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INTRODUCCION

Hablar de los motivos por los cuales he elegido el tema de la presente investi-
gacidn, es bastante diffcil y sencillo a la vez. De acuerdo a muchos ejemplos que se
han sucitado a lo largo de la historia de la cinematograffa, se puede decir que el
cine siempre ha sido el "gran seductor" de la gente de teatro. A través de los afios
hemos visto como muchos teatristas incursionan en la cinematografia, varios de ellos
con gran fortuna y éxitos sin precedentes. Otros mis, combinan su trabajo en ambos
medios obteniendo buenos resultados. La base de ese éxito estriba en que han sabido
diferenciar las necesidades’ y recursos de una y otra manifestaciones artisticas,
ademds de enriquecerse como creadores al aplicar recurses del teatro en el cine o
viceversa.

En sue inicics, el cine 1legd a hacer uso de 10s recursos del teatro para in~
tentar salir adelante y buscar su propio camino. Actualmente, teatro y cine son dos
disciplinas artfsticas totalmente independientes una de la otra y que incluso hasta
parecen estar en constante contienda por demostrar que una o la otra es mds trascen-
dente que aquella. De hecho, esta querella que ya esti proxima a cumplir cien afios,
los ha llevado a que ambos se estudien en diferentes instituciones o escuelas, donde
se les trata como si nada tuviesen en comin. A pesar de ello, la incursién de tea-
tristas al cine y de cineastas al teatro, sigue presentindose con cierta frecuencia,
demostrando que la competencia entre ambos medlos —que han llegado a proclamarse su-
fuera de lugar.

periores al opc ha do franc:

Este trabajo ha sido realizado con la Intencién de reconocer las diferencias y
similitudes bisicas entre ambos medios de expresién artistica; siendo la mejor mane-
ra de asimilar estos conocimientos tedricos, 1la elaboracién de un trabajo préctico,
-que en este caso serd una realizacién cinematogrifica usando material de video (por
cuestiones econfmicas)- hecho por una directora de teatro egresada de la licencia-
tura en Literatura Dramitica y Teatro de la UNAM, sin mas pretensién que la de esta-
blecerme a mi misma las relaciones existentes entre estos dos diferentes lenguajes y
disciplinas artisticas, ademis de reconocer el tipo de conocimientos que necesito
sumar a mi acervo, para poder hacer frente de manera satisfactoria al camplejo pro-
ceso de produccién cinematogrifica. '

Puesto que la intencién es vivir la experiencia de 1a realizacién cinematogrd-
fica, usando como "pretexto" un texto teatral de August Strindberg y partiendo de la
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base de mi desconocimiento en cuanto a la cinematografia se refiere, es evidente que
el primer paso para acercarme a ella consiste en conocer su historia, que lleva im-
plicito el desarrollo del lenguaje de las imigenes en movimento. Por lo mismo, al
resumir y confrontar el desarrollo del lenguaje teatral con el cinematogrifico por
medio de una visién panorimica de sus respectivos procesos evolutivos a lo largo de
la historia, puede llegarse a una discriminacién de los puntos de conexién y distan-
cla entre teatro y cine. Tomando en cuenta todo lo anterior, se establecieron los
siguientes objetivos de este trabajo:

12 Revisar el desarrollo del lenguaje teatral y del cinematogrdfico.

22 Reconocer y analizar las diferencias y similitudes entre el lenguaje teatral

y el cinematogrifico o lenquaje de ilas imigenes en movimiento

32 Aplicar los conocimientos tebricos aprendidos, en un proceso completo de
realizacién cinematogrifica: desde 1la adaptacién del texto teatral de Auqust
Strindberg "Acreedores” al lenguaje cinematogrdfico, hasta la obtencitn de
la primera copia en video de 1a misma.

49 Capacitar a ex alumnos de la licenciatura en Literatura Dramitica y Teatro
de la UNAM, como personal técnico.



CAPITULO I

El hombre primitivo se valia de rituales para -segiin &1~ ~obtener sus deseos.
Era una forma de tratar de comprender el mundo que le rodeaba y las fuerzas de la
Naturaleza, que no podfa controlar. Esto es lo que darfa origen posteriormente a la
Religién. En algunos de esos ritos conocidos como Magia simpitica (el de caceria,
por ejemplo) emitfan sonidos, ya sea vocales o haciendo uso de huesos y piedras,
danzaban en torno a un tétem en una cueva muy especial y apartada del territorio de
la tribu, pintaban en las paredes el matodo de cacerfa que utilizarfan y alguien
(posiblemente el chamin) representaba en sus danzas al animal que cazarfan. Son los
vestigios de esos rituales, donde sefialan los investigadores que se inician las Be-
1ias Artes y por supuesto, el Teatro no es la excepcitn.

Pasaron miles de affos antes de que estas manifestaciones parateatrales evolu-
cionaran hasta convertirse en lo que hoy entendemos y damos por llamar teatro. Fue
la antiqua cultura griega la que posee el privilegio de ser considerada cuna del
Teatro Occidental. El teatro griego, tiene sus origenes en las festividades en honor
a Dionisos; es decir, es de origen religioso.

Aunque en realidad poco sabemos de ellos, se ha podido establecer que en el si-
glo V a. de C. surge el teatro y con el paso del tiempo, algunas de sus representa-
ciones van perdiendo su carficter religioso hasta convertirse en un entretenimiento.
Sus lineamientos resultan tan importantes, que muchos de ellos trascienden hasta
nuestros dias y son la base de todo el teatro posterior.

* Sug grandes dramaturgos como Esquilo, Séfocles, Euripides, Aristfanes y Menan-
dro; el local teatral en semicirculo con las graderfas para el piiblico en alto, el
vestuario especial para las repr fones, 12 agrupacifn de ganta dedlcada a este
tipo de trabajo (campafifas primitivas), 1la divisién de las obras segln sus caracte-
risticas y su tono (tragedia, comedia y sitira), el uso de miscaras, la escenografia
basica para situar al espectador en el lugar de la accién, el hombre encargado de
organizar el espectdculo (director primitivo), el uso de artefactos _para producir
efectos especificos en el espectador (deux ex machina) y los primeros lineamientos
de la estructura dramitica de una obra teatral; son sus principales aportaciones,

varias de las cuales tiemen aiin gran vigencia.

La cultura romana toma mucho de esto para su teatro sin lograr el mismo esplen-
dor. Ellos preferian los asuntos sérdidos, sangrientos y licenciosos. Aunque tal vez
las comedias de Plauto y Terencio -con temas mis cotidianos- y las tragedias de
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Séneca -de cinco actos en lugar de tres-; sean las aportaciones mis importantes de
esta época.

A la calida del Imperio Romano y el inicio de la Edad Media, el teatro parece
sufrir un compis de espera; pues al principio es repudiado por el mundo catdlico que
cada vez se extiende mis. Sin embargo, 1la Iglesia pronto se da cuenta de su error,
entendiendo que el teatro podria darle muchos beneficios y es entonces que fue reco-
gido por quien antes lo desdefid. En este perfodo fue utilizado bdsicamente para el
servicio de la religién. Surgié asi el drama litirgico, el drama secular, los miste-
rios, los milagros, las moralidades, las farsas o interludios y los autos sacramen-
tales espafloles. Tenfan en sus primeros aiios puestas en escena sencillas, hierdticas
y solemnes; aunque también eran entretenidas. Al principio se hacian en los templos
y despuds las sacaron a los atrios de iglesias y catedrales. Las escenificaciones se
nutrfan de lo popular, grotesco y cémico. En este periodo fue muy importante la apa-
ricién de las mansiones (plataformas decoradas) construidas en linea y algunas en
cuadrado o circulo, como antecedente directo del teatro arena. En estas mansiones
hac{an escenas simulténeas, usaban muchos efectos especiales y por ello, técnicos y
tramoyistas eran necesarios. En sus representaciones hicieron gala de su imaginacién
y aqui es donde surge un antecedente directo del director de escena moderno. En In-
glaterra y Flandes hicieron de las mansiones "Carros Triunfales" que tenian ruedas,
siendo éstos parecidos al "Carro inglés para espectfculos" que era de dos pisos (el
superior servia de escenario y el inferior como camerino).

Al advenimiento del Renacimiento, surgen nuevas propuestas de los teatristas de
ese momento. Asi, Italia legd al mundo su riquisima “"Commedia dell'Arte", que trata-
ba diversos temas de manera cémoca, con sus peculiares personajes: Pulicinella, Bri-
ghela, Capitano, Colambina, Pedrolino, Arlechino, el Dotore, Pantaledn y los aman~
tes. Estos eran tipos determinados que mis tarde adoptarian Francia, Inglaterra y
muchos otros pafses en su propia literatura dramitica.

En Espaiia surgieron los "Cémicos de la legua", el corral (teatro improvisado en
un patio, los entremeses, los pasos y por supuesto, es en esta época de esplendor de
1a nacién que surgen sus grandes escritores: Lope de Rueda, Cervantes, Lope de Vega,
Tirso de Molina, Calderén de la Barca, 1los novohispanos Juan Ruiz de Alarcdn y Sor
Juana Inés de la Cruz; gracias a los cuales se dio en llamar a ese mamento (siglos
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XVI y XVII) como Siglos de Oro del Teatro Espafiol. El campo de la comedia fue para
ellos el mis fértil y ahi expusieron sus ideas sociales, politicas y de toda fndole.

Inglaterra con su etapa isabelina, brindd al mundo dramaturgos de la talla de
Christopher Marlowe, Thomas Kyd, Edmund Spencer y uno de los grandes escritores de
todos los tiempos: William Shal re, quien ademis de retomar leyendas e historias
medievales y clésicas, se nutridé de la Commedia dell'Arte, hizo uso también de 1la
estructura dramitica de Séneca (cinco actos), fue &1 quien planted a la comedia camo
un género de caricter femenino, pues es ahi donde existe ia creacién y comunién del
hombre con la Naturaleza. Por otro lado, plantea que la tragedia posee un caricter
masculino, ya que toda ella es una destruccién para reordenar el cosmos y buscar el
equilibrio del hombre con la Naturaleza. Habia escenas sangrientas y (sobre todo
Shakespeare) retomaba la idea de Kyd de hacer teatro dentro del teatro; en este arte
augpiciado por 1a nobleza.

Para el siglo XVII, Francia tenia como grandes representantes a Corneille,
Racine y Moliére. Los dos primeros dedicados a la tragedia, donde se reforzaba el
pensamiento neoclacisista de ese tiempo (la razén por encima de la pasién). Mientras
que el dltimo trabajdé la comedia, burléndose muchas veces de dicho pensamiento. Es
en este momento que surgen las primeras reglas de actuacién (bastante r{gidas) y
donde la puesta en escena que fuese mis artificiosa era la més celebrada. A finales
del siglo XVIII, Diderot recopila toda esta expericncia an varios iibros, entre los
cuales destaca "La Paradoja del Comediante", escrita ya en pleno siglo XIX (1830},
con la cual influye enormemente.

A finales del siglo XVIII, un grupo de hombres -con Goethe a la cabeza- se
enfrentan a los preceptos establecidos naciendo el Sturm und Drang, que daria origen
posteriormente a la gran corriente del teatro romintico (cuyo esplendor serd durante
la primera mitad del siglo XTX). Alemania se convierte en uno de los pafses que mas
y mejor la desarrolla. Es entonces que surgen los alemanes Schiller, Tieck y el fran
cés victor Hugo; por mencionar algunos. En este momento por primera vez, buscan la
precisién histérica en el montaje, trabajan ya en el escenario de medio cajén y Ri-
chard Wagner es el primero en obscurecer el local teatral durante la representacidn.
Se consideraban obras "bien hechas", aquellas que pareciesen "uma rebanada de la vi-
da"...(1) ain en su forma mds cruda. Al advenimiento del naturalismo, el Duque Georg

(1)R. Macgovan, W. Melnitz, "Yas Edades de Oro del Teatro®, ed. F.C.E., pig. 237.
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II de Meiningen inspirado en Wagner, crea su propia compafifa de teatro, la cual lle-
na de actores no profesionales para formar grandes cuadros plasticos y dando los
primeros lineamientos de lo que serd el director teatral moderno.

El final del siglo XIX, es el prefmbulo y tiempo de gestacién de los vertigino-
sos cambios que se sucederin en el siglo XX. El teatro ya era para entonces un
entretenimiento y un verdadero medio de exprésidn artistica. Podria incluso decirse
que era "el rey" ya que habia quienes pensaban -camo el gran misico Richard Wagner-,
que el arte teatral era la sintesis de todas las demds artes. Y no fue sino hasta el
acelerado éxito que obtuvo el cinematdgrafo en sus primeros aflos, que comprendib ia
necesidad de renovarse con mayor rapidez que antes, pues correria el peligro de com-
petir y perder contra el naciente Séptimo Arte, al cual el teatro acogié con bene-
plicito en un principio.

En esos momentos (1890-1900) Naturalismo y Realismo se entremezclaban, resplan-
deciendo el primero y comenzando a decaer el segundo. Cabe sefialar que todo el tea-
tro naturalista esti {ntimamente ligado a la filosofia positivista y elrcunscrito a
un mundo donde la burguesfa crecfa y se establecia a pasos agigantados. El siglo XIX
finalizd con grandes avances cientificos y tecnolégicos; Carlos Marx ya habia publi-
cado su "Capital" donde describe en papel la naciente 1lucha de clases (burguesia-
proletariado), siendo este el terreno donde se gestarin las grandes guerras del si-
g.lo- XX, que alterarin por campleto el sentir del hombre y por lo tanto, sus manifes-
taciones zrtisticas.

Es justamente en estos filtimos veinte afios del siglo, que aparece la figura del
director teatral como tal y no como un simple organizador de la gente de teatro
(aunque anteriormente hubo predecesores importantes que influyeron en ellos como los
ya mencionados Wagner y el Duque de Meiningen). También es el tiempo en que surgen
nombres muy importantes dentro del teatro universal, como Antoine (quien incursiona
después en el cine), Otto Brahm, Ibsen, Strindberg, Chéjov, Nemirovich-Danchenko y
Stanislavsky: cuyas aportaciones fueron revolucionarias y trascendentes. Por supues-
to que entre todos ellos, la figura de Constantin Stanislavsky se erige como la mis
relevante, pues su sistema es vigente afin hoy en dia, resultado de haber sido una e-
norme revolucién teérico-prictica que corresponde a una nueva concepcién del teatro,
opuesta a 1a acartonada y artificiosa escena del siglo XIX.
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Mientras Antoine creaba y trabajaba con el "Thedtre Libre" en Francia, buscando
que sus actores aficionados recrearan los personajes como si éstos fueran seres hu-
manos reales; Otto Brahm hacia lo propio con actores profesionales en el “Frele
Buhne" alemin, imitando el trabajo de Antoine. En Austria a su vez, Schnitzler es-
cribfa en 1895 "Luz de Amor". Para entonces Ibsen ya era considerado el mis grande y
vanguardista escritor dentro de la literatura dramética noruega. Simultaneamente,
Suecia reconoce la calidad 1iteraria del antifeminsta August Strindberg.

En esta misma época, J. T. Grein fundaba la Sociedad de Teatro Independiente en
Inglaterra, que en los filtimos afios del siglo XIX darfa a conocer en el mmndo al
gran George Bernard Shaw, quien logrS influir en 1a literatiiva postorior de se pais. ’
Shaw era un hombre con ideas antivictorianas y socialistas, seguidor de Ibsen en el
sentido de que hizo un magnifico uso de la "piéce bien faite" para hacer un teatro
de desenmascaramiento de la sociedad burguesa, a través de sutiles criticas, diilo-
gos ingeniosos, elegantes y mordaces. Por todas estas caracteristicas, Shaw convier-
te hibilmente al teatro de tesis en comedias y tragicomedias, donde se combaten los
tablles e injusticias de la sociedad burguesa, con tipos' mds bien simbdlicos y deshu-
manizados, que sirven como un buen instrumento de expresién de sus ideas.

En este "clima teatral”, Stanislavsky camienza a hacerse notar, hablendo creado
con otros amigos la Sociedad de Arte y Literatura (1888) en Moscli; de la cual é1 es
pieza clave. Y no es sino hasta 1897, que al conocer a Nemirovich-Danchenko, fundan
juntos el Teatro de Arte de Moscl, imitando primeramente los lineamientos de Meinin-
gen y Antoine, para después convertir al Teatro de Arte de Moscfi en un verdadero la-
boratorio donde nacerd su método en el que propone una actuacién subjetiva, intros-
pectiva e individualista.

Es en estos manmentos en que se comienzan a dar grandes cambios en el arte tea-
tral, que nace el cinematégrafo de los hermanos ILumiére, un 28 de diciembre de 189S.
Sirvi6 en un principio caomo atraccién de ferias, al cual los teatristas le dieron
gran acogida, aunque en muy poco tlempo su temor hacia ese fascinante invento que
-por primera vez en la historia de la humanidad- 1lograba reproducir el movimiento y
llenaba sus salas de pliblico; los hizo arremeter contra él. Alegaron que no tendrfa
oportunidad como medio de expresién artistica, pero este argumento sdlo servia para
ocultar el sentir de algunos: se establecerfa a partir de ese momento una competen-
cia entre los amedrentados representantes de un teatro decadente y apelmazado y los
cineastas; ganidndose con todo ello interesantes propuestas para renovar al teatro
durante el cambiante siglo XX.



CAPITULO II

Desde los tiempos mis remotos, el hombre ha deseado capturar y reproducir el
movamiento de los seres y los objetos. Lo intentd de mmchas formas a través de las
Bellas Artes. Al crear la fotogyafia (1823), el hombre siente que se aproxima al
logro de su propdsito; pero mo fue si no hasta el nacimiento del cinematégrafo, que
su anhelo se convierte en realidad. )

El cinemat&grafo parte de las bases de la fotografia fija, la diferencia estri-
ba en gque la palicula cinematogrifica contiene una serie de fotos fijas tamadas por
12 cémara, siendo ampliadas y proyectadas por un proyector a 16 cuadros por segundo
sobre una pantalla, produciendo la sensacién del movimiento original. Esta sensacién
de movimiento es posible.gracias a la persistencia retiniana de la visién tmana.

El logro de los hermanos Iamidre en 1895, es tan sblo la coranacién a los es-
fuerzos del hombre por conseguir la reproduccién del movimiento; estos intentos
datan de los tiempos prehistéricos y se presentaron con mayor insistencia durante el
siglo XIX. En un principlo, el ¢inematégrafo parecia un acto de magia alm mejor que
el kinetoscopio de Edison, el cual consistia en pequefios rollos unidos en una banda
sin fin, vistos’ ininterrumpidamente a‘ .través ‘de .unas lentes o visor especial.
las primeras peliculas de cing, tenfan un minuto de duracién y en ellas se captaba
un momento de la realidad. En esos tiempos era una especie de curiosidad de feria,
pero obtuvo tal éxito que diariamente logrd lienar sus szlas de exliibicidn.

Ios fiims de los henmanos Lumiére mostraban ya un gran sentido de la composi-
cibn y del encuadre. Munca hicieron uso de los medics del teatro, pues jamis reali-
zaron puestas en escena no trabajaron con actores profesionales. Asi, el cinematé-
grafo Lumiére se convirtid en una "miquina para rebacer 1a vida... Bs la naturaleza
micm sorprendida in fraganti...” (1)

(1) GPORGES SADOUL, "Historia del Cine Mundial®, ed. Siglo XXi, pig. 18.
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En los primeros meses de 1896, el actor y transformista italiano Leopoldo
Fregoli, trata por primera vez en la historia, de incorporar al fantdstico cinematd-
grafo en su especticulo. £l era un actor y transformista que en su afin de especta-
cularidad e innovacidn, usd proyecciones de é1 mismo como apoyo a sus actos.

