definir
también sus estados de &nimo (“paisajes psicoldgicos").

Stephenson R. y Debrix J.R.
EL CINE COMO ARTE
Ed. Labor, S.A.
Barge;ona, Espafia. 1973

.15

"E1 cardcter de un rostro puede cambiarse profundamente por me-
dio de 1a iluminaci6n. Lo que sigue es una descripcién general
de los diversos efectos, pero el contexte Jos puede modificar
considerablemente. La iluminacidn desde arriba espiritualiza vy
da un enfoque solemne 0 angéliico (caracteres religiosos) o un
aire de juventud y frescor. La jluminacién desde abajo imparte
un sentimiento de inquietud y produce una apariencia de maldad
o de algo no terreno. La iluminaci6n lateral da relieve y soli-
dez al rostro, pero lo afea y marca las lineas con fuerza. Pue-
de indicar una personalidad ambiqua, medio buena, medio maila,
simbflicamente medio iluminada y medio en tinieblas. La 1lumi-
nacién frontal elimina las faltas, achata el relieve, suaviza
el modelado, embellece 1a cara pero elimina la personalidad. Si
procede de atrds, la jluminaci6n idealiza, dando calidad eté-
rea. Esta clase de iluminacién es una moderna versi6n del halo
de los santos o del aura de un médium.

Lamet, Pedro Miguel y otrgs autores

LECCIONES DE CINE 1

Ed. Mensajero del Corazén de Jesds

Bilbao, Espafia. 1968

p. 111-113

"En una primera toma se obtiene un negativo del escenario. En
otra segunda toma se obtiene un negativo de la figura, ante un
fondo blanco. De este negativo se obtendrd una silueta  opaca
empleando nitrato de plata. Sfntesis: a) negativo del escenario
mds silueta opaca = escenario con silueta en blanco, b) sin re-
velar el negativo anterior se le superpone el negativo de la
2a, toma. Ya tenemos escenario + figura".
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E1 procedimiento que se acaba de describir se conoce como "proce-
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"En las pelfculas antiguas se solfan hacer secuencias de persecu-
cidn con montaje alterno, sin que ni una sola vez se viesen jun-
tos perseguido y perseguidor. Partfan de una verdad: de la rela-
cién ffsica entre velocidad, espacio y tiempo.

e
V =
t

De ahf deducfa al espectador que a menos tiempo mayor velocidad,
La duracién de los planos del policfa perseqguidor iba siendo me-
nor cada vez, y disminufa mds que la duraci6n de los planos del
criminal perseguido, entonces el piblico infantil empezaba a
aplaudir porque "vefa" que el criminal era atrapado. Y al revés,
si en el montaje ocurrfa lo contrario, animaba al policfa para
que corriese mds, porque "estaba viendo" que el criminal se 1le
escapaba. No vefa ni 10 uno ni 1o otro, pero la ilusifn era efi-
caz.

En las pelfculas de Stan Laurel y 0liver Hardy encontramos muchos
ejemplos de este modo de montar un filme".

Breton, André
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Ed. Joaquin Mortiz
México, D.F, 1978

p. 156
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