Pero quien llevd el teatro al cinematégrafo fue Georges MBlidés, prestidigitador
e llusionista francés, propietario del teatro "Robert Houdini" de Parfs, quien quedd
deslumbrado al ver una proyeccidén de los hermanos Lumiére. Algunas de las primeras
aportaciones mis importantes en 1o que a lenguaje cinematogrifico se refiere, vinie-
ron de parte de este ilusionista, quien al comenzar a filmar breves peliculas simi- -
lares a las de Lumidre, descubre varios trucos como el truco de sustitucién o truco
por detencién, la doble exposicién, el fade in y fade out, etc. Ademds de construir
el primer estudio, utiliza en &1 mucha escenografia construida con los mismos prin-
cipios teatrales. Posteriormente sigue los lineamientos bidsicos del teatro, ya que
mantiene la cémara fija y la accién sucede en un sdlo decorado -como en el teatro-
siendo la cfmara el punto de vista de un espectador ideal. Realiza historias como
"El viaje a la luna" (1902), "El hombre de la cabeza de caucho" (1901) y "El caso
Dreyfus" (1899); esta Gltima es una pelfcula realista y la primera de actualidades
reconstruidas.

Contempordneos a &1 (con sdlo un afio o dos de diferencia v poco conocidos), son
los hombres perteneclentes a la "Escuela de Brighton" de Inglaterra, quienes mues-
tran una aproximacién al sujeto con fines de progresién narrativa, para puntualizar
un detalle de la accién. G. A. Smith es el primero que hace un esbozo de quidn y
montaje, al alternar full shots y medium close ups en una misma escena en "La lupa
de la abuela” (1900) y "Lo que ve un telescopio" (1900). Y podemos considerar a
Collins como uno de los iniciadores del género de la comedia de persecuciones, pues
en "Casamiento en auto" (1903), ademis de usar el tono cémico, lo.'apaya con el
travelling, la panordmica, el campo y contracampo. Por otra parte, los films de los
miembros de la "Escuela de Brighton", tienen como caracteristica principal, el que a
pesar de ser historias de fiecidén, muestran mucho de su realidad circundante; en
tanto que Méliés, resulta ingenuo y fantasioso.
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Durante todos los primeros afios del @ine (hasta el comienzo de la Primera
Guerra Mundial), las actividades de produccién y distribucién se desarrollan ripida-
mente y es Francia quien posee mis y mejores campaiiias cinematogrificas, convirtién-
dose éstas en industrias poderosas. Las peliculas de 10 minutos de duracién tienen
un gran éxito; se desarrolla el género cdémico y los "dramas realistas", ademis de
los "films de arte", que marcan el nacimiento del interés de artistas y actores por
el cinematdégrafo. De tal suerte que se incorporan todos los recursos del teatro y la
literatura en la cinematograffa, logrando la aceptacién del piliblico; aunque resulta-
ran discordantes las necesidades del cine contra los ampulosos recursos teatrales.

La primera industria cinematogréfica en Francia -y la mas importante del mundo
de entonces-, fue "Pathé Fréres", fundada por Charles Path&; empresa dedicada a la
produccién de films, de celuloides (9.5mm "Pathé baby", 16mm, 28mm y 35mm), de cé-
maras y proyectores; y de distribuir y vender los mismos. Uno de los primeros direc-
tores de su produccién fue Ferdinand Zecca, quien camenzé camo una especie de
hombre-orquesta y que poco a poco fue dividiendo el trabajo entre un grupo de cola-
boradores que 81 formd. Bisicamente, Zecca sabe adivinar el gusto popular copiando
todo 10 hecho hasta el momento, pero con un estilo propio. Sus aportaciones princi-
pales son la creacién de un género llamado "escenas dramiticas o realistas"; trans-
portd el truco al aire libre y lo transformd en técmica y es ademds predecesor del
back projection. Llépine, quien también trabajd para Path&, no hacia diferenciaciédn
en sus montajes entre la escenografia y la calle. Al periodo camprendido entre 1903
a 1909, se dio en llamarle "época Pathé".

Entre los directores franceses de ese momento, podemos nombrar a Jasset, quien
trabajaba en "fclair" y que parece ser el primero en usar cuadros de actores contra-
tados por un affo y a los cuales va perfeccionando; con lo que prepara el futuro rei-
nado de las vedettes. Su debut fue con el exitoso Film de episodios policiacos “Nici
Carter" (1908). Jasset fue quien perfeccioné el corte y el clese up, e hizo alternar
sistemiticamente las escenas de estudio y los exteriores.

A partir de 1906 surge el Cine de Arte, cuando los intelectuales piden al cine
tomar elementos del teatro y 1la literatura, para salir de un circulo vicioso y
atraer a sus salas a un pablico més rico que el de las barracas de las ferias. En
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"E1l asgeginato del Dugue de Guisa” (1908} de Charles lLe Bargy, el realizador,
(miembro de la Comedia Francesa) al reflexionar acerca del arte mudo, pensd en sus-
tituir la palabra por la mimica, sin caer en la pantomima. Impuso a su campafifa ges-
tos lentos, mesurados y expresivos. Estas aportaciones en la actuacifmn, influyeron
en toda Francia y en los Estados Unidos.

Antoine, hombre de teatro quien de 1916 a 1924 intentd aplicar su mismo princi-
pio teatral a la produccién cinematografica; hace adaptaciones de textos clasicos,
trabajando con actores no profesionales y acudiendo a escendgraffas naturales tanto
en interiores camo en exteriores. Sin embargo no obtuvo los resultados deseados. En-
tonces comenzaba la tendencia a realizar peliculas tan largas como una obra de ‘tea-
tro, gracias a las mejoras técnicas que se itan obteniendo con el material filmico
(obturador, peiicula, etc.).

Albert Capellani (director del S.C.A.G.L.), habla demostrado ya sobriedad en la
actuacién y puesta en escena en films anteriores a su mayor éxito que fue.con “Les
Misérables" (1912). Alrededor de 1913, Alfred Machin se asocid con legrand y juntos
temminaron siendo especialistas en films de animales. Feuillade (quien trabajé para
Gaumont) , se inclind més por los dramas mundanos, aungue también realizé "Fantdmas"
{1913-14), con una estructura por episodios como el "Nick Carter" de Jassget.

Sin embargo, 10 que logrd subeistir en Francia hasta 1914, fue ol cina clwmico.
Peuillade contribuyd en este punto a orientar la comicidad en dos caminos: lo absur-
do y la comedia pgicoldgica. Durand sobresalid en el manejo del género del absurdo o
insensato. Pero el mayor éxito obtenido hasta 1914 fue para Max Linder, cuien desde
antes de 1910 fue una verdadera vedette cémica. Linder exploté el tipo del "gamoso o
perfecto caballero", cue vestia elegantemente y era el prototipo del hambre francés
de entonces. Sus herramientas da trabajo eran el convertir las situaciones cotidia-
nas en extravagantes, sin recurrir al "pastelazo", haciendo un habil ¥ agudo uso de
sus buenas costumbres. Se puede decir que en pantalla, Max fue un hijo de familia
un poco juerguista, buen muchacho aungue jactancioso, al que no le preocupaba el di-
nero y cuya mayor ocupacién era cortejar a las damas bellas. Logra desarrollar el
arte del gesto y posee un rostro muy expresivo. las historias que filma, tienen uma
intriga clara, casi lineal, una actuacidn sobria y un caricter profundamente nacio-
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nalista, giendo todo esto lo que le da éxito universal. *Le deux aofit" (1914) marca
el fin de la supremacfa de Linder y de la comicidad francesa.

En este punto es importante mencionar las valiosas aportaciones al lenguaje ci-
nematogrifico de las industrias de Dinamarca, Suecia e Italia. EIL Cine danés es el
que impone en la pantalla dos elementos que después seran importantes para
Hollywood: 1la vampiresa y el beso. Para 1914, el danés Holger Madsen ya usaba los
movimientos del aparato y variaba sus perspectivas de tama de vistas en una misma
escenografia. El ¢ine danés preferfa los finales trigicos y un negro pesimismo
baflaba la mayor parte de sus films fantasticos. A partir de 1918, casi todos los
realizadores daneses emigran a Alemania, Noruega, Suecia y muchos mis a los Estados
Unidos.

En un principio, Suecia imitaba el estilo danés y poco a poco abarcaron las
cuestiones nacionales, empleando como nunca antes se habia hecho, 1la sintaxis cine-
matografica en "Los proscritos" (1917) de Sjostrom. Stilier tuvo la inteligencia
para transportar al cine algunos medios del Teatro; pasando del realismo al misti-
cismo poético, que son los dos polos del cine sueco. De esta industria también emi-

- graron casi todos a Hollywood, Alemania y Francia. '

En lo que a los italianos se refiere, ellos tuvieron mayor interés por las pe-
1iculas de temas histéricos y grandes producciones. Por ejemplo, en “Cabiria" (1914)
de Piero Fosco (Giovamni Pastrone), el operador de cémara espafiol Sequndo de Chomén,
usb el carello (hoy traveiling) que Pastrone patentd. Pero quizd fue mis importante
para esta industria la menos exitosa en ese afio "Perdidos en la niebla" (1914) de
Nino Martoglio; que al parecer ejercid influencia sobre el nacimiento del posterior
neorrealismo italiano. la decadencia de esta industria filmica se debe a que llegd a
resultar mas importante la presencia de una diva que cualquier otra cosa del film.
Esta situacién los llevd a la imposibilidad de competir con Alemania y Hollywood. Al
‘advenimiento del facismo, la industria £ilmica italiana parece agonizar. Esta crisis
durd casi wn cuarto de siglo.
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Mientras tanto, del otro lado del Atléntico, Erwin S. Porter, inicialmente ope-
rador de noticieros, 1legd a ser el director mis brillante de los Estudios Edison y
de los Estados Unidos en esa época. Aunque no aportd nada de lo que utilizd, si se
puede decir que cred el género del western con su "Great train Robbery" (1903);
usando todos 1os trucos y medios técnicos de que tenfa conocimiento. Stuart Blackton
(quien trabajaba para Vitagraph), se dio a la tarea de filmar obras de Shakespeare
con resultados extravagantes. En 1908 realizé una serie de *"escenas de la vida
real", empleando medium long shots (a los que Europa dio en llamarles "planos ameri-
canos" en honor de aquella nacién), con actuaciones sobrias y guiones que procuraban
acercarse a la vida real con un desenlace feliz.

El grupo de los 1llamados "Independientes" (independientes del Trust Edison-
Biograph), se instald en un suburbio de Los Angeles, llamado "Hollywood", donde poco
tiempo después se concentrarfa toda la produccién cinematogrifica norteamericana,
formindose el gran imperio que hoy conocemos. Crearon el "star-system” y el reinado
de los “"producers". En esta época a nivel realizacién, se pueden nambrar a cuatro
hombres como 1os mis importantes: D. W. Griffith, Mack Sennett, Thomas H. Ince y
Charles Chaplin.

Comenzaremos hablando de Griffith, considerado el creador de un lenguaje del
£ilm basado en el montaje. Debutd en el cine como realizador en 1908 con "The adven-
tures of Dolly". Asimild y sistematizd todos los descubrimientos téenicos dispersos
por el mundo (close up, acciones paralelas, suspense, ete.). Sus investigacicnes en
la edicién alterna, se pueden observar desde su "The Lonedale Operator" (1911), don~
de hace una edicidn alterna con varios long shots y close ups, con cortes nerviosos
pero de buen ritmo; creando un atinado suspense. la influencia de las grandes pro-
ducciones italianas lo llevd a realizar no sblo "Judith of Bethulia" (1913), sino
también la famosa "The Birth of a Nation" (1915) y 1la vanguardista "Intolerance"
(1916). "The Birth of a Nation", de controversial tema racial, logrd un gran éxito
comercial; le imprime un muy buen ritmo a través de la edicién, pues posee una bri-
1lante progresidn dramAtica con tres accicnes en tres lugares diferentes, alternando
los diversos planos. Todo esto con una sorprendente fotografia de Billy Bitzer y un
certero manejo de la muchedumbre y de la amplitud, usando ademis las cortinillas
(wipers}).
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Aunque "Intolerance" fue un verdadero fracaso econémico, resultd tanto o mis
interesante que la anterior, ya que era un film vanguardista. Griffith divide esta
cinta en cuatro partes de la Historia de la Humanidad, proyectando cada uno de los
episodios simultineamente. Con la multiplicidad de las unidades aristotélicas de lu-
gar, tiempo y accidn; oonvierte a este montaje en particular, en una interesante
concepcidn del mundo, dificil de aceptar en ese entonces. Después de la Primera Gue-
rra Mundial, deja de hacer este tipo de epopéyas, dedicéndose mis a realizar drams
intimistas y tratando de ajustarse al estilo de Hollywood sin lograrlo realmente.

Mack Sennett se formb durante tres affos con Griffith, como actor y ayudante.
Imitd a la comedia francesa y a Max Linder; basando su comicidad en el "non-sense”,
la persecucién, la acumulacién de gags y trucos, la miltiplicidad de los comparsas y
su atavio caricaturesco. Sus compafifas improvisaban las acciones al aire libre, ayu-
dados por el hecho de que cada actor tenia una funcién o tipo bien preestablecidos,
como en la Comuedia dell'Arte. Sennett sabe dosificar la progresion y utilizar la
edicién con una precisién aprendida de Griffith; y aunque mis que director fue un
impulsor excepcional, para é1 -como para Ince- el arte cinematogrifico se fundaba en
el corte y reparto de planos, por lo que el montaje es lo escencial. ILa parodia fue
uno de sus recursos camicos favoritos. En 1914 cred sus "Keystone Cops" (policias
burlescos) y las "Bathing Girls" (chicas vestidas en traje de bafio), para deleite de
los s0ldados. En 1925, Delluc le considerd el inventor o por lo menocs el mis virtuo-
so del "ritmo de las imégenes".

Thomas H. Ince fue para Europa un genio con sus films del “Farwest". Era un
gran organizador, siempre colaboraba directamente en el montaje y fue quizé el pri-
mero en establecer en Estados Unidos el desglese del film plano por plano con indi-
caciones, en un manuscrito. Ademis, perfecciond la técnica de escritura cinematogra-
fica llamada “decoupage", con ayuda de Gadner Sullivan. Se convirtid en un supervi-
sor de las cintas que dirigian directores subordinados a &l y también logrd en esos
films revelarse camo un poeta lirico. BEsto, gracias a gue era el propio Ince quien
planeaba y dirigia la pelicula en papel, mientras que sus subordinados tan sélo eje-
cutaban sus Ordenes. Formd la "Triangle" (1916) con Sennett y Griffith, pero se des-
integrd dos aflos después. Cred entonces la “Associated Producers" (1918), que tampo-
co funcionb.
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En 1913, la Keystone contrata para Sennett a un joven actor inglés llamado
Charles Chaplin, quien reconore como maestro de su arte cdmico al francés Max
Linder. La gran aportacién de Chaplin al cine, fue su Charlot (un vagabundo que se
cree caballero) y por medio del cual, hace severas criticas sociales, utilizando co-
mo recurso bigico la dignidad humana. En sus films, Chaplin se muestra como un gran
mimo y logra que sus escenas parezcan poseer una precisidn, gracia y armonia inigua-
lables. Aunque utiliza mucho full shot y ina edicién més bien sencilla y simple,
Chaplin posee un gran dominio de sus recursos dramiticos y sus peliculas tienen como
caracter{stica bisica, la subordinacién de la técnica al trabajo del actor. Caracte-
ristica que acrecenta la calidad de sus films. Enemigo del cine parlante, tardard
mucho en realizar una cinta hablada, pero al hacerlo utilizari la palabra y los so-
nidos estrictamente indispensables con gran éxito. Todo ello, no logra que se amino-
ren su mimica y gestualidad, como tampoco coarta su aguda sitira y critca social.

Aproximadamente durante el perfodo de 1921 a 1934, Alemania se da a notar en el
ambito cinematogrdfico, brindindole al mundo su cine expresionista y el Kammerspiel.
Siguiendo con los lineamientos del expresionismo en las demis artes, el cine alemin
toma esta corriente artistica por primera vez en "El gabinete del Dr. Caligari”
(1920) de Robert Wiene. Esta cinta -uno de los grandes cldsicos del cine alemin-,
hizo uso de escenograffas realizadas por pintores expresionistas, con una actuacién
muy estilizada (casi pantomima), vestuario y mquillaje extravagantes y exagerados;

creando un universo deformado cuya idea motora era una especie de rebelién contra

las crucldades dGe la guerra y contra la autoridad, simbolizada por Caligari. E1
expresionismo alemin intentd pintar al mundo no como es, sino como lo sentfa y lo
percibia el realizador. No trataba de buscar una justificacién realista a lo fan-
téstico y es notorio el apego a las escenografias de estudio y los juegos violentos
de luces y sambras. Surge entonces lo extrafio y lo terrorifico.

Por otro lado, el Kammerspiel es una escuela cinematogrifica que aparentemente
se presentd como una contraposicién al expresionismo, pues trataba de volver al rea-
lismo. Sus films se orientaban hacia la gente humilde, que era descrita en su
ambiente y vida cotidiana. Buscaban la sobriedad en las actuaciones, no dejaban nada
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al azar y rechazaban la grandilocuencia de los efectos. A pesar de su intento rea-
lista, cbtuvieron una estilizacidn de los hambres y las cosas. la inexorabilidad del
destino y el salvajismo, también dominan el Kammerspilel.

Entre los mejores exponentes del expresionismo -y del cine alemin en general-,
se encuentran Fritz lang, Frederich Wilhelm Murnau y George Wilhem Pahst.

Fritz lang fue un critico y profeta involuntario de la Alemania Nazi, con obras
camo *Los Nibelungos® (1924), su genial "Metrbpolis" (1926) y‘su "M, el vampiro de
Dusseldorff" (1931), la pelicula expresionista alemana mis tardfa. Bn sus films esto
se alterna con el misterio y 1legd a subordinar los actores a la pléstica de las
formas, por su preferencia a las mismas.

En 10 que a Murmau se refiere, podemos decir que fue &1 quien utilizd a 1la
cimara como "un personaje del drama"; es decir, le dio movilidad y la convirtié en
un medio de expresién, en "El fiitimo de los hombres® (1924). Su gran obra expresio-
nista -donde curiosamente utiliza varios decorados naturalistas- es "Nosferatu, el
vampiro® (1922). Aunque comenzd siendo expresionista, a partir de “la Tierra en lla-
mas" (1922), se le considerd con una personalidad propia y, por lo tanto, fuera de
cualquier escuela. Sus temas recurrentes son: 1a imposibilidad de consumacién
del amor, la muerte y la obessifn de 123 mgidicidn divina.

Pabst por su parte, dio al cine alemin una nueva perspectiva a partir de 1925,
creando un Cine social, contrapuesto al expresionismo y el Kammerspiel. Era un anti-
facista y se pensd entonces que estaba ligado a la New Kbjetividad (corriemte a la
que pertenecfa Berthold Brecht). Entre sus mejores cintas se encuentran: “Bajo la
miscara del placer" (1925) y "La Atléntida" (1932). Ademfis, abordd el peicoanilisis
veinte afios antes que Hollywood, en "Die Geheimnisse eimer Seele" (1926). Su estilo
es directo, desnpudo, objetivo y despojado de espejismos y simbolos.

Aparte de todo esto, el Cine alemdn también aporta la organizacion previa dei
rodaje dentro del estudic, y el procedimiento de campo y contracampo (en "Variété"
de E. A. Dupont, 1925). El advenimientc del naziemo, asesta un duro golpe a todos
1os ambitos del mundo alemin y en consecuencia al cine, por lo gue muchos artistas y
realizadores huyen de su tierra natal.
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Ia Cinematograffa que se desarrolld en el menor tiempo y que senté las bases
mis importantes del lenguaje cinematogrifico a través del montaje, es la soviética.
E)l cine ruso se vio muy favorecido con 1a nacionalizacién de que fue objeto después
de 1a Revolucién de Octubre de 1917. Este Cine presenta constantemente contenidos
sociales y politicos, ubicando al hombre dentro de una sociedad y camo producto de
la misma. Fueron los soviéticos gquienes lograron un alto grado de perfeccién
técnica. De sus cineastas, los mas sobresalientes por sus aportaciones a la Cinema-
tografia universal, son: Dziga Vertov, lev Kulechov, Serguei M. Eisenstein y
Vsevolod Pudovkin. ’

A Dziga Vertov se le considera precursor del posterior "Cine Documental; gra-
cias a sus investigaciones en el “laboratorio del oido" (1916) y su teoria del
“"Cine-ojo" (kino-glaz, 1921-22). Para é1, imagen y sonido deben ser auxiliados bisi-
camente por el montaje. Aunque considera al espacio-tiempo, si lo siente necesario
utiliza el acelerado y la cimara lenta. Vertov fue uno de los primeros realizadores
en 1la U.R.S.S5., que usd ciertos trucajes y dibujos animados. Este cineasta fundb en
1922 1a revista filmada "Kino-Pravda" y en 1925, intenta hacer el Cine de "la vida
de 1o imprevisto"; pero sus recursos para filmar este tipo de "cAmara escondida",
son insuficientes, debido a que se carecia del desarrollo tecnoldégico necesario (las
cimaras eran muy grandes y pesadas, la pelicula exigia condiciones de luz muy preci-
sas, etc.). Después de 1960, es cuando la tecnologia permite que se logren todas las
propuestas de Vertov cuier ademis, prepenia guz el Cine debla renunciar a la esce-
nificacién y a todo 1o que ésta implica para mostrar tan sblo la vida registrada
por el kino-glaz.

lev Kulechov fundd su “Laboratorio Experimental" en 1922, donde realizd “films
sin pelicula®, con actores formados especialmente para el Cine; llegando a usar has-
ta el limite, todos los recursos de la direccién. Para é1 -como para Vertov-, el
montaje tiene un papel creador y logrd demostrarlo. Su obra maestra es "Dura Lex"
(1926) y escribid un libro de teoria, titulado “Fundamentos de la direccién Cinema-
tografica’.
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S. M. Eisenstein, quien es considerado un genio creador y tedrico del cine, de-
butd en el mismo a los 25 afiog de edad con "La Huelga” (1924), después de haber sido
director de escena en teatro para el "Octubre Teatral"”, encabezado por Meyerhold.
Este cineasta realiza films de montajes armdnicos, de contraste e intelectuales;
logrando elevar al cine a la categorfa de arte plistica. Generalmente rehuye al uso
de estudios, maquillaje, escenograffa y casi' de actores profesionales. En su mejor
cinta “El acorazado Potiomkin" (1925) -considerada la mejor pelicula en la historia
del cine-, realiza un asunto bien estructurado, con un montaje perfecto y creando
tan 3610 dos persenajos importantes: el acorazado y la ciudad; con lo que renuncia a
buscar al "héroe" como individuo ya que dicho héroe es un "personaje-masa". Ademds,
en este film hace del close up, un elemento capaz de despertar en el espectador la
conciencia y el sentimiento de o general. Al advenimiento del cine sonoro,
Eisenstein decfa:

*El sonido no se habfa introducido en el cine mado: habfa surgido de é1 a im-
pulsos de la necesidad que impedfa al modo sobrepasar la pura empresién
piistican...(1)

Su primera pelfcula sonora "Alejandro Neveki" (1938), es un intento de contra-
punto audiovisual, donde cambina orginicamente la partitura de Prokofiev con el mon-
taje de las imigenes, en un film de actores, con un juego estilizado y expresivo. En-
"Ivin el Terrible" (13 y 28 parte; 1945 y 1948), continfia esta Wisqueda. Viajd a
Hollywood y después a México, donde f£ilmd "iQué viva Méxicot" (1931-32), pero
desafortunadamente nunca pudo editarlo.

Por filtimo, podemos decir que Vsevolod Pudovkin -quien fue discipulo de
Kulechov- es un cineasta bastante diferente del anteriormente mencionado Eisenstein,
pero igualmente grande. Aunque también le da primordial importancia al montaje pro-
poniendo diversos tipos del mismo (de contraste, de acciones paralelas, de asocia-
cién y de simuitaneidad), realiza un cine mis romintico, 1{rico, psicolbgico y
social. Para &1, el montaje determina el espacio y tiempo de la accidn y una toma

(1) SADOUL, "Diccionario del Cine: cineagtas*, ed. Bdiciones Itsmn, pig.150.
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de imagen es la representacidn de una forma particular, elegida, de la misma. Como
desconfia de improvisar durante el rodaje, hace guiones muy elaborados, llegando in-
cluso a dibujar todos y cada uno de sus planos (story board). Trabaja con actores
profesionales, a quienes sabe dirigir dentro de una pluralidad de lugares. Toda su
obra esti cargada de emocién y lirismo, recurriendo con frecuencia a la analogfa.
Sus mejores peliculas: "La Madre" (1926), "El fin de San Petersburgo" (1927) y "Tem-
pestad sobre Asia" (1928); son prueba de todo lo dicho. Bl desarrolld con Eisenstein
1la teorfa del contrapunto audiovisual, aungue al surgir el cine sonoro no obtuvo el

mismo éxito que en el mudo.

Después de la crisis en que cayd el cine francés y que parecfa haberlo aniqui-
lado, tuvo un buen resurgimiento a partir de los afios veintes. De este resurgimien-
to, se obtuvieron dos escuelas principales: la impresionista y la del realismo poé-
tico.

La caracteristica fundamental de estas dos escuelas francesas, fue la bisqueda
de un cine mds nacionalista, basado en problemas, tradiciones y paisajes inherentes
a la poblacién francesa. Todo esto se trataba de plasmar por medio de una mayor sim-~
plicidad en el desarrollo de las imigenes, sobriedad de expresién y fuerza en su
ritmo. E1 precursor y fundador de la escuela impresionista francesa de cine, fue
Louis Delluc (tedrico, critico, guionista y realizador de cinc). Cuando Francia se
faseclnaba por las cuestiones técnicas, Delluc propone un cine mis bien simple (qéc—
nicamente hablando), pero con una historia de buen ritmo y del tipo del drama psico-
14gico. Entre los realizadores que se consideran dentro de esta corriente encabezada
por Delluc, podembs citar a Marcel L'Herbier, Abel Gance, Jean Epstein y Germain
Dulac. Cada uno de ellos desarrollaba las caracteristicas bdsicas que ya hemos men-
cionado, sin dejar de imprimir a sus realizaciones su sello personal y sus propias
aportaciones al lenguaje cinematografico.

L'Herbier por ejemplo, usaba con audacia secuencias muy complicadas, llenas de
sentimiento y subjetividad. Sus fuentes bisicas fueron el impresionismo pictérico y
1as investigaciones de Griffith y SjOstrom. Sus grandes éxitos fueron "Eldorado"
(1921) y “El difunto Matfas Pascal® (1925).
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En lo que a Abel Gance se refiere, podemos encontrar en su obra, influencias de
Griffith y Ince. trabajd el montaje griffithniano y lo llevd al miximo en "Yo acuso"
(1918) y "la Rueda" (1921-24). Con estos conceptos, cred la Polivisidn (antecedente
del Cinerama) con su "Napolebn"(1925-27), pues proyectaba su f£ilm en tres pantallas.
Usaba al méximo la movilidad de sus cimaras y las scbreimpresiones.

Epstein por su parte, desarrolld hasta él limite el impresionismo en movimiento
en “"Coeur fidéle" (1923) "y 1logrd la intensificacién de la actuacidn del actor por
medio de la cimara lenta. Ademfs, se nota en algunos de sus films, la influencia que
el Cine sovibtico ejercid en é1.

Capitulo aparte merece Germain Dulac, por el simple hecho de ser mujer. Aunque
no es la primera realizadora en la Historia del Cine, su trabajo ha sido trascenden—
te dentro de la Cinematograffa. Ella es una de las personalidades mis fuertes de
esta escuela. Para Dulac, la expresiém de un movimiento depende del ritmo y ambos se
vinculan al sentimiento, constituyendo los fundamentos de la dramitica del Cine.
Pensaba que la "accién cinematogrifica tiene que ser ‘vida'" y que ésta debe ex-
tenderse inclusive hasta el dominio de la naturaleza y del suefio. Con todos estos
preceptos y la influencia del Cine abstracto, se aventurd a realizar sinfonias de
imigenes, adaptadas Intimamente a la misica: "Disque 927" (1929) y “Théme et
Variations" (1930). Ella también llevd a la pantalla un guién de Antonine Artaud,
que se tituld "La Coquille et le Clergyman" (1928).

A) advenimiento del cine sonoro surge el realismo poético francés; el cual se
anteponia en cierta forma al inmediato anterior Cine abstracto (que encerraba inten-
tos dadaistas y surrealistas) y del cual hablaremos después. Dentro del realismo
poético, podemos ubicar a muchos realizadores franceses, tanto de largametrajes como
de cortometrajes documentales. La lista seria enorme, pero entre los mis importantes
tenemos a René Clair, Jean Vigo, Jacques Feyder, Jean Renoir, Marcel Carné, Julien
Duvivier, Marcel Pagnol, Lucien Guitry, Jean Grémillon y Max Ophuls.

De entre ellos, quien parecié reinar por mucho tiempo fue René Clair (cuyos
inicios se remontan al Cine abstracto). Clair pasd exitosamente al sonoro y eligid a
partir de ese momento a la comedia, como su género favorito. Poseia un maravilloso
sentido del absurdo, gustaba de los trucos técnicos, las situaciones inverosimiles y
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usaba un tono distintivo y fresco. esa frescura se debe a su "nacionalismo" y, scbre
todo, a su libertad de expresiin. Esto se demuestra en "Un sambrero de paja de Ita-
1ia® (1927), donde hace gala de ingenio, al igual que en "El millén" (1931) y en sus
pelfculas subsecuentes. al estallar la guerra, emigra a los Estados Unidos, donde no
obtiene el mismo éxito que logrd en su pals. Regresa a Francia en 1946, triunfando
nuevamente en un renovado periodo de madurez.

Hablar de Jean Vigo ds hablar de un temperamental poeta de la imagen en movi-
miento. Su produccién, llena de cbdlera, amor, lirismo y verdad; fue muy corta. Apro-
vechd del surrealismo las metiforas, de Dziga Vertov su teorfa del Kino-glaz e in-
cluso contd con la colaboracién de Boris Kaufman (hermano de Vertov), como operador
en "A propbsito de Niza" (1929); logrando describir 1a realidad sin artificios. "Ce-
ro en conducta" (1933) y "L'Atalant” (1934), son sus otros trabajos que 1o colocaron
camo un genio pramisorio, muerto prematuramente.

De Jaogques Feyder, hay que resaltar su refinamiento, inteligencia y sobriedad
para tratar asuntos humanos que afectan al corazén y al espiritu. Feyder ponfa espe-
cial atencidn al desglose de los planos y describia principalmente en sus films a
fracasados y desplazados, que llegaron a ser los héroes favoritos del cine francés.
Aunque ya habia hecho su aparicién desde el ¢ine silente, se le puede considerar por
sus caracteristicas, mis afin a esta escuela.

Otro gran maestro del realismo poético es Jean Renoir, quien también comenzd
desde los tiempos del impresionismo, pero que tiene un mejor desenvolvimiento dquran-
te este periodo posterior. Gracias a la colaboracidn del escritor Marcel Pagnol, di-
rige "Toni" (1934), que marca el principio de su gran época y que es ejemplo de una
pléstica perfecta, con la que Renoir describia verazmente a la sociedad. Su profundo
interés por los asuntos y el estilo naturalista, fortalecen su nacionalismo. Como
muchos artistas e intelectuales de entonces, la guerra lo obligd a exiliarse en E.U.

Es importante resaltar en este momento, que este clne francés refleja los
acontecimientos de la ya préxima guerra, pues a partir de 1937 aproximadamente, es
invadido por el pesimismo y el desaliento en casi toda su produccifm. asi, tanto
puvivier como Carné, se ven influenciados por este sentir, y mientras el primero
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tiene un gran sentido de captacién del ambiente, el segundo es éxigente, meticuloso,
plasmando su miedo y -amargura a través de metiforas. Carné tiene también influencia
del Kammerspiel alemén y de Feyder. Trabajé en conjunto con Prévert y sus héroes son
personas buenas que la sociedad orilla al mal. La fdea del amor imposible y de la
impogibilidad del mismo (por lo que los personajes suefian con un lugar “utdpico"”
donde realizarlo y ser felices), son constantes en toda su produccién. Marcel Carné
fue de los pocos cineastas que no abandonaron Francia durante la guerra y el perfodo
de ocupacidn.

Como un punto y aparte de estas dos escuelas francesas de caracteristicas simi-
lares, tenemos -y justo cronoldgicamente en medio de las mismas-, a wma vanguardia
de Cine abstracto; basado en las corrientes dadaista y surrealista. Esta vanguardia
comenzd en 1917 con los contrapuntos plésticos del sueco dadaista Viking Eggeling.
Ya para 1921, en Alemania intentaban hacer una especie de pinturas abstractas anima-
das; basadas en sinfonfas musicales, para crear "sinfonias visuales". Fue René Clair
con su dadaista "Entr'acte" (1924), quien hizo una exploracifn de las fantasfas del
hombre, usando la libre asociacidn de imigenes. as{ cam en el Teatro se fue abando-
nando y supliendo el Dadaismo por el Surrealismo, el Cine de vanguardia francés se
refugid en los intentos surrealistas, para buscar su propio camino. De esta manera,
“Un perro Andaluz"(1928) de Luis Bufiuel, fue para el Surrealiamo, lo que "Entr'acte"
para el Dadalsmo., Buscando nuevas formas de metifora, valiéndose del absurdo, los e-
fectos desconcertantes y violentos; Bufiuel realiza este film que escribid conjunta-
mente con Salvador Dalf. Aunque las intenciones de los escritores y del realizador
no eran las de obtener una 15gica coherente; mucho se ha intentado analizarla a tra-
vés de psicoanilisis freudiano, por medio del cual se observan sus fuertes connota-
ciones sexuales y su aguda critica social. 'Sin embargo, 1o mis importante de esta
cinta es su bisqueda de nuevas formas de expresién dentro del lenguaje de las imi-
genes en movimiento. Con estas peliculas y muchas otras mis, pronto esa vanguardia
(influida también por el Cine soviético y en particular por Vertov), desembocard en
el Cine documental.

Aunque ya se ha mencionado al Cine sonoro en Francia, no hemos estudiado la cri-
sis que la incorporacitn del sonido desencadend en el mudo, de la mano de la gran
depresidn de 1929.



-21 -

A pesar de que el hombre buscd en afios anteriores darle ‘sonido a sus imdgenes
en movimiento, esto no fue posible técnicamente hasta 1927 en la pelicula norteame-
ricana "The Jazz Singer" de Alan Crossland, donde por primera vez en la historia se
escuchaba una voz humana en sincronfa con la imagen, pues el actor Al Jolson cantaba
Yy hablaba en algunas partes del film. Este avance t:{emico, impuso tanto la necesidad
econdmica (el equipo para filmar y proyectar era muy costoso), Como una nueva nece-
sidad estética, pues al introducirse la palabra en las cintas -los actores principal
mente- debfan reeducar su voz en relacién directa al registro que tendrfan los apa-
ratos. Por otro lado, 1o grande y pesado de los primeros’ aparatos de sonorizacién,
maniatarcn a la clmara impidiéndole 1a movilidad 2 1z que yo se habia accstumbrado,

lo que supuso un retroceso de 20 afios en lo que a lenguaje cinematogrifico se refie-
re. Afortunadamente esta situacifn fue prontamente salvada por la tecnologia que con
rapidez perfecciond los aparatos y mecanismos de sonorizacién, hasta permitirle nue—
vamente a la cdmara sus habituales movimientos. De hecho, este descubrimiento técni-
co divide los estudios de la cinematograffa en dos grandes partes: la cinematografia
muda y la sonora; trayendo esta filtima nuevos recursos y muchos cambios en lo que a
lenguaje de las imigenes en movimiento se refiere, camo podremos ver en este capl-
tulo.

Hablar de la industria cinematogrifica mis poderosa en el mundo, es hablar de
Hollywood y como consecuencia légica, de la cinematografia norteamericana. De todos
es sabido que el "star-system", el reinado de los "producers" y el apoyo de Wall
Street; son las bases sobre las que se cleme el poderf{o de la llamada “Meca del
Cine". A este estudio no le compete todo lo referente a las cuestiones mercantiles y
al cine comercial que ahf se producia en gran medida y si es digno de mencién
todas y cada una de las aportaciones que el cine norteamericano ha dado a la cinema-
tografia mundial. Debemos comenzar mencionando que después de 1la Primera Guerra
Mundial, Hollywood es controlado por un "Cddigo de Pudor" que en cierta medida
-ayudado por el reinado de los "producers"- coarta la libertad creadora de los rea-
lizadores y llega incluso a sepultar a muchos de los iniciadores de esta cinemato-
grafia.
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Durante el periodo previo a la aparicién del cine sonoro, el género mis salva-
ble -art{sticamente hablando-,, fue el cbmico, con gente de la talla de Chaplin,
Harold loyd, Buster Keaton y Harry Langdon; todos los demis géneros, ya estaban su-
peditados a los requerimientos comerciales, por 1o que su calidad iba en detrimento.
Sin embargo, 1la enorme importacién de artistas europeos (alemanes principalmente),
logrd hacer alguna mella en el sentir de varios realizadores norteamericanos y apor-
té todavia dos obras maestras al cine silente: v“Sunrise" (1927) de Murnau y "The
Wind" (1928) de Sjostrom. Ta nueva generacién norteamericana, serd encabezada por
vidor, Borzage, Hawks, Paul Feijos, Capra y Ford.

Con la aparicién del sonoro, el cine recurre de nuevo al teatro, para nutrirse
de &1 con canciones, didlogos, misica, etc.; traidas directamente de Broadway. El
Music Hall renovd la comedia, donde irrumpieron abruptamente 1los Hermanos Marx;
mientras cierto sector de la critica atacaba al genio creador de "Charlot" (Chaplin)
por sus ideas y su postura contra el cine hablado.

El ine hablado también propicié un nuevo florecimiento del film de gangsters y
el "cine negro". Howard Hawks presenta su cbra maestra “Scarface" (1932), hablando
con un estilo muy propio de la fraternidad viril y el herofsmo cotidiano, con un no-
table sentido del relato. Surgen al mismo tiempo King Vidor, John Ford, Michael
Curtiz y Frank Capra, entre otros; el ltimo de los cuales, se especializa en la
camedia ligera. John Ford, por su parte, es considerado como digno continuador de
Ince, por su nacionalismo y temperamento, aunque después -como casi todos- se deja
vencer por las rudas exigencias de Hollywood y el C6digo de Pudor. Pero para fortuna
del cine norteamericano, entre los treintas y los cuarentas también surgieron -por
un lado un grupo de realizadores jévenes que intentaron hacer una blisqueda estéti-~
ca, recurriendo bisicamente al documental y refugiindose en Nueva York, lejos de los
poderosos tenticulos de Hollywood (La Escuela de Nueva York); y por el otro, el 'ni-
flo genio de Hollywood" que camenzd haciendo teatro y radio: Orson Wells.

Los jévenes de la Escuela de Nueva York comenzaron en 1920, encabezados por
Robert Flaherty y su gran "Nanook of the North" (1920-22). Dedicados principalmente
al documental, no pretendfan sin embargo, hacer cine al estilo de Vertov y mis
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adelante, su estilo documental, admitirfa algunas escenas de reconstruccién de acon-
tecimientos, crefndose una especie de reportaje de prensa. Cooper y Shoedsack,
emplearon por primera vez en la historia el back-projection er su "King Kong"(1933).
Desafortunadamente, esta escuela no se elevd al nivel de la britdnica, debide a que
la industria la desalentS.

orson Wells causd furor con su serie radial "La Guerra de los Mundos" y en 1941
volvié a ser motivo de escindalo al estrenar su "Citizen Kane". En esta cinta, Wells
utiliza bisicamente una fotograffa en claroscuros empleando la profundidad de campo,
grandes travellings, fundidos encadenados, picada y contrapicada, ete.; para un rela
to basado en flash-backs, producidos por 1os recuerdes de difcrentes parsonajes. To-
dos los elementos técnicos que presenta no son nuevos, pero estén muy bien usados
dentro de un estilo fuerte, que por algunos momentos 1l1lega a recordar al expresio-
nismo. Wells siempre mostrd una preocupacién por el poder y la frustracién que ofre-
ce el mismo en un momento dado. Es usualmente amargo, violento y caprichoso, pero
sincero. Filmd mucho teatro y tuvo que exiliarse por un tiempo, ya que la "caceria
de brujas" de Mac Carthy apuntd sus caflones hacia &1.

E1 caso contraric es el de Alfred Hitcheock, quien después de haber aprendido 'y
trabajado en Inglaterra emigra a Hollywood, donde encuentra el terrenc propicic para
desarrollar su sentido pléstico a través de wna buena distribucién de planos y por
medio de grandes recursos técnicos (travellings, profundidades de foco, tilts, etc.)
convirtiéndose en el “maestro del suspense" y asumiendo las ideas mercantiles de Ho-
1tywood, A este cineasta lé Interesaba mas la forma de contar la historia, que el
relato mismo.

As{ como los anteriormente citados, 1a lista de realizadores de mayor o menor
envergadura es larga. Durante el perfodo de 1930 hasta 1945 aproximadamente, el cine
norteamericano se subordina a la idea de "Hollywood es una fébrica de susfios". A pe-
sar de sus grandes éxitos comerciales (alin con las peliculas de guerra y toda su pro
paganda roosveltiana) pareciera que el enorme hueco dejado por los iniciadores del
cine norteamericano no logra llenarse, hasta la llegada de un grupo de jévenes reali
zadores a los que dio en llamirseles "generacién perdida®. Bsta estaba integrada por
Edward Dumytryk, John Huston, Elia Kazin, Robert Rdssen, Joseph Losey, Jules Dassin y
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Fred Zinnemann. La mayor parte de ellos recibleron dos influencias basicas: 1la
Escuela de Nueva York y el teatro. En lineas generales, todos se dedicaron a hacer
wn cine de critica social, siendo sus diferentes capacidades y personalidades, 1o
que hacia la diferencia entre uno y otro. Todos sus films de este perfodo de post-
guerra, estin impregnados de un sentimiento un tanto amargo y desolador, que no es
mas que el reflejo del sentir de toda la humanidad, después de una guerra tan devas-
tadora. Esta saludable corriente critica fue casi aniquilada .por la Comisién de
Actividades Antiamericanas, a partir de 1947. la "caceria de brujas comunistas" or-
ganizada por el senador Mac Carthy hostilizd a un gran nfmmero de artistas, sepul-
tando a varios y provocando el éxodo de muchos (Rossen, Dmytryk, Chaplin, Dassin,
losey y Wells, entre otros). Algunos mis, recibieron el indulto de ia Comisién, por
haber denunciado a campafieros "coministas" (Kazn, Tuttle, ete.) e incluso, hubo ca-
sos como el de Dassin, quien se exilid y después se convirtid en "denunciante", para
poder retornar a su pais.

Esta presion polftica orillé a varlos cineastas a hacer uso del género de
"cine negro", para -de una forma indirecta y hasta sutil- continuar con su cine
critico a través de estos films que reflejaban una obscura y pesimista realidad so-
cial. El iniciador de esta nueva etapa en el género, es John Huston (el cineasta mis
notable de la "generacién perdida”) con su "The maltese falcon" (1941); donde hace
una meditacién acerca de la validez de un esfuerzo y la fatalidad del fracaso (tems
returrentes en toda su obra).

Este cine negro -por medio de sus gangsters y detectives-, muestra unos perso-
najes que no parecen ser “"buenos" ni “"malos", camo aquellos de Howard Hawks; y en
cambio, propone que sus actos son tan sdlo producto de traumas infantiles y motiva-
ciones subconscientes. Con esto, entra de lleno el psicoanilisis al cine y de manera
mis formal y profunda que con Pabst en 1926. Este tipo de cintas “"psicoamal{ticas",
causd furor y no sdlo Huston se dedicd a este género; Robert Hontganeiy por ejemplo,
filmd “La dama del lago" (1946), usando integramente la cimara subjetiva, sin obte-
ner la expresividad y camprensibilidad deseadas. En cualquiera de estas cintas, en-
contramos entre otras cosas; el subjetivismo, el relativismo moral, el pesimismo
nihilista, 1los 4ngulos insblitos de la cimara, efectos de luces para dar ambienta-
ciones, flash-backs, etc.
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Por otro lado, Elia Kaz&n se convirtié en un excelente ‘director de actores,
que trataba de aplicar las teorfas de su ‘"Actor's Studio" al cine, convirtiendo
ademis a varios da sus alumnos en reconocidos y afamados actores del Séptimo Arte.
A su vez, algunos de sus trabajos parecen intentar justificar piiblicamente, su acti-
tud ante la Comisién de Actividades Antiamericanas.

Bn términos generales, se puede decir que el cine norteamericano de postguerra,
también tuvo el mismo rasgo camiin que las dem&s manifestaciones artisticas de ese
momento: el pesimismo. Y es justamente en este periodo, er el que el cine ya era un
arte universal y de masas; en que surge otra crisis, provocada por la aparicidén de
un nuevo medio de comunicacién masiva: 1a televisién. Estados Unidos es el primer
pals que conoce v 5o enfrenta al veloz desarrollo de este nuevo entretenimiento ca-
sero, por 1o que seri también el primero en buscar armas para luchar con esta fuerte
competencia; provocando una nueva revolucidn técnica en la cinematografia, por medio
de varios inventos que van desde el Cinerama, el Cine en Relieve (3% dimensidn), el
Vistavisién, Circarama, el Cine Aromitico (Odorama), hasta 1llegar al Cinemascope
(1953). este {ltimo logrd imponerse por 1as relativas facilidades de sus procedi-
mientos; pues tan sblo usa un pelicula de 70mm de ancho (Todd-AO) y su pantalla de
proyeccifn es chncava y alargada, con lo que da el efecto de grandiosidad y de
"envolver al espectadar" sensorialmente.

Esta innovacién provocd costosas reformas en las salas de proyeccifn, lo que
elevaba los costos; rompiendo ademas con la uniformidad técnica en 1a cinematograffa
a nivel universal, establecida hasta entonces en un formato cuadrado. El Cinemascope
favorecia las camposiciones de paisajes, panorfmicas de masas, etc.; pero para un
close up parecfa ser perjudicial hasta que Max Ophiils con “Lola Montes" (1955) y
Elia Kazin con "Al este del edén" (1955), demostraron lo contrario al hacer cada
uno sus close ups neutralizando el formato con sombras u objetos en los bordes.
Este é&ito del Cinemascope proporcioné al -cine norteamericano 1los elementos que
hacian falta para desarrollar mis la fastuocsidad de las “superproducciones histdri-
cas y musicales”, que tienen su auge principal en el Hollywood de los aflos 50's y
60's. Este tipo de films y los costos de produccién, trajeron como consecuencia la
bifurcacitn de 1la produwecién cinematogrifica en dos direcciones: una, la de las
superproducciones y l1a otra, 1la produccidn mis modesta del llamado "cine de autor".
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Este "cine de autor" era realizado por las compafifas pequefias con poco dinero, te-
mas polémicos y en algunos casps, hasta hacfan uso de los éxitos de la T.V. y de la
gente que los cred. También se dejaba sentir de alguna forma, la influencia de las
nuevas escuelas europeas (Neorrealismo, Nueva Ola, Cine Sueco, etc.), que llegaron a
convertirse en una competencia de cuidado para Hollywood. Entre los principales rea-
lizadores de este tipo de films, encontramos a Stanley Kubrick, Otto Preminger,
anthony Mann, Robert Aldrich, Richard Brooks y Nicholas Ray, entre otros. La mayoria
de ellos pertenecen o tierfen una gran influencia de la Escuela de Nueva York o incly
so comenzaron haciendo cine independientemente de Hollywood, por lo que a todo este
tipo de cintas, también se les llega a conocer camo "underground films".

Coincidiendo con su momento histérico, la larga lista de realizadores de 1955 a
1970, se interesaban principalmente por la critica social y politica. Mientras el
movimiento Hippie y el Living Theatre hacian su labor de protesta y denuncia (anti-
bélica y pacifista, principalmente) con fondo musical de rock and roll y Beatles,
el grupo que pertenecfa al “underground films" hacfa lo propio en la cinematografia,
Jjunto con la renovada Escuela de Nueva York. Ia voluntad subversiva y los cambios
socio-culturales -de log 60's principalmente- también se dejaron sentir en la cine-
matografia, por 1o que entonces el cine norteamericano tenia por una parte, a un Ho-
llywood como "“eterna fibrica de sueflos” y por la otra al underground o vanguardia
norteamericana, que tomd en varias ocasiones como modelos Ge realizacibn a las van-
guardias y nuevas escuelas europeas.

. Mientras las cinematograffas francesa y norteamericana parecfan ir a la cabeza
y dominaban el mercado internacional; Italia padecia el terrible yugo del facismo de
Mussolini. Al advenimiento de la liberacién italiana, iniciada en 1943, se abre una
nueva era en la historia de Italia y por supuesto, de su cinematografia.

Aunque los primercs brotes de neorrealismo italiano surgieron alin dentro del
facismo, al finalizar el régimen de Mussolini logra imponerse y desarrollarse, obte-

niendo eco y reconocimiento internmacional.

El Neorrealismo en lineas generales, es un tipo de cine que -influenciado por
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los primeros afios del Realismo Social Soviético-, busca un retorno a 1la realidad,
centrando su atencién en el hombre como ser social. Para tales efectos, pocas veces
hace uso de actores profesionales, estudio, vestuario, maquillaje y el guién es a
menudo tan s6lo una gufa; ya que estén abiertos a la improvisacién. Sus didlogos son
sencillos, trabajan con sobriedad técnica y su iluminacidn es naturalista. Esta es—
cuela sale a las calles a buscar su material; con toda la intencién de captar reali-
dades vividas en frente de la cimara. Susg realizadores fueron muchos, pero los mas
importantes dentro de la etapa de su aparicion son: Roberto Rossellini, Luchino
visconti, Vittorio De Sica y su guionista Cesare Zavattini. Ellos eran un grupo de
jdvenes que se concentraban basicamente en dos lugares: el Centro Sperimentale y en
los G.U.F. (grupos universitarios facistas); siendo todos ellos contrarios al facis-
mo (a pesar de su nambre) y teniendo acceso a los films soviéticos y franceses
prohibidos por el régimen de Mussolini.

Uno de los antecedentes mis cercanos y directos del neorrealismo es "Quastro
passi fra le nuvole" (1940) de Alejandro Blasetti; pues en este film, el reél:lzadcr
miestra ya un interés por la historia de un personaje comlin y por el sentimiento de
108 humildes, saliéndose de los temas convencionales y aspirando a la autenticidad
al acercarse a una historia cualquiera, pero que concierne al hambre de su tiempo.
Sin embargo, 1la primera pelicula que ya posee muchas caracteristicas neorrealistas,
es "Obssesione" (1942) de Luchino Visconti, 1la cual ejerce wna gran influencia en
toda la produccitn posterior, a pesar de ser prohibida después de su estreno.
Visconti fue ayudante de Renoir y con todo 1o aprendido del realizador francés y del
realismo podtico; regresa a Italia para convertirse en realizador. Este cineasta
siampre demostré un gran sentido plastico y en su {iitima etapa de produccién (des-
pués de wn perfodo teatral), se nota una reflexién mis elaborada de las alienantes
relaciones del hombre en el mundo en descomposiciémn en que vive.

Roberto Rossellini, autor de la que es considerada la primera produccién del
neorrealismo como tal, "Roma cittd aperta"” (1945), tuvo tal é&xito con esta cinta,
que impuso al neorrealismo italiano en el mundo. Rossellini esti mas inclinado al
documentalismo, pues esa es su extraccidn; esto se nota en su habilidad para aprove-
char 1a falta de recursos y en su intento de darle otro giro de veracidad al neo-
rrealismo con su “Paisid" (1947), donde hace wna especie de reconstruccién de los
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sucesos vividos durante la guerra, por gente del pueblo. Aunque este experimento no
obtuvo los resultados deseados,, tampoco mermd la capacidad creadora de este cineas-
ta, interesado por las relaciones humanas.

Al hablar de Vittorio De Sica, se habla también de su gran guionista y tedrico
neorrealista Cesare Zavattini. Ambos trabajaron juntos en mucho de lo que fue su me-
jor filmograffa personal. De Sica, interesado por el amor y la ternura en medio de
la soledad y el entorno sodial; nos entrega 10 mejor de si mismo al tratar de hacer
consciente al espectador de la realidad vivida en la Ttalia de postguerra y de la
impasividad con que se miran las cotidianas e Intimas tragedias del préjimo. Mien-
tras De Sica sufre un prolongado estancamiento despues de hacer sus mejores obras,
Zavattini se convierte en un gran impulsor de las nuevas generaciones, propugnando
por wn cine-verdad, realizado a través de la reconstruccidén minuciosa de hechos rea-
les. Este tedrico propone cintas que sean "Qtiles al hombre” y en las cuales se
hicieran o propiciaran "profundos exdmenes de conciencia”. En "Amore in citti"
(1952), impulsé el trabajo de cinco jovenes que llegaron a formar parte de la segun-
da generacién neorrealista: Antonioni, Lizzani, Mselli, Risi y Fellini.

ta segunda generacion neorrealista, surge después de una breve crisis de esta
escuela, pues parecfan haber agotado férmulas y temas. De este nuevo grupo de reali-
zadores, sobresalen: Federico Fellini, Michelangelo Antonioni y Giuseppe De Santis.

Fellini, hombre contradictorio, de fuerte personalidad y creador de tipos al
estilo de Commadia dell'Arte; comienza siendo neorrealista, para después tomar un
rumbo propio. Toda su obra est? llena de un humor melancblico y amargo, con el que
habla del misticismo, el amor, la incomunicacidn y la soledad: sin dejar de lado, la
critica social.

Antonioni por su parte, es inquieto, minucioso, distante, apasionado y poseedor
de un estilo muy propio. Bl utiliza mucho a la burguesia en su obra, logrando expre-
sar una forma de la angustia moderna. Parece un tanto distante para contar sus his-
forias y es digno resaltar su ifitetds por la fujer y toda su problemitica. Sus temas
basicos son la incomnicacién ¢ las apariencias, propios de esa burguesfa a la cual
é1 pertenece.
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Hablar de un italiano violento, seguro de s{ mismo, barroco y preocupado por
las cuestiones sociales y humanas; es hablar de Giuseppe De Santls; quien con los
dos anteriormente citados, es puntal de esta segunda generacifn neorrealista. Tanto
De Santis, Antonioni y Fellini, como los pioneros del nsorrealismo, ejercieron gran
influencia en otras cinematograffas camo el nuevo realismo social soviético y
Hollywood, por mencionar algunos; logrando el prestigio y reconocimiento internacio-
nal que se merecen. Sin embargo, es Hollywood quien se encarga de destruir esta ci-
nematografia, al mandar llamar a los mejores exponentes del neorrealismo, para que
trabajen en Estados Unidos, ya que se habian convertido’'en una dura competencia a
todos los niveles, para Hollywood.

1a crisis propiciada por la Guerra Fria, la guerra con Argelia, los movimientos
politicos, sociales y culturales que coamenzaban a gestarse entre la juventud y el
hastfo producido por un cine francés ya caduco, fueron elementos que influyeron en
los jévens galos de fines de los afios 50's y principios de los 60's; para buscar un
nuevo tipo de cine, formando lo que seria llamado la "Nueva Ola Francesa".

Esta nueva escuela, influenciada por el cine soviético, el neorrealismo italia-
no y el cine norteamericano; fue un ataque frontal al "cine literario francés", pro-
poniendo un "cine de autor", donde la pieza medular del mismo, fuese el director,
como un realizador que expresaba su visin del mundo a través de un trabajo de pues-
ta en escena dentro de la cinematografia. A su vez, también proponia un nuevo proce-
so de produccidn, ya que trabajaban con poco presug ), sinvy , filmando en
escenarios naturales de interiores y exteriores, con una pelicula més veloz y céma-
ras ligeras que llevaban en mano y trabajando con gran rapidez. los autores de la
nueva ola, buscaban la libertad del creador (director) a través de 1a puesta en

escena del film, sin pensar en funcién de 1o comercial. Por esta razin, sus cbras
son  individualistas y en ellas, hablan basicamente de 1la relacién de pareja, el
sexo, la moral, la religifn y -ya avanzados los afios 60's-, de las cuestiones polf-
ticas y sociales- Pero quizi lo mas importante de toda esta generacién, fue su apor-
tacién en 10 que a lenguaje cinematogrifico se refiere, ya que lo replantearon, has-
ta el punto de proponer que la cimara fuese para el realizador el equivalente de la
pluma para el escritor. Esto, por supuesto, replanteaba también el montaje., que aho-
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ra estaria en funcién de esta "camera-stylo" para proponerlo como una sintaxis f£{1-
mica, rompiendo con todas las técnicas en uso hasta ese momento.

Dentro de este cine de cardcter intelectual surgieron mis de un centenar de
jévenes realizadores, perc 1los mis importantes fueron Frangoise Truffaut, Jean-Luc
Godard, Claude Chabrol y Alan Resnais.

Godard es tal vez el 'mis sobresaliente de ellos. Fue quien plasmb todos los
principios de esta escuela en su film "A bout de souffi1é" (1959), de estructura na-
rrativa novedosa, que deja ver su espiritu amarquista. Truffaut por su parte, es
tiemo e irénico, pero ademis, demuestra ser un verdadero temperamento de autor de
films. En lo que a Chabrol se refiere, se puede observar una maestria técnica que
sorprende y que nos recuerda en cierta medida a Hitchcock; mostréndonos su gran de-
seo de tratar los temas morales y su biisqueda en la elaboracifén de un lenguaje
moderno.

Hemos dejado aparte a Resnais, ya que &1 no procede de la revista ni del grupo
de "Les Cahiers", sino que sus rafces pertenecen al cine documental y el cortometra-
je. Resnais tiene una originalidad expresiva que se basa en la libertad a la que &1
se acostumbrd por el tipo de trabajo que se realiza en el documental.

Del otro lado del Atlantico, en Latincamérica, el desarrollo de sus diversas
cinematograf{as fue mucho mis lento y dificil que en Europa y Estados Unidos. Aunque
en palses como México, el cinematégrafo hizo su aparicién en los primeros meses de
1896, su desarrollo se vio constantemente obstruido por muchas circunstancias, sien-
do las més importantes la crisis econfmica de estas naciones en desarrollo y su de-
pendencia de Estados Unidos, principalmente. BAsi, hablar del colonialismo yanqui es
aplicable también al 4nbito cinematogrifico. E.U. monopolizd gran parte de las salas
de exhibicién en toda América Latina, siendo sus sistemas de produccién los ejemplos
a sequir por parte de estos palses, que en algunos casos lograron crear una indus-
tria cinematogrifica comercial al estilo "hollywoodense"; después de surgido el cine
sonoro, que en un principio fren6 al colonialismo cultural estadounidense, déndole
oportunidad a estos paises para buscar su propio cine.
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La falta de recursos de estas naciones parece despertar la creatividad e inge-
nio de sus cineastas, quienes en 1fneas generales intentan conquistar al plblico de
sus respectivos territorios, a través de la explotacién de las tradiciones propias
de cada pafs y rechazando la copia de los modelos norteamericanos y europeos y sobre
todo, haciendo del cine no slo un reflejo de su realidad, si no ademis, un vehiculo
de concientizacién y politizacién. Por lo mismo, la mayorfa comenzard por el docu-
mental o al menos hardn uso de las técnicas del documental dentro de la ficcién. De
estas bisquedas surgleron’los loables esfuerzos del Cine Argentino, el Cine Cubano
de la Revolucién y en especial, del Cinema Ndvo de Brasil.

El Cine Argentino se propone convertir al espectador en un participante, al
tratar de hacerlo consiente de su situacién dentro del pais y del mundo. Aunque en
un principio tiene gran influencia de la Nueva Ola Francesa, después se desliga de
esta para tratar de tener su propio estilo. Se usan escenas de archivo, escenas fil-
madas tras las barricadas, carteles, banda sonora sencilla y canciones revoluciona-
rias; para hacer un cine parcialmente didictico y abiertamente militante.

El Cine Cubano de la Revolucién surge después de la ascencidn al poder del go-
bierno revolucionario y una de sus misiones, fue el buscar una manera propia de a-
prehender la realidad, para concordar con el encuentro de la autenticidad nacional,
realizado por la Revolucién. Su primer camino hacia esa forma de expresién nacional,
fue el documental. Con la creacidn del ICAIC (Instituto Cubano del Arte e Industria
Cinematografica), se intentd apoyar a la cinematografia, la cual tenia ante si la
gran tarea de descolonizar el gusto del piiblico. Poco a poco fueron logrando sus ob-
jetivos en mayor o menor grado, ya que consiguieron crear un cine que presentaba las
mis variadas facetas de su realidad para ofrecérselas a su pueblo, autor de la rea-
lidad misma.

El caso del Cinema N6vo de Brasil es tal vez el mis sorprendente y trascendente
de toda América Latina. Esta escuela cinematogrifica nace entre 1959 y 1962, en un
pafs carente de una industria, tradicién cinematogrifica e infraestructura reales.
Trabajando con presupuestos bajos y equipos limitados, el gran mérito del Cinema N&-
vo, fue el crear su propia estética y medios de produccién y distribucién a través
de 1a denuncia y desmitificacién de la realidad social, convirtiéndose en una reve-
lacién cultural.
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Sus cineastas logran hacer una sintesis dialéctica de lo sécial y lo individual,
de lo real y 1o fantdstico, de la politica y la tradicién, del comportamiento y las
estructuras, del subdesarrollo y la violencia, del campo y la ciudad; formando con
todo eso una especie de poesia antropoldégica. En un gran despliegue de creatividad
Brasil reconquista su propia identidad histérica y humana a través de un estilo pro-
pio que va en funcién del anilisis de la realidad, usando formas dispares. E1 docu-
mental 1o utilizan con la crudeza del cine directo, con una valorizacién de 1o na-
cional y una arrogancia insolente; esto 1le confiere al Cinema Novo el prestigio y
reconocimiento internacional del que goza hasta nuestros dfas.

Hemos dejado al Cine Mexicano aparte, ya que en realidad no posee las mismas
caracter{sticas generales de las otras cinematograffas 2latinoamericanas. De hecho
existen dos etapas importantes y poco conocidas del Cine Mexicano, en las cuales su
desarrollo y aportaciones son dignas de mencién. La primera de ellas, es el perfodo
que abarca desde 1896 hasta 1916, en el cual la produccién mexicana se abocd bisica-
mente al cine documental, tomando como base los sucesos acaecidos durante la Revolu-
cifn. En esta época el cine era considerado en México como "verdad", por 1o que una
ficcién o reconstruccidén era vista como un engafio. Por lo tanto esta escuela mexica-
na deseaba -y crefa ser- el fiel y objetivo reproductor de la realidad, ademds de

_divertir. El General Dfaz y luego 1los caudillos de la Revolucién, fueron los prota-
gonistas de cintas realizadas por gente como Salvador Toscano, Enrique Rosas e in-
cluso por aquellos que llegaron a arriesgar su vida al momento de filmar las bata-
llas como los hermanos Alva y Jesls H. Avitla, entre ctros. Sin ambargo, cs alrede-
dor de 1912, que se habla de que el cine tiene derecho a recrear la realidad cuando
no tuvo oportunidad de captarla, de tal suerte que poco a pocO comenzaron a hacer
reconstrucciones y cine de ficcidn, preparando el posterior hundimiento en el olvido
de este cine testimonial mexicano.

1a siguiente época de auge y biisqueda estética del Cine Mexicano, es el periodo
de 1931 a 1936 aproximadamente (es decir, los afios previos a la llamada "Epoca de
Oro del Cine Mexicano") en los cuales la produccidn se aboca principalmente a la
realizacién de peliculas de ficcidn, ya sonoras. De hecho, en este momento se asien-
tan las bases de 1o que serd la industria cinematogrifica mexicana. En este periodo
destacan como realizadores: Fernando de Fuentes, Juan Bustillo Oro y los extranjercs

!
i
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Arcady Boytler y Fred Zinnemman, entre otros. En todos ellos se nota la influencia
que de manera indirecta ejercieron en el Cine Mexicano los trabajos de Eisenstein
(quien a pesar de venir a filmar a México, no tuvo contacto con los cineastas de 2s5-
te pais). El ejemplo mis claro de esto es "Redes" (1936) de Muriel y Zinnemman, fil-
mada sin actores profesionales y que logra plasmar con belleza, dramati=o y clari-
dad; la situacidn de los pescadores veracruzanos. 1oe cineastas mexicanos, en un a-
fin de experimentar y expresar su visién del mundo y sus sentimientos, presentan
tres tendencias bisicas: 1)la biisqueda creativa y estilistica, 2)el nacionalismo y
3)1a comedia. .

El sentido de lo nacional se manifestd en que el tema de sus peliculas era de
asuntos mexicanos y uno de los mejores exponentes a este respecto, fue Fernando de
Fuentes con "El prisionero 13" (1933), “El campadre Mendoza" (1934) y "Vimonos con
Pancho Villa" (1935). A pesar de que el cine de entonces estaba hecho por gente pro-
cedente de la clase media, esta cuestidn ideolbégica no frend la bfisqueda de calidad
artistica, que iba a la par del interés econfmico. Se le dio impulso a la comedia,
aunque también hubo intentos por hacer un cine serio, con algunos rasgos expresio-
nistas, como en "Dos monjes" (1934) de Bustillo Oro. Desafortunadamente, con el auge
industrial y econémico, sobrevino el detrimento en la calidad artistica, con 10 que
este pais perdié mis de lo que hasta 1936 habfa ganado.

Posteriormente siguidé los moldes hollywoodenses, estableciendo unos sistemas de
produccién y distribucién casi inamovibles, que 1o llevan a un anquilosamienhto pro-
gresivo. A excepcién de 1o mencionado anteriormente y del posterior esfuerzo de
instituciones educativas como la UNAM y de algunos sectores independientes de esta
industria; poco es lo que se puede decir acerca de este pals, en lo que al arte ¢i-
nematografico se refiere. A pesar de los hombres que lograron un buen reconocimiento
internacional por sus sincerss intentos de bfisqueda de un cine nacional; México pa-
rece quedarse siempre a medias en sus intenciones. Es dificil hablar actualmente de
una escuela mexicana pues pricticamente todos los realizadores se tienen que ajustar
a los esquemas comerciales mas rigidos y obsoletos; contando con una inconstante y
hasta insuficiente ayuda gubernamental. Los intentos realizados dentro de la UNAM,
el CCC y los cineastas independientes que poseen una mejor formacién cinematogréfica
y cultural, parecen ser las finicas esperanzas de este pafs por volver a salir ade-
lante y aunque sus trabajos resultan ser "chispazos en la obscuridad”, tal vez pron-
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to se conviertan en una luz en el camino de un pais con una enorme riqueza cultural
¥y un pueblo lieno de ingenio y sensibilidad.

Ias (iltimas dos décadas que hemos vivido, parecen por mamentos una especie de
compis de espera dentro del desarrollo del lenguaje de las imigenes en movimiento.
De 1970 a 1990, no podemos hablar de una corriente, escuela o movimiento tan claros
y definidos como los que sé han mencionado antes. Hoy por hoy, se sigue hablando del
"cine de autor", del realizador como un estilo personal y una forma muy particular
de hacer cine; de tal swerte, que intentar analizar el trabajo de todos los cineas-
tas mis destacados de los Gltimos veinte aflos, seria una pretensidén fuera de la rea-
lidad para los alcances de la presente investigacién, por consiguiente, sblo se in-
teptaré dar un panorama muy general del cine en este (ltimo periodo.

Hoy en dia, el cine no solamente se puede apreciar acudiendo a una sala de exhi-
bicién, también es posible que entre a la intimidad del hogar por medio de las cin-
tas de video, que se han convertido en un gran negocio y frecuentemente en una difi-
cil competencia para las exhibiciones convencionales. Como en el pasado, Hollywood
domina el mercado camercial y es quien sigue dictando las reglas a este respecto.
Sin embargo, son dignos de mencidn, los esfuerzos de algunos cineastas norteamerica-
nos por lograr hacer un cine de cierta calidad artistica y comercial, como: Woody
Allen, Martin Scorsese, Robert Altman, John Cassavetes, Paul Mazursky, Michael Cimi-
no, George Lucas, Steven Spielberg y Alan Farker, entre oiros; coiv Lilmsgrafias has-
tante disparejas en algunos casos. De todos ellos, Spielberg y Lucas, son 10s amos
del género fantéstico y de ciencia-ficci&n, que en ocasiones han logrado con éxito
hacer un uso certero de todos los avances tecnoldgicos en peliculas de buena manu-
factura y con una intencién de ir un poco mis alld del simple entretenimiento. Pero
es el briténico Alan Parker quien parece estar mis comprometido con sus films y su
ideologia, al punto de resultar tal vez el mis controversial, pero siempre el mas
honesto y creativo en su trabajo. Por otro lado, en E.U. se ha desarrollado con mas
fuerza en estas dos décadas el cine chicano, hecho por y para chicanos, abriéndose
paso en un cerrado sistema donde durante muchos afios fue tan marginado como la po-
blacién chicana misma. Actualmente, en Norteamérica se ha despertado el interés por
la cultura y la situacién de su poblacifn de habla hispana y esto hace abrigar nue-
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vas esperanzas para el latino en Estados Unidos, de que en un futuro cada vez mis
cercano, su desarrollo y campo de accidn dentro de la industria filmica de ese pals,
serd mis justa y acorde a sus necesidades de expresidn.

Mientras tanto en Buropa, los nombres de Fellini, Bertolucei, Godard, Pasollini,
De Santis, etc.; siguen desarrollando traltajos interesantes, en los que se demuestra
que muchos de los preceptos establecidos por la nueva ola francesa, siguen vigentes
¥ es tal vez eso mismo 1o que nos hace hablar aim ahora del' "cine de autor" (aunque
los autores no sigan el estilo de la nueva ola francesa).

El desarrollo del lenguaje cinematogrifico nos permite actualmente gozar del
lirismo soviético. de Andrei Tarkovsky y de la interesante filmografia del japonés
Akira Kurosawa. De hecho, todos y cada uno de 10s grandes realizadores de los Glti-
mos affos, merecen un estudio profundo e individual, pues el enfoque cinematogrifico
de cada cineasta resulta muy atractivo y en cierto sentido -como en el teatro- impe-
ra en sus trabajos su miy particular vision del mundo e ideologia. Hemas dejado a-
parte a un cineasta que interesa particularmente a esta investigacién por sus raices
teatrales y sus puntos de contacto con August Strindberg: el sueco Inmarg Bergman.

Bergman comenzd en el cine camo guionista, despuds de haberse dedicado can éxi-
toa la dramaturgia y direccién teatral. En su filmograffa podemos encontrar in-
fluencias de Stiller y scbie todo de Sjustrom en toda su obra, y de Carné y el raa-
lismo poético francés en sus inicios. Bergmn demuestra un gran sentido del relato
novelesco, del lirismo poético, de la creacién de ambientes, del humorismo y de la
melancolia; logrando que su modo de expresifn sea el film y no la palabra escrita.
Sug influencias y rafces teatrales, sge notan en cada una de sus pelfculas, ya gea
por la evidencia de que hace puestas en escena, por sus manejos espaciales y sobre
todo, por su intenso trabajo con los actores. Para &1, la cimara es como un observa-
dor totalmente objetivo y el rostro humano, la parte mis expresiva del actor; por 1o
que el close up es el punto de partida para su trabajo.

Su interés por la mujer, su papel en 1a vida y su peicologia, es un punto de
conexifn con Strindberg, aunque de manera diferente, pues mientras el primero piensa
en la mjer como un ser can mucha influencia en la vida pero a la vez como un ser
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suceptible, el segundo la plantea como tna influencia la mayor parte de las veces
nociva y destructiva. También el interés por la relacién de pareja con sus constan-
tes desencuentros, su inquietud por el Diablo y por Dios; es un punto de contacto
entre ambos artistas, que llegan a diferir en algunas conclusiones, pero que termi-
nan siendo una muestra del espiritu sueco.

A diez afios del siglo XXI, el cine parece haber crecido tanto como el teatro,
s6lo que su mérito (0 su fortuna) estriba en haberse desarrollado en sdlo noventa a-
flos, gracias a que nacid en el siglo de mayores y vertiginosos avances en toda la
Historia de la Humanidad: el siglo XX.



CAPITULO III

Continuando con nuestra visidén panorimica del desarrollo del teatro, diremos
que la ebullicién y vertiginosidad del siglo XX, obliga al arte a cambiar constante-
mente y el teatro no queda excento de dichos cambios, como veremos mis adelante. El
cine absorbe el compromiso de ser una reproduccién de la realidad circundante, libe-
rando al teatro de este yugo y permitiéndole ir mis ali de 1a simple ilustracién de
una anécdota y otorgindole la faciiidad de explorar otros caminos, entre eillos el
campa de 1o subjetivo, con 1o cual el teatro crece y se desarrolla a una velocidad
nunca antes vista.

Esta inquietud por cambiar el toatro e cbserva desde 1896 en Paris, al estre-
narse "Ubli Rey" de Alfred Jarry, que comenzaba con la osadfa de pronunciar la pala-
bra "mierda" y transcurria entre eruptos, escupitajos y frutas y verduras que los
actores lanzaban sin mds ni mds, a un plblico azorado y escandalizado por esta
“atrevida" propuesta.

Mientras tanto, como se ha mencionado anteriormente, Stanislavsky y Nemirovich-
Danchenko fundan el Teatro de Arte de Moscii, donde el primero va experimentando has-
ta obtener 1o que hoy damos en llamar “Método Stanislavsky" que propone una disci-
plina de trabajo para el actor y dice que el actuar es "ser 14gico, coherente, pen-
sar, esforzarse, sentir y obrar de acuerdo con el papel a desempefiar®. Habla de la
vida interna de un espiritu humano y su expresidn en forma arti{stica, sin que por
ello se refleje la vida intima del propio actor.

Frente a todas estas propuestas de Stanislavsky, un joven actor llamado
Vsevolod Meyerhold fundé el llamado Octubre Teatral en 1917 (al triunfo de la Revo-
lueién Bolchevique), propugnando la revolucién artistica y politica del teatro. Usd
la Biomecinica como una contraposicidn a la actuacién psicoldgica de Stanislavsky.
Para Meyerhold, el actor debe ser un virtuoso de su instrumento que es el cuerpo y
con sus ejercicios, la Biomecénica acentiia la interpretacién exterior, fisica y casi
acrobitica de los actores, por lo que pretendia que éstos lograran: 12 una raciona-
lizacién externa del movimiento, 22 tradujeran las emociones a expresién corporal y
3¢9 adquiriesen sentido del espacio, del tiempo y musicalidad.

Este tipo de actores y de teatro requerfa una clase diferente de escenografia y
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pensando en esto, Adolphe Appia propuso un teatro mis simbolista y menos fotografico
de la realidad. Con ello desechd los telones de fondo que resultaban ya muy artifi-
ciales, proponiendo que fuera la iluminacidn la que diese profundidad, luces, colo-
res y sombras; ademis de resultar un gran estimulo para el actor:

Gordon Craig por su parte, coincidid en muchos puntos con Appia; seflalando tam-
bién que el actor debia ser tan manejable como una marioneta. Decia que la palabra
era sblo una parte del hecho teatral y no la médula del mismo, la cual es en reali-
dad la puesta en escena y por le tanto el director juega un papel relevante.

De manera realmente contemporanea a los anteriormente citados, Tairov y Vajtan-
gov (miembros del Octubre Teatral) sobresalieron, el primerc gracias a su idea de
un teatro puramente artistico, donde el actor era el jefe del espectdculo y al cual
le dio una gran libertad. Aunque utilizaba el texto como material de trabajo, &1 ha-
bla del "montaje sintético”, que teatraliza al teatro, subrayando sus facetas pre-
ciocistas, espectaculares y fantdsticas. Para ello estructurd el espacio escénico en
diferentes planos, haciendo uso de plataformas, escaleras y pirdmides; que ofrecian
mayores posibilidades de aceidn.

En lo que a Vajtangov se refiere, &1 experimenta en una linea propia, wa forma
de teatro antinaturalista muy ligado a la improvisaciin, con toquos do fantasia, ar—
te, ironia y romanticismo; préximos al cuento, al ballet y a la Commedia dell' Arte.

Hacia 1916, durante la Primera Guerra Mundial, surge en Paris un movimiento ar—
tistico llamado DADA (palabra carente de significacién), que rechazaba toda nocidn
de arte porque perpetiia una concepcién caduca de la vida. En este movimiento fundado
por Hugo Bell, Tristin Tzara, Hans Arp, Marcel Jancd y Huelsenbeck; se establecid un
nuevo tipo de relacién entre actor y espectador, con un minimo de convencionalismos.
En &1 hay una mezcla de elementos cdmicos, trigicos, liricos y realistas; con perso-
najes que surgen de la nada y se plerden en la nada. En sus presentaciones los acto-
res se maquillaban frente al piblico (este es uno de los muchos ejemplos de la reno-
vacién en la actuacién de los intérpretes); usando gestos, danzas, gritos, miscaras
y maquillajes tipo africano; como una manera de renunciar a su personalidad. Dadé

incitaba, defraudaba, provocaba, injuriaba e insultaba al piblico violentamente; con
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misica discordante, cuadros provocativoes, lenguaje despojado de todo poder signifi-
cativo, buscando la espontaneidad y convirtiendo al espectador de pasivo en activo.
Al perder poder este movimiento, algunos de sus integrantes se alejan para buscar
nuevas formas de expresién y son quienes mis adelante fundardn la escuela surrealis-
ta.

Entre 1916 y 1918, el expresionismo aparece en .el teatro alemin camo una espe-
cie de grito, de reproche a un mundo devastado por la guerra. Aungue los anteceden-
tes de este movimiento se encuentran desde Wedekind y las Gltimas obras de Strind-
berg, es hasta la segunda década del siglo XX, que se conforma el expresionismo como
tal e invade a todas las Bellas Artes, incluido el joven cinematégrafo.

Este movimiento resulté una mezcla de 1o abstracto y lo concreto, tratando de
ver mis all§ de la realidad para 1llegar a la verdad emotiva. Trata de desnudar la
realidad de todos los convencionalismos existentes y para ello, lo importante no son
los detalles, sino el objeto y por lo tanto éste deberi ser ‘"expresivo" al miximo.
En la expresién serén muy importantes los efectos de 1luz y sombra, los personajes
serdn mas tipo que caricter desarrollado y complejo, se resaltarin los rasgos mis
expresivos hasta casi caricaturizarlos y el escenario seri plano, angular, deforma-
do. Usan también el simbolismo para expresar una idea subjetiva, con muchos efectos
especiales.

+ El surrealismo surgié en la década de 1920 a 1930. Retoma algunas cosas de dadi
pero parte bisicamente del psicoanilisis y del basto campo del mundo de los suefios.
André Bretdn, Rimbaud y Lautreamont; son sus principales seguidores. FPara el grupo
surrealista, la percepci6n de la vida iba mis alli de la realidad objetiva y la sub-
jetiva para alcanzar una nueva totalidad, es tratar de acumular todas las posibili-
dades del ser humano. Es esta blisqueda de lo irracional, el subconsciente y el mundo
onirico, lo més importante de este movimiento. Aunque no tuvo grandes ejemplos en el
teatro, &stos tienen mucha influencia del dadaismo.

Después de la Primera Guerra Mundial y con algunas influencias expresionistas,
surge la necesidad de acercar el proletariado al arte y de hablarle sobre los pro-
blemas sociales y politicos del momento. Erwin Piscattor es el que se hizo cargo de
ello. Fundd su Teatro Politico con ideas marxistas, ensalsando al proletariado y

condenando a la burguesfa capitalista. A pesar de ser un teatro demasiado dogmitico,
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ideolégico, agitador y con un peculiar sentido estético (cayendo a veces en 1o pan-
fletario), Piscattor aportd un método narrativo dramatizado, el uso de recursos téc-
nicos para la puesta en escena (introdujo hierro y acero en la escenograffa), se va-
116 de mapas y croquis fotograficos como ilustraciones significativas y, lo mis im-
portante para nosotros, es que utilizd a la Cinematografia como otro elemento de la
accién dramitica; que primero fue mis bien decorativa, transformindose después en un
elemento de lenguaje y complemento para la accién. Por ejemplo: proyectaba una masa
de gente y los actores en escena se vestian y actuaban acordes a la proyeccién. Con
esto logré un alto grado de’ fusifn entre cinematografia y teatro.

Berthold Brecht, quien colabord con Piscattor por algin tiempo, retomd varias
de éstas aportaciones, logrando su Teatro £pico y con ello, toda una teoria teatral.
Para Brecht era necesario hablar de 1os problemas politicos y soclales de su tiempo,
pero era mas importante afm, encaminar el desarrollo de wn juicio crfico en el es-
pectador. Podemos mencionar como una de sus principales aportaciones; su bfisqueda de
wma forma estética pero directa de commnicar sus mensajes politicos, creando una
imagen del mundo suceptible de evolucifn y de esta manera dar al espectador los me-
dlos de reflexién de la realidad que lo encaminen a transformarla. Asi mismmo, en 1a
puesta en escena hay tres momentos principales: primero, una distancia absoluta; se-
gundo, surge la identificacidn del pliblico con el personaje y el tercero -que es el
mis importante-, es el rompimiento de la identificacién, para crear una nueva dis-
tancia que permita la objetivacién de la situacién. Por todo ello, el actor que in-
ternrete a Rrecht, aparte de poseer una amplia formaciém cultural, debe partir cuan-
do menos de una concepcifn de la realidad y la Historia, claramente antifacista y
participar perfectamente de una teoria de base y un concepto del mundo, similares a
las que tenfa Brecht al redactar sus textos.

El expresionismo influy6 en varios artistas y uno de los més sobresalientes es
Antonine Artaud; mis identificado como un mistico y visionario del teatro. Su Teatro
de la Crueldad, propone una metafisica dramitica para tratar de reponerle al teatro
su caricter religioso y ritual. Para lograrlo, pedfa una sustancialidad determinada
que produjese un estado de trance en el espectador, que la palabra fuese un material
dramitico supeditado al fendmeno teatral y no a la inversa y que cada elemento en el
espacio tuviese un profundo significado. De esta manera, el Teatro de la Crueldad
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significa para Artaud "wna conmocién, un sacudimiento" en cierto sentido catartico,
pues no buscaba en realidad conmover al espectador mentalmente, sino ir mds alld de
ello, sus 6rganos, su espiritu. . Aunque en realidad nunca ha sido puesta en practica
esta clase de teatro ritual, migico, metafisico y religioso que es el Teatro de la
Crueldad, si fue una enorme aportacién que influyd mucho en toédas las corrientes
teatrales posteriores.

Al finalizar la Segunda Guerra Mundial, 1la gente que subsistid se enfrentdé a
1a devastacién fisica y espiritual que propici$ 1a peor gquerra en la Historia de la
Humanidad. Camo resultado, el pesimismo y nihilismo dominaban en el mundo entero. Es
en este campo desolado donde surge el Existencialliamo, con Sartre y Camus como sus
méximos exponentes. Esta corriente filoeffica se basa en el postulado Ge que el hem-
bre subsiste en un mundo carente de un fin determinado y que debe luchar contra ese
ambiente hostil mediante el ejercicio de su libre albedrio. Para tales efectos, se
niega 1la existencia de toda base para el conocimiento o la verdad y se niegan a to-
das las creencias establecidas en los diversos &mbitos del saber humano, ocupandose
de tres aspectos de la existencia del hombre:
1)1a enajenacién y la soledad dei hombre;

2) su iibertad; y
3) su responsabilidad.

En este sentido, el teatro juega un papel muy importante, pues su finalidad es:
*hablarle (a las masas) en un lenguaje que les resulte conocido, acerca de sus prin-
cipales preocupaciones generales"...(1) Asi pues, el teatro deberla crear distancia,
reduciendo al minimo la relaciém entre la pieza teatral y el piblico, para que éste
no experimente sus proplos sufrimlentos en el fenfmeno teatral, sino que los vea.
Oon este f£in, la cbra se ocupaba de un s6lo tema central, con corta duracién, estilo
conciso, pocos actores y personajes cuyo conflicto los orille a hacer wna eleccidn.
Esta filosofia influye mucho en el posterior Teatro del Absurdo.

Mientras esto sucedfa en Buropa, en Norteamfrica surge el teatro de denuncia
social de Clifford Odets e Irving Shaw, y se afianza el realismo poético con Eugene
O'Nefll, Tennessee Williams y Arthur Miller a la cabeza. Estos dramaturgos influyen
también en la cinematografia, pues varias de sus obras son llevadas a la pantalla

(1) EDWARD A. NRIGHT, "Para comprender el Teatro actwal”, F.C.E., plg. 161.
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con éxito. Odets y Shaw lograron pertenecer al “"Theatre Guild”, que difundié sus
obras, ya que este grupo trataba de encontrar respuestas positivas a los problemas
sociales y morales de su época.

Las obras de Odets son de protesta social, un tanto efectistas, intensamente e-
motivas, con un estilo ampuloso pero un dislogo vivido y lleno de colorido. A pesar
de tener tendencias comunistas, este autor no hace uso de temas propagandisticos co-
munes y es ah{ donde radica su originaiidad; aunque en cierto sentido crea dramas
marxistas. En cuanto a Shaw -quien también trabajaba en el "Theatre Guild"- podemos
decir que a pesar de que aborda tamas sociales también, &1’ lo hace valiéndose de la
fantasfa, logrando no caer en la pedestre postura didictica en que este tipo de tea-
tro suele incidir.

Y hablando del realismo poético, es justo seflalar que 0'Neill es el primer dra-
maturgo norteamericano que adquiere fama universal, al rebelarse contra el teatro
convencional y sus formas, experimentando por varios caminos. Recibe influencias ex-
presionistas, utiliza miecaras, largos mondlogos y apartes, sus personajes son mis
s{mbolos que otra cosa y le interera mucho el anilisis freudiano, ademis de centrar
su atencién en la forma.

Williams por su parte, se distingue por su magnifica creacién de atmdsferas en
sus obras. Los personajes son neurSticos, poniendo especial atencién a la vida in-
terna de los mismos y haciendo énfasis en sus problemas psicolégicos, mis que en los
pol{ticos o sociales. A este autor se le ha acusado de "perverso" y con fuertes con-
notaciones sexuales, pero nunca se ha puesto en tela de juiclo su calidad y sus in-
teresantes puntos de vista.

Por filtimo, Miller sobresalid por su interés en los problemas sociales de su
tiempo. Amaliza con agudeza los mitos modernos creados por el temor y los prejui-
cios, cultivando un realismo de proyecciones trigicas. Para este dramaturgo la cua-
11dad mis importante del personaje es el "don de la sorpresa".

De aqui, daremos un salto al otro lado del Atlintico en los affos 50's, con un
teatro aparentemente desprovisto de un propdsito o wa finalidad, pues muchas veces
carecia de una estructura lingii{stica 16gica. Era un "algo" extraflo al que dieron en
llamarle teatro del absurdo. Sus maximos exponentes son Samuel Beckett y Eugéne
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Ionesco. Ellos alegaban que su finalidad no era que la gente comprendiera sus obras
en el sentido tradicional, sino que cémodamente sentados, reconocieran que el absur-
do existe porque el mndo es absurdo y por lo tanto, es 16gico que en ese mundo
exista un teatro tan absurdo como la realidad. El teatro del absurdo muestra al mun-
do como incomprensible, todo transcurre en una situacién intermedia sin principio ni
fin, centrado mis bien en el tono o atmésfera.

Para Ionesco el lenguaje no cumple con'su propdsito de comunicacién, pareciera
que las palabras sdlo sirven para obscurecer la verdad y es por el sendero del len-
guaje, por donde Ionesco Se mueve con su teatro, mostrando las fantasias ocultas de
violencia y terror que estdn en las profundidades de la vida de la clase media. Para
&1, el sueflo es teatro y pensamiento puro; por ello sus personajes son efimeros e
inesperados, como hechos a miquina y separados de su mundo por un montén de objetos
materiales que sdlo sirven para apilarse en un rincén. Presentaba una imagen de la
vida agrandada, hasta sobrepasar los limites de la realidad posible, teniendo siem-
pre en el fondo una gran tristeza y un sentido trégico.

Beckett en cambfo estd mis inclinado al existencialismo y presenta al hombre en
un mundo abandonado por Dics y la razdn, como si estuviese eternamente atrapado y
donde la Gnica certeza gue tendri en su vida es la muerte. Sus personajes represen-
tan a la humanidad aungue su lenguaje sea absurdo, sus comentarios repetitivos, ado-
lezcan de cambios o evoluciones psicolégicas y muestren que lo fnico que les hace
soportable la existencia es el afecto y la compafiia. Por tales motivos, Beckett uti-
1liza a sus personajes por pareja, todos ellos esperando, de una forma u otra. Se de-
sea que el espectador ria para no llorar, pues intelectualmente Beckett logra trans-
mitir la dureza y absurdo del mundo.

Otra persona que consciente o inconscientemente se preocupd por el ritual en el
teatro, fue Jean Genet. El es un verdadero anti realista que se deleita en el triun-
fo del Mal. Legra hacer resplandecer con gran belleza todo lo que a esto pertenece.
Destaca la relatividad de la verdad y el intercambio de papeles. la realidad y los
reflejos (producidos por los espejos), compiten en sus obras hasta que se pierde la
nocién de qué es qué. Habla bisicamente de cuestiones sociales, sexuales o politi-
cas, en obras con argumento y mensajes concretos que por supuesto son opuestos a lo
establecido. Encuentra belleza en la perversién, la maldad y la fealdad, presentando
ceremonias rituales en las que se exageran el sexo y el crimen. Opuesto a la tri-
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vialidad del teatro convencional, propone uno de comunicacién, de rituales y temor
reverente; pues para &1, el ritual es bisico y en sus obras parece existir una espe-
cie de culto religioso, pero a la inversa. Por todo esto, sus personajes son gente
que vive al margen de la ley y son condenados al ostracismo. Sin embargo, las obras
de Genet hechizan desde el principio hasta el final, con una fascinacién poco comiin
hasta ese entonces, pero que resultd excitante e interesante.

En 1946, Julian Beck y Judith Malina fundan el Living Theatre, con el cual se
marca la pauta de la nueva historia del teatro norteamericano. Trabajaron primero en
un sbétano, luego en el "living" de su departamento, en el teatro Cherry Lane, en la
West 100th St., en 14th. St., en el Teatro de las Naciones de Paris y en las calles;
ademis de viajar a Europa y América Latina. En 1555 se¢ intcresaron por el Movimiento
de la Paz, siendo ahi donde comienzan a utilizar su medio de expresién (el teatro),
camo vehiculo de lucha politica y como consecuencia son enjuiciados y encarcelados
mAs de una vez. Al recibir influencia de Artaud a través de sus textos, comprenden
que el futuro del teatro no esti en la literatura, sino en la acciém; creando asf wn
"teatro de la casualidad”, donde el texto es wma breve gufa a seguir y la cobra se va
armando de improvisaciones, con una alta carga de sensualidad, simbolismo, mensajes
politicos y sociales. Buscan también la participacién y concientlizacifm del piblico
asistente y es por esto, que en cada funcién, 1la obra se alteraba de acuerdo a la
reaccién y participacién del plblico, que en este momento dejaba de ser un simple y
pasivo espectador, convirtiéndose en parte activa e importante del especticulo. Ade-
mis de Artaud, tuvieron influencia de las manifestaciones teatrales de Oriente (Tea-
tro Kabuki, Teatro Noh, Teatro Balinés, Teatro Kathakali, etc.), as{ como de las co-
rrientes filoséficas de Oriente y del dadaismo, surrealismo y expresionisuwo.

Otro movimiento paralelo que nutri$ mucho al Living Theatre al aparecer en el
&mbito teatral vanguardista, es el Happening. Curiosamente, fue creado por el pintor
Allan Kaprow en 1959. En su primer especticulo que tituld "18 Happenings in 6 parts",
Kaprow unid misica con proyecciones, danza, monbloges y méviles; en un especticulo
multiforme que incluia al espectador en el proceso creativo. Los Happenings poste-
riores a éste, eran improvisados -casi siempre en las calles-, que no tenian el de-
seo de contar una historia ni dar una especie de moraleja; simplemente deseaban uni-
ficar a todas las artes con la realidad del momento, aunado a la participacién y
provocacién del espectador.
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El Bread and Puppet Theatre, es también un grupo norteamericano formado en 1965
- dentro del Off - off Broadway (zona de teatros de vanguardia, fuera del glamour de
Broadway) creado y dirigido por Peter Schurann. Ellos trabajaban tanto en calles co-
mo en locales, de manera colectiva; usando mufiecos, méscaras, pancartas, textos y
misica; con fines bisicamente politicos, para polemizar y comunicarse con el pibli-
co. Tanto el grupo como sus trabajos, se caracterizan por un voluntario primitivis-
mo, por su predileccién de los medios directos para expresarse y su actitud general
de protesta.

Otro mis de 1o0s grupos teatrales norteamericanos de ese momento es el Open
Theatre, fundado en Nueva York en 1963, por Joseph Chalkin y Peter Feldman, ex miem-
bros del Living Theatre. Este es un teatro de abstraccién e ilusién, opuesto al de
Stanislavsky. En “The Serpent" de Jean - Claude van Itallie, utilizaban sonidos,
gestos, danza y mimica; creando un ritual que relacionaba el Génesis bf{blico, con
los horrores del mundo de su tiempo. También hacfan creacién colectiva, aunque en
realidad su orientador y gufa era Chaikin.

Todos estos grupos y corrientes crecfan a la par que se fortalecfa y afianzaba
el prestigio de Lee Strasberg y Ella Kazin, oon su “Actor's Studio"; donde ambos
teatristas impart{an su muy particular interpretacién del Método Stanislavsky, a j6-
venes que mis tarde se convertirfan en reconocidos y grandes actores. E1 mérito de
Straskarg v ¥azén yadica en el hecho de que ellos han formado varias generaciones
de importantes actores cuya calidad les ha permitido abarcar con éxito tanto el tea-
tro camo el cine y la televisién.

Mientras eso sucedfa, un grupo de personas se preocupaban por hacer del teatro
un medio de informacién y denuncia; por lo que crearon el Teatro Documento con Peter
Weiss a la cabeza y la valiosa colaboracién de Peter Brook. Siguiendo el wodelo de
Piscattor y del Octubre Teatral, tomaron temas histdrico-politicos, con una finali-
dad critica y agitadora. Usaban fotografias, peliculas, articulos de prensa, decla-
raciones oficiales, documentos y estadisticas que ordenaban en base a un modelo para
dar un nuevo punto de vista de la cuestién a tratar, diferente al impuesto o esta-
blecido por la clase social dominante. A menudo utilizaban la forma de un proceso
jurf{dico o de la investigacién e incluso la técnica del "collage". En cierta forma,
el Teatro Documento, es heredero del Drama Histdrico de Berthold Brecht.
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El Teatro Pinico de Fernando Arrabal y Jodorowski, tiene raices dadaistas y su-
rrealistas cuyo auge fue en los afios 60's. En esta manifestacidn teatral predomina
la obsesién por 1las Imigenes sAdicas de muerte, tortura, violencia y blasfemia;
reflejando profundas problemiticas subjetivas. Posee un caricter denunciatorio, aun-
que lo insélito, 1la crueldad y la sorpresa tienen mids importancia que el mensaje.
Por todo €110, es un Teatro de la Crueldad en el sentido artaudiano, que influyS en
los teatristas contemporineos y posteriores. ’

En 1959, Ludwik Flaszen y Jerzy Grotowskl crean el Teatro Laboratorio de Opole,
que més tarde (1965) trasladarfan a Wroclaw. En este laboratorio es donde Grotowski
‘puede experimentar hasta lograr 1o que &1 mismo llamd Teatro Pobre (1968). En &1,
propone -una extremada economia de los medios escénicos compensado con una gran
intensidad en la actuacién y una mayor profundizacién en la relacién entre actor y
espectador, como una especie de ceremonia y liturgia. Con influencias de Artaud y
del Teatro Oriental, se propugna por la vuelta a los mitos y los arquetipos, en un
teatro ritual, donde sdlo habra la fuerza del texto y la presencia de un cuerpo en
un escenario sobrio en el que no se debe introducir nada que no esté desde el prin-
cipio y que no tenga una funcién real dentro del especticulo. Esto lo lleva a una i-
dea de centralidad del actor, por 1o cual desarrolla una técnica de interpretacién
que toma mucho de Stanislavsky, Meyerhold, Dulling y otros. Trata de conducir por
estas vias a una liberacidn fisica y psiquica del actor, pues sus ejercicios lo ayu-
dan a descubrir sus puntos de resistencia que le impiden revelarse sinceramente y
expresar su plenitud humana. AdemAs, Grotowski le da gran importancia a la expresién
corporal, sentando bases con vigencia hasta nuestros dfas.

Uno de los compafieros de Grotowski en el Teatro Laboratorio por espacio de tres
aflos, fue Eugenic Barba, quien al separarse de €1 en 1965, camienza a formar un gru-
po al que llamard Odin Teatrer y en 1971, funda el Nordisk Teatrer-Laboratorium. Su
trabajo teatral se basa escencialmente en la expresién fisica del actor, en su capa-
cidad introspectiva que transforma el especticulo en un acto de introspeccidn colec-
tiva y en una disciplina de naturaleza casi religiosa de parte de cada uno de los
miembros del grupo. El 0din constituye un centro de animacidén y de intervencibn,
pues ah{ es donde Barba agranda la dimensién de los intereses sociolégicos de su te-
ma teatral, ya que para &l es muy importante 1la autonomia de los actores y el uso
social del teatro. Todo esto, desemboca en la fundacién del ISTA (International
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School of Theatre Anthropology) en 1979; donde estudia la situacién durante la re-
presentacién en diferentes culturas, haciendo énfasis particular sobre el papel del
actor. Su texto mis importante es “"Las islas flotantes".

Como se ha podido observar a lo largo de este estudio, a partir de los afios
sesentas, el teatro se ha preocupado por experimentar todas las formas que le son
posibles. Ha tratado de vincular o absorber toda 1la rigqueza expresiva del Teatro
Oriental, el cual no habia sido estudiado anteriormente y era casi desconocido por
el mundo de Occidente. En un contexto de gquerras infitiles y grandes cambios socia-
les, el joven continente americano, hace sus mejores intentos por desarrollarse y es
en Brasil donde Augusto Boal crea su "Teatro del Oprimido", que propone la conquista
por parte del pliblico-pueblo, de los medios de produccién teatral. Con ello abre la
perspectiva a una concepcién del arte dramitico, mis acorde con las urgencias de
nuestro tiempo histérico en América; a través, primero, de un desmontaje analitico
del contenido de clase y de las connotaciones sociales, econdmicas y politicas de
las distintas teorfas teatrales desde sus inicios hasta entonces; y luego, de una
proyeccién de sus experiencias practicas en el teatro popular, como director del
_ Teatro Arena de Sao Paulo. Es é1, quien formula los fundamentos de un teatro que sea
~ademés de una forma de arte-, un &rea de servicio de la liberacién de los pueblos
sojuzgados. Entre sus obras se cuenta el "Teatro del Oprimido”, ."Categorias del Tea-
tro Popular" .y "Nuevas Categorias del Teatro Popular".

Otra manifestacién importante es el Teatro Experimental de Cali, fundado por
Enrique Buenaventura en 1955. Este grupo realiza montajes basados en el trabajo del
actor, usando la improvisacién y creacidn colectiva; pues intentaba hacer un teatro
popular sobre textos propios o de otros autores.

El Teatro Independiente Rioplantense, es un movimiento que se inicid a fines de
la tercera década del siglo XX, como una reaccién contra el comercializado y deca-
dente teatro profesional. Ellos trataron entre otras cosas, de desterrar en la esce-
na el divismo interpretativo, independizarse de las presiones de los empresarios y.
sobre todo, levantar el nivel artistico del teatro argentino y uruguayo.

Camo ellos, en 108 demids paises de Latinoamérica, hubo diversos intentos por
buscar su propia forma de teatro y fue por esto que México fundb el Teatro Universi-
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tario y el Teatro de la Universidad de Guanajuato; donde se dio cabida a la experi-
mentacidn y bisqueda de nuevas formas en el arte dramitico. Es'en el segundo grupo,
formado por Enrique Ruelas, donde nace la idea de la creacién del Festival Interna-
cicnal Cervantino (1972),- que desde entonces intenta reunir a talentosos exponentes
de todas"las Bellas Artes, con fineg de intercambio y promocidén artistica y cultu-
ral.

Por Gltimo, cabe hacer mencién del Teatro Campesino, fundado en Delano, Cali-
fornia, en 1965 por el mexicano-norteamericano Luis Valdés. Su teatro intentaba ser
una inspiracién para los campesinos huelguistas. En é1, desarrollaban una forma de’
comedia ampiia, ripida y llena de payasadas, usando ademis los caracteres del traba-
jo de granja que son tradicionales: el patrén, el contratista y el esquirol. En rea-
lidad, este era un trabajo colectivo que exploraba tanto la realidad politica de 1la
colonizacién del pueblo chicano, como la bisqueda de sus raices espirituales e indf-
genas.

Otra de las corrientes teatrales de la que nos podemos ocupar en este punto, es
del Teatro Cotidiano practicado por Wesker, Kroetz, Wenzel, Deutsch, lassalle y
otros; cuyo propdsito bisico es hallar y mostrar lo cotidiano, siempre excluide de
la escena por ser Iinsignificante y demasiado particular. Deseaban mostrar la vida
cotidiana v banal de las capas desfavorecidas, a través de un hiper-realismo que se
vincula -aunque de una forma critica- con el naturalismo de 1a escena y la actua-
cién. Parece pues, que asistimos a ver acontecimientos a menudo repetitivos, siempre
tomados a ras de la vida cotidiana y de la subsistencia de cada instante. Sus didlo-
gos son con frecuencia irreverentes y reducidos al minimo, resultando ser mis impor-
tantes los silencios y los no-dichos del discurso. Este teatro contiene una concep-
ci6n del hambre, como un ser aprisionado por un medio que le roba hasta su lenguaje,
en un constante juego de rupturas entre la realidad producida y la produccién tea-
tral de la realidad.

Haciendo una revisién de los afios comprendidos entre 1970 y 1989, observamos
que en este momento se presentan una multiplicidad de facetas en el teatro; ya que
trata de experimentar en toda la medida de sus posibilidades. Una de estas opciones
(vastante original, por cierto) es el Laboratorio de Teatro Campesino e Indigena de
Oxolotéan, México; que posee gran espectacularidad en sus puestas en escena. El labo-
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ratorio trabaja con camunidades campesinas e indigenas, basados principalmente en un
repertorio de autores mexicanos aunque también incluyen obras como "Bodas de Sangre
de Garcia Lorca. Fue fundado en 1983 con la finalidad de hacer asequible el arte
dramitico a estas comnidades para crear sus propias formas de expresién artistica,
obteniendo hasta la fecha resultados positives.

Muchas de 1as puestas en escena de los {iltimos veinte afios, surgen en base a la
improvisacién y la creacién colectiva, tratando de romper el "yugo" ejercido por el
autor desde tiempos ancestrales. *

Se trata de hacer del actor, el centro del especticulo. Tadeuz Kantor, dentro
de su grupo Cricot 2, hace de los actores y de todo cuanto &stos son capaces de ma-
nejar, su material de trabajo; utilizando sblo los medios de produccién que les re-
sulten significantes y necesarios para la puesta en escena. Hacla esta vertiente han
dirigido sus pasos muchos teatristas aunque cada uno presenta diversas variantes.
Sin embargo, podemos mencionar a Lindsay Kemp, algunos trabajos de Peter Brook, el
Theatre Lliune e incluso las coreografias de Pina Bausch.

En el presente, loe repartos pueden ser cambiantes y el sexo de 1os intérpretes
no siempre es definitivo para representar a un hombre o a una mujer. El director de
escena diferencia lo que es el texto y la interpretacién del actor, de su propia
cencepeidn. A estas alturas, la mayoria de las antiguas convenciones teatrales ya
no son respetadas y algo de gran importancia es la atencidn que se pone a las imige-
nes visuales y plisticas.

También se han hecho intentos de incluir la imagen -de video principalmente-
camo parte de un nuevo lenguaje, siendo justamente en este punto que es prudente de-
tenerse para observar que ahora la cinematografia es quien influyé en el renovado
teatro. Michael Kirby, Milton J. Cohen, Svoboda y Puecher; son algunos de los direc-
tores de escena que han sido infiuidos por el cine. De tal forma que incluso intro-
dujeron cAmaras y una pantalla gigante de video, para mostrar el rostro oculto de
algin actor que est4 pasivo en la escena o tal vez algiin _detalle que sirva para en-
fatizar su mensaje. Ademis, la plasticidad que se busca en el espacio escénico pa-
rece que esti pensada en funcidn de un cuadro, de manera parecida al cine.
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Como se puede observar, hablar de las formas teatrales actuales, serfa labor
harto interesante y extensa; pero al no ser parte de nuestro estudio la profundiza-
cibén de dicho tema solamente hemos mencionado lo mis importante, con lo cual consi-
deramos tener material suficiente para adentrarnos en el anilisis comparativo propia
mente dicho del lenguaje teatral y el lenguaje de las imigenes en movimiento.



CAPITULO 1V

Para comenzar el anjlisis comparativo del cine y el teatro, es importante no
perder de vista que ambos son manifestaciones artisticas y que al hablar de teatro,
nos referiremos al acto representacional mis caracteristico y menos hibrido, sin que
por esto dejen de tener cabida en el presente estudio las escenificaciones vanguar-
distas. En el caso particular del cine, es importante no olvidar que ademis de arte,
se habla de una industria con evidentes fines comerciales en mayor o menor grado,
ademis de ¢que se ha procurado tomar en cuenta para el presente anilisis, la gran di-
versidad de géneros cinematogrificos existentes. Después de haber hecho un recorrido
por 21 desarrollc del lenguaje teatral y cinematogrifico,’ comenzaremos por sefialar
las diferencias y similitudes existentes entre uno y otro. La reflexién que a este
respecto se ha hecho, dio como resultado el cuadro sindptico de la siguiente pigina,
que se explicari en el presente capitulo punto por punto.

Debemos tomar comc base que cada una de las Bellas Artes tiene un elemento
principal de expresién, es decir, una materia prima. En el caso del teatro, la pre-
sencia de un actor que hace uso de la palabra para exponer un conflicto, es su ele-
mento principal. El teatro no puede prescindir del actor, quien es el agente por me-
dio del cual se representari un conflicto. Para facilitar su labor, el actor cuenta
con todo su cuerpo que fundamentalmente serd visto en su conjunto y hara uso de la
palabra como apoyo principal (en mayor o menor medida) ya que las condiciones en las
que generalmente trabaja, 1limitan el que utilice con mis frecuencia otras opcicnes
Je.expresion como el rostro, por ejemplo. Sus condiciones espaciales también le ori-
1lan a tener en la palabra un buen medio para transmitir y desarrollar el conflicto.

En el caso de 1a cinematogratia, la situacién es completamente distinta, pues
al hablar del lenguaje de las imigenes en movimiento, su principal elemento de ex-
presién son justamente estas imigenes en movimiento, donde la presencia de un actor
y el uso de la palabra para exponer un conflicto es totalmente prescindible; pues la
imagen por s{ sola hace las veces de aquellos. Puede ser tanto o mis interesante la
toma de un animal o de un paisaje, que la de un actor hablando. Dentro de la cinema-
tografia hay grandes y famosos ejemplos de cintas donde su elemento principal o pro-
tagonista es un paisaje, un objeto o un animal y el actor resulta tener menos impor-
tancia para la historia del film que todo lo demds que le rodea.

Ya se ha hablado del elemento principal de expresién, pero éste necesita una
serie de recursos para conformar todo el suceso teatral o cinematogrifico. Como se
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puede observar en el cuadro sindptico, 1la mayoria de los recursos son los mismos,
pero la diferencia estriba en la manera de utilizarlos en uno u otro caso. El tea-
tro por ejemplo, utiliza al vestuario, maquillaje e iluminacidén, como auxiliares di-
rectos para el actor; estos le serin de gran ayuda para enfatizar sus gestos y movi-
mientos. El libreto y la miisica hardn lo propio con la palabra; el espacio escénico,
escenografia y utileria, enmarcardn y apoyarin al actor, a veces dando ubicacién
histdrica, de lugar y tiempo; las mis de las veces ayudando a su mejor desenvolvi-
miento e Incluso apoyando algunos conceptos de la obra.

La diferencia bisica entre 10s recursos teatrales y los cinematogrificos, es el
uso de la cimara. En el dne, todes los demls recurses estarfin supeditados a las ne—
cesidades de la cimara (encuadre, toma, emplazamiento, etc.) y al montaje; ya que la
cimara es la principal responsable de la imagen que se capture y en cierta medida,
de su expresividad. Esta expresividad seri reforzada y ordenada por el proceso de
montaje, que en este sentido se convierte en 1a sintaxis del film; pues es lo que le
da ccherencia, orden, sentido y significancia a la pelfcula. Por lo tanto, los re-
cursos cinematogrificos también serdn utilizados en funcién del montaje.

Camo todo lenguaje requiere de signos, teatro y cine no son la excepcién. En el
teatro hablamos de signos convencionales -no en el sentido peyorativo de la pala-
bra-, sino en el hecho de que desde siempre, el teatro ha necesitado que tanto crea-
dores como espectadores "convengan o acuerden" en qué signo u otro, hagan las veces
de ‘aquel que se encuentra en la realidad, puesto que resulta imposible introducir al
signo real concreto dentro del espacio teatral. Por ejemplo, en un espacio teatral
tradicional es imposible introducir el mar, 1a luz solar, un rascacielos, un asesi-
nato, etc.

El cine en este sentido ofrece mayor flexibilidad y por lo mismo sus signos son
concretos (que no reales). Esto, porque 1a céimara da la posibilidad de filmar un
paisaje con mar, vegetacién y luz solar natural; aunque es evidente que en un film
de ficcién no habrad un asesinato real, sino una simulacién del mismo, usando elemen-
tos que lo hagan parecer muy proximo a la realidad. El cine requiere de un campo que
se vea y parezca campo, un irbol que sea drbol, un rascacielos que sea rascacielos,
etc.

Aungue en ambos medios la vista es un factor importante, el problema de visibi-
1idad del piiblico tiene diferentes soluciones en cada caso. Cuando uno va a ‘“ver"
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una obra de teatro, se puede mirar todo el escenario, las luces los telones y al ve-
cino de asiento. No solamente vemos al actor de cuerpo entero que esti en accién en
ese momento, también podemos ver la totalidad del conjunto. Esta situacién puede
provocar la dispercién del espectador que tiene la oportunidad de admirar el mobi-
liario o el vestuario del actor, en lugar de atender al hecho teatral. Este severo
problema es solucionado a través de una bien planeada puesta en escena que, por asi
decirlo, guiard la vista del espectador al punto de atencién que se desee; aunque en
muchos momentos sea un factor que no se pueda controlar totalmente. Para estos fi-
nes, la interpretacién de todos los actores (pasives o en accién), 1a iluminacién y
cada uno de 10s recursos teatrales deberdn buscar el poner énfasis en 1o que la
puesta en escena desee que sea el punto de atencién. Sin embargo, los resultados no
siempre son suficientemente favorables.

Cuando acudimos a una exhibicién de cine, tenemos frente a nosotros una gran
pantalla donde podemos ver {inicamente aquello que el director desea que veamos, pues
con su cimara nos impone una imagen. En este caso resulta muy dificil que el espec-
tador se entretenga con algfin detalle que no tenga que ver con el film, ya que el
director le da a la imagen el tiempo en pantalla que juzgue conveniente para su cin-
ta. Ya sea un paisaje lejano o los ojos acuosos del protagonista, el director elige
para nosotros todas las imigenes que veremos en un enorme cuadro durante un determi-
nado lapso de tiempo. Por supuesto que esta facilidad que ofrece la cimara reditta
en resultados bastante favorables para el realizador.

Ahora bien, 1la forma en que ordenarén y presentaran todos los recursos, medios
de expresién y signos es un problema que podemos llamar de visién del mundo. En 1i-
neas generales el teatro necesita transmitir sus conceptos e ideas; esto lo hace
usando diversos géneros y tonos que no siempre son realistas, a través de las con~
venciones teatrales. Es decir, que el teatro no busca convencer al piiblico de que lo
que ests viendo es real, si no que le interesa que reflexione en el mensaje a trans-
mitir.

El cine por su parte, busca la creacién de una "realidad cinematogrifica", con
elementos sustraidos de la realidad misma. Esto le proporciona una aparente veraci-
dad, permitiéndole hacer sentir al espectador que todo aquello que mira es "real" y
por lo mismo, la reflexién acerca de algiin mensaje serd posterior, no en el sentido
teatral de que lo que estid viendo es "una representacién de la realidad", algo que
no es verdadero pero que le hace pensar sobre algin tdpico de la vida humana. El es~

pectador cinematogrifico puede llegar a la misma reflexién del mismo tema, solo que
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pectador cinematogrifico puede llegar a la misma reflexién del mismo tema, solo que
siente haber visto  "un trozo de la vida" que no conocfa o no se habfa percatado de
su existencia.

Las unidades aristotélicas de lugar, accién y tiempo; son muy inportantes en la
dramaturgia. Aunque este concepto de unidades ha i{do evolucionando, la esencia es la
misma. Es muy frecuente en el teatro, que poco después del comienzo de la obra sepa-
mos qué sucede, dénde y cuindo. Afn en las obras menos realistas, se encuentran pre-
santes estas unidades en mayor o menor medida -o por 1o menos alguna de ellas-. Es
decir, se presentan con cierta regularidad.

El cine en cambio, se permite hacer cortes bruscos de accién, no clarificar ja-
mis el lugar o no tomar en cuenta la temporalidad de las mismas. Es verdad que hay
pelfculas de ficeidn donde se presentan las unidades aristotélicas, pero si tomamos
en cuenta todos los géneros y tipos de cine que se realizan, observamos que no exis-
te tanta reqularidad al respecto, como en el caso del noticiero filmado, documenta-
les y. cierto tipo de pelfculas experimentales.

Aunado a todo 1o anterior y tomando en cuenta los recursos y limitaciones tem-
porales y espaciales del teatro, mnos encontramos con el hecho de que el teatro no
puede jugar con el tiempo de l1a accién tanto como desease, pues los actores tienen
un tiempo real muy limitado para caracterizarse o las escenografias no pueden cam-
biar tanto, por ejemplo. Ias timitantes de espacio-tiempo del teatro no permiten ma-
chos juegos de tiempo.

Cuando se posee una cimara y un periodo de dias o gemanas para filmar, la posi-
bilidad de jugar con el tiempo es impresionante. Al observar un film, vemos al mismo
actor mds joven o mis viejo de un instante a opro; 1as estaciones del afio pueden pa-
sar 2 gran velocidad ante nuestros ojos e incluso vemos en unos cuantos minutos todo
el ciclo de vida de un ser vivo vegetal o animal. Tanto esto como los flash-backs,
son muy frecuentes en el cine.

El1 hecho teatral (es decir, 1la representacién de un texto dramitico), es un
producto modificable y efimero; es como si el teatro fuese un itomo en el cual cada
uno de sus elementos constituyentes estd en constante movimiento y cambio. Este
ejemplo un tanto radical, nos clarifica la situacidn. Se ha ofdo mencionar muy a me-
nudo que un actor teatral dice que "cada funcibén es diferente". La aseveracién no es
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una frase exagerada, por el contrario, nos habla de que en cada funcién el actor
llega con una emotividad dQistinta a ofrecerle a un piblico diferente cada dfa, la
" misma puesta en escena que se ird adecuando a las condiciones diversas que se presen
tan en cada funcifén. Si recordamos que el teatro es una creacién artistica, nos da—
mos cuenta que afin cuando una puesta en escena de determinado texto tenga una tempo-
rada de 100 representaciones, cada una de ellas es una creacién artistica effmera,
irrepetible y modificada por las condiciones en las que sucedié en su momento. Son
como pequefias unidades que ‘forman un todo, llamado temporada teatral.

La cinematograffa en este sentido presenta un caso a la inversa. Esto es, que
el trabajo exhibido al pfiblico llega totalmente terminado y dificilmente sufrira al-
guna alteracién posterior, de ahi que sea inmodificable y permanente. El cine es co-
mo un cuadro pictérico donde, una vez terminado, practicamente no permitird algin
cambio o alteracién. Por ello, sblo cambiard durante su proceso de formacibn: repe-~
ticién de escenas durante el rodaje y todas las correcciones posibles que puedan
hacerse en el proceso de post-produccién; para entregar al espectador un producto
terminado y definitivo, lo mis preciso posible.

Al hacer una representacidn teatral o una exhibicién cinematogrdfica, el piibli-
co asistente responde a los estimulos y mensajes que le presentan. Aqui, el teatro
posee una gran ventaja, pues durante la funcidén el actor siente y recibe una res-
puesta directa e inmediata del pliblico, que le permite modificar su trabajo. Es jus-
tamente esta retroalimentacién actor-pfiblico, lo que ha hecho subsistir y evolucio-
nar al teatro y como consecuencia, no le permitird desaparecer. Dentro del arte dra-
mitico, ésta es la linica de sus manifestaciones que goza del privilegio de poseer la
tan deseada y necesaria respuesta inmediata del piblico.

El cine en cambio, es un producto que se exhibe una vez terminado y donde sus
realizadores no tuvieron la oportunidad de conocer esta respuesta durante la elabo-
racién del film y por 1o tanto, solamente pueden prever ¢ intuir dichos resultados.
Por su caracter de inmodificable, durante la exhibicidn del producto terminado estas
respuestas del plblico no intervendrdn alterando al film y es hasta después de va-
rias exhibiciones, que los realizadores podrdn hacer un balance de los resultados
obtenidos y tal vez hacer pequefias modificaciones a la pelicula, aunque generalmente
esto no sucede. Por 10 mismo, el realizador debe hacer un trabajo muy cuidado y pen-
sado, donde tenga incluso una idea aproximada de la acogida que le dard el piblico
al film.
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la naturaleza del teatro y la cantidad de factores que intervienen en el hecho
teatral, provoca que existan bastantes elementos imprevistos que estarin fuera de
control y que se agruparan en dos grandes categorfas: los accidentes de escena y la
respuesta del piiblico. Accidentes de escena abarca casi todos estos factores impre-
vistos: la falla de energla eléctrica, 1la pata del silibn endeble, 1a cafda inespe-
rada de un actor, el vestido roto, los cambios en el reparto e Incluso la repentina
muerte de un miembro de la coampafifa o sus problemas internos; son parte de estos
factores que no siempre es posible prevenir y menos controlar. Por otro lade, 1a
respuesta del piiblico que a veces acogerd con calidez el espectfculo y otras 1o ob-
servaré con frialdad; que lo aceptar4, lo rechazar§ o lo cuestionard; se convierten
en un punto determinante para el desarrollo de la funcién y son anbas categorias
juntas, las que le dan diferentes matices a cada funcidn y que permiten (por su apa-
ricién) el diferenciar wna funcién de otra.

El cine -durante su exhibicién-, no presenta casi ningln imprevisto que altere
al producto. Tan sdlo podrfamos mencionar las fallas o altéraciones en la proyec-
cibn, fallas de energla eléctrica y en casos muy extremos, algfin incendio u otro ti-
po de catfstrofe; pero esto no influye en el film y por lo mismo, poco es 10 que
puede decirse al respecto. Durante el rodaje, todas aquellas cosas que pudieran al-
terar o influir en la pelfcula camo los cambios climatolbgicos, la inasistencia de
un actor al 1llamado, la ausencia de un elemento de utilerf{a, escenogrifico o la fal-
ta de personal técnico; son salvables, ya que se puede cambiar el orden de trabajo o
plan o produccién y porque el rodaje es un proceso mAs o menos largo que permite
soportar y superar todos esos problemas.

Otra de las diferencias basicas entre el cine y el teatro, son sus respectivos
procesos de produccifn. En el teatro se habla de tres mamentos principales: 1)ia
elaboracién de la puesta en escena, 2)el estreno y 3)los ensayos de corraccién (que
son ocasionales).

1)Elaborar una puesta en escena tiene a su vez tres pasos basicos a segulr:
a)Trabajo de mesa, que es la seleccién y anflisis del texto y la concepcidn de pues-
ta en escena; es la decisién de qué se quiere decir y como se dird. Dentro del tra-
bajo de mesa, toda la compafifa (b&sicamente actores y director) pasarin por este
procesc donde los actores cunocerdn y analizarin al personaje para decidir
la forma en que deberfn interpretarlo y camo abordarlo. Es un trabajo tebrico que
resulta muy necesario antes de subir al escenario y memorizar parlamentos.
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b)Montaje: Esta fase consiste en estructurar el texto en escena, es decir, colocar
actores, ammar y unir las acciones, buscar -por medio del ensayo- el tempo-ritmo de-
seado y, en sintesis, traducir todo lo estudiado y concluido en charlas y papel, al
escenario y a las acciones. -
c)Ensayos técnicos: Se hacen en las {iltimas sesiones previas al estreno y es el mo-
mento en que comienzan a unir a la puesta en escena, los recursos técnicos necesa-
rios (iluminacién, escenografia, utileria, maquillaje, vestuario, misica, etc.). Es-
to culmina en uno o varios ensayos generales, donde comienza a verse la puesta en
escena en su totalidad y se ajustan detalles para llegar al piiblico 10 mejor posible.

2)EL estreno es la primera vez que la puesta en escena se presenta a un piiblico
para crear un hecho teatral como tal. En Sptimas condiciones, 1la respuesta del pi-
blico ¥ 1o que suceda durante esa funcidn, indicari a la campafila los ajustes y fa-
1las del montaje; para lo cual planearin y realizardn ensayos de correccién.

3)Los ensayos de correccidén, no son muy usuales en este pals, aunque en condi-
ciones ideales se hacen después del estreno y periddicamente durante la temporada,
con el fin de ir depurando la puesta en escena, para que cada dia ésta sea superior.
También se usan estos ensayos cuando hay un cambio de actor en el reparto o una nue-
va idea a incorporar en el montaje.

los pasos bésicos a sequir para la realizacidn de un f£film, son también tres:
1)1a pre-produccién, 2)la produccién y 3)la post-produccidn.

1)La pre-produccién es todo el proceso de preparacién previo al rodaje, en
clarto sontide oguivale 21 trabajo de mesa, va que comienza con la adaptacién, co-
rreccién o elaboracién del guibn; 1la planeacién de todo el rodaje, la bfisqueda y
preparacién de locaciones, utileria, vestuario, etc. Este es un proceso donde gran
parte del personal técnico interviene; ademis, se invierte tiempo en hacer lecturas
con 1los actores (en caso de que los haya) para analizar el film y los personajes,
1legando incluso a hablar de la concepcidén del film. Con esta escrupulosa organiza-
cién y el plan de trabajo, se llega a la produccién.

2)La produccién no es otra cosa que el rodaje de la cinta. En esta etapa, acto-
res, director, técnicos y productor; trabajan en conjunto para cumplir paso a paso
el plan de trabajo trazado durante la pre-produccién. Es el momento en que se £ilma
la peiicula y se obtienen las imigenes que en definitiva -después de la post-produc-
cibn- seran exhibidas al piblico.
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3)La post-produccién es 1a etapa que engloba bisicamente el proceso de montaje,
musicalizacidn, efectos sonoros, titulaje, doblaje (si es necesario), etc. El monta-
je o edicién es la parte mis importante de este proceso; aqui el equipo de trabajo
se reduce, pues los actores y la mayoria de los técnicos que estuvieron presentes
durante las otras etapas, no intervienen y en su lugar estén el editor, misicaliza-
dor, ingeniero de sonido, etc. Es en este proceso donde se ordenan y unen imigenes y
sonidos hasta cbtener el producto terminado (12 copia) que ser& exhibido al piiblico.
De las tres fases, esta es la mis larga y complicada. En ocasiones llega a durar
tres veces mis que el tiempo de rodaje. .

la revisi6n de los procesos de produccién en ambos casos, nos orilla a reflexio-
nar acerca de la relacién existente entro el diractor y el personal téemico, De a-
cuerdo a lo mencionado, se observa que en teatro esta relacién es mis corta e in-
constante, pues durante todo el proceso de trabajo técnicos, escenfgrafo y tramoyis-
tas; no son requeridos con tanta frecuencia camo los actores. De hecho, se puede de-
ecir que el personal técnico hace una aparicién activa y constante a partir de los
ensayos técnicos, y durante los ensayos y trabajo de mesa, irdn ocasionalmente a in-
formarse de los cambios y necesidades de la puesta en escena. Mientras actores y di-
rector trabajan juntos, eilos hacen su labor aparte, para incorporarse despuéds.

El caso contrario sucede en el cine, donde esta relacién director-técnicos es
estrecha y constante. Esto ocurre porque juntos tienen que planear, construir o
buscar todo 10 que el film requiere. E1 director en el cine, tiene que estar a su
lado supervisando todos y cada uno de los trabajos que se requieran en escenografia,
utilerfa, vestuario, etc.; para agilizar el posterior rodaje. Aquf existe un equipo
gue durante todo el proceso de produccién, debe manejar el mismo lenguaje y conocer
el trabajo a fondo.

La relacién director-actor es -como en una ley de Fisica-, inversamente propor-
cional a la anterior relacién descrita. El actor teatral estd estrechamente ligado a
su director, ya que una puesta en escena requiere de 1la muy cercana interrelacidn de
ambos para lograr un trabajo mis completo y unitario. Como el teatro tiene por ele-
mento principal de expresién al actor (presente en todo el proceso de produccién),
el director intensifica su trabajo con éste, para 1lograr los mejores resultados en
beneficio de la puesta en escena.

Partiendo de la base de que el cine puede prescindir del actor, se explica que
en este caso, la relacién director-actor sea mis corta e inconstante. Esto sucede
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porque es la imagen y no el actor, su elemento principal de expresién. Aqui, el ac-
tor esti presente durante el rodaje y un poco en la pre-produccién. Aunque es impor-
tante que el actor conozca el trabajo a fondo, resulta primordial cuidar la imagen y
su expresividad -con todo lo gue ésta involucre-, que al actor mismo. o

La reflexién anterior nos lleva también a pensar en la mutabilidad del trabajo
del actor. A este respecto, el arte teatral permite al actor modificar su propia ac-
tuacién sdlo cuando se preséntan una de tres condiciones: su propia decisién con fi-
nes de mejorar su trabajo (previa autorizacién del director), 1la respuesta del pi-
blico o los accidentes en escena. Ya mencionamos que accidentes en escena abarca una
enorme gama de sitvaciones diversas que van desde la repentina ruptura del mobilia-
rio, hasta el ingreso o cambio de otro actor a la compafifa o incluso el cambio con-
ceptual de una escena con fines experimentales. En la generalidad, se combinan mis
de un factor para que suceda un cambio y éstos, durante la temporada llegan a ser
muy frecuentes. Sin embargo, el actor de teatro tiene muchas veces la iiltima palabra
Yy es en gran medida responsable de su trabajo y de los ajustes que realice.

El actor de cine depende mis de otras cuestiones técnicas, que de su propia de-
cisién. En el momento del rodaje no tiene la valiosa retroalimentacién del piiblico,
ni la produccién permite que se presenten accidentes de escena pues todo estd previs
to y calculado. Solamente tiene a su lado al equipo técnico encabezado por su direc-
tor, quien pide y controla su trabajo. Ahf{, el actor tiene la oportunidad de repetir
la escena cuantas veces sea necesario para llegar a lo que se desea. Pero es durante
1a post-produccién donde se pueden operar grandes cambios a su trabajo y en esos mo-
mentos el actor ya no tiene ninguna injerencia en su actuacidén. Es entonces que el
director con todo su equipo de post-produccién, decide qué se quita o qué se deja de
su trabajo. El montaje en este sentido es determinante e incluso si el director lo
juzga conveniente, no sblo desaparece o disminuye la intervencién de un actor; ade-
mis tiene la posibilidad de cambiarle la voz si as{ lo desea, dandole enormes giros
a su interpretacién gracias al doblaje profesional, que en ocasiones es muy benéfico
para el actor y el film mismo.

Una de las diferencias mis interesantes entre el teatro y el cine es el tipo de
actuacién que requiere cada unoc. Todo esto, predeterminado por las cuestiones espa-
ciales y los recursos en general de uno y otro. El teatro es un evento que se pre-
senta usualmente en un foro o escenario especial, donde la distancia fisica entre

actor y pliblico es mis bien grande. Tritese de cualquier género, el actor necesita
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aqui de gestos y movimientos grandes, que le permitan externar hasta la filtima buta-
ca, su trabajo interno. Incluso su rostro -que a clerta distancia ya no se ve sufi-
cientemente detallado- requiere de gestog muy grandes: una mueca muy remarcada o los
ojos desorbitados, etc.; aunque su tono actoral sea firsico, naturalista o realista.

El actor de cine en cambio, trabaja con una Acémara que tomari la parte del
cuerpo o el dngulo que sirva de apoyo al actor y al film. con ella, tiene la oportu~
nidad del close up que le libera por momentos de tener gue hacer uso activo de su
cuerpo completo y por consiguiente, concentra toda su energfa en un sélo punto (ros-
tro, ojos, manos, piernas, etc.). Camo la pantalla de proy&ccién es grande, el actor
requiere de gestos y movimientes mis bien pequefios, con una carga energética mayor,
que es producto de un intenso trabajo interno. Todo esto debe tener una medida pre-
cisa, que da como resultado una apariencia de naturalidad, por lo mesurado de gesto
y movimiento; . a pesar de que se trate de farsa u otro tipo de estilo no
realista.

Hasta aquf, nos hemos dado cuenta de que la presencia de un actor en uno y otro
medio, es valorada de diferente manera; por lo mimmo, se puede decir que en el tea-
tro el actor es imprescindible y en el cine es necesario, pero prescindible. Vol-
viendo al punto nimero uno del cuadro sinfptico, se deduce de é1 que el hecho tea-
tral serfa priacticamente imposible sin la presencia de por lo menos un actor, ya que
éste es el principal medio de expresién del teatro y por lo tanto, todo 1o demis que
existe en el teatro, estard en funcién y para beneficio del actor.

El cinz poOr su parte, centra y adeclia todos sus recursos en beneficio de la
imagen en movimiento, capturada por la cimara. La imagen puede contener actores,
paisajes, objetos, animales o dibujos animados o todo a la vez. Como ya se ha dicho
antes y ahora se reitera, 1o que el cine necesita es cuidar la expresividad de esa
imagen, mis gue la de un actor que en diversas ocasiones resulta ser un apoyo al
protagonista que puede ser un oso, el mar, el pueblo, etc. De ahf, que el cine 1le-
gue a prescindir del actor.

Para finalizar, otro punto importante a tratar es la relacién que guarda el ac-
tor con su personaje en cada caso. EI mismo sistema de produccién y representacién
del teatro, posibilita al actor el abordar y desarrollar progresivamente a su perso-
naje. Incluso al dar una funcidn, el actor sigue con toda normalidad 1a progresién
de 1a linea de accidn dramitica y por lo tanto el desarrollo de su personaje es, por
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asi decirlo lineal, en el sentido de avance, ya que comienza siempre por el princi-
prio y termina por el final.

La discontinuidad con que se filma una pelfcula, provoca una relacién mis com-
pleja entre el actor y su personaje. A pesar de que el actor llega al set conocien-
do ya todo el guidn y el desarrollo de su personaje; al momento de filmar, puede ha-
cerlo por la parte media de la historia, de ahf saltar al final y concluir por el
principio. Esto, sin tomar en cuenta que entre una toma y otra, habrd un lapso de
tiempo de ruptura total con el personaje, pues en ese momento se cambiard el empla-
zamiento de la cimara, el vestuario o la lccacién y esto Implica que volverd a ser
€1 mimwo. Esta especie de "rompimientos", elevan el grado de dificultad de la inter-
pretacién y como consecuencia, la construccién de personaje serd mis complicada. Por
ello, el actor requiere de un buen estudio previo del personaje y una sdlida técnica
para lograr salir avante.

Camo podemos ver, hay puntos de contacto y de distancia entre ambos lenguajes.
De hecho, se puede decir que ambos necesitan casi de lo mismo, s0lo que cada uno
utiliza sus elementos de creacién de manera diferente y 1lo importante es tener muy
presentes estas diferencias de método cuando se trabaje en una u otra manifestacién
artistica.



CAPITUIO V

La presente investigacién tiene como finalidad apoyar una realizacidén cinemato-
grifica completa, adaptando para tales efectos el texto dramitico de A. Strindberg
“Los Acreedores". Por consiguiente, es importante analizar el texto y tomar en tuen-
ta los datos biogrificos de este autor, que resulten necesarios para esta obra.

Hablar de Strindberg es hablar de uno de los mis grandes dramaturgos suecos. Su
vida fue marcada desde un principiv por ia rigidez de su padre y la gran religiosi-
dad de su madre, que era servidora doméstica. Sus tortuosas relaciones de pareja y
su hipersensibilidad, contribuyeron a hacer de &1 un hombre atormentado, al grado de
que se especula acerca de su salud mental. Sin embargo, todos estos factores lejos
de mermar su capacidad creadora, fueron en cierta forma un elemento enriquecedor pa-
ra su obra.

A los 20 afios ya era un escritor de cierta fama y mis tarde llegd a ser recono-
cido como uno de los grandes de su tiempo, equiparado incluso a Ibsen. Desgraciada~
mente para é1 su fortuna jamds fue similar a su fama -que por cierto también tuvo
sus altibajos, propiciados por sus crisis nerviosas y sus posturas tan contrarias a
lo establecido-, creando en Strindberg frustracién y cierto delirio de persecucién.
Utilizaba su piuma para defender sus ideas y actitudes, por lo que en toda su cbra
encontramos algunas constantes como: la relacién de pareja, los ataques antifeminis-
tas, su lucha religiosa, 1a venganza como acto justificado y la lucha de cerebros;
por mencionar algunos. Pero lo mds importante de este autor es, tal vez, su interés
por las cuestiones pslcolégicas y la influencia que su cbra ejerce en el teatro mo-
derno y muy especificamente en el simbolismo y el expresionismo.

Una de las razones por las que eleg{ "Acreedores" de August Strindberyg, es por-
que esta obra plantea un asunto que puede llamarse de interés universal: el problema
de la relacién de pareja y su progresivo deterioro. Ademis, el planteamiento que ha-
ce acerca de la mujer me es particularmente interesante, convirtiéndose en un reto
el evitar que los espectadores terminen con la impresidén de que las mujeres son se-
res maléficos, sino que se manifieste la existencia de la crueldad y la inconciencia
en el espiritu humano, aunque en esta ocasidén es el personaje femenino quien obra
asi. Aqui, Strindberg propone que la venganza es un acto justificable, mlentras que
yo plenso que con "Acreedores" puede hablarse de que existe una justicia divina o de
1a vida, de la cual nosotros sdl somos sus instrumentos. Con esto intentard reafir-
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mar la famosa frase de Amado Nerve, que dice que uno es “el arquitecto de su propio
destino" o dicho de otra manera, "nadie muere sin haber pagado sus deudas”, las cua-
les a veces son cobradas por las antiguas victimas pues el “destino” asf 1o quiso.

Por Gltimo, debo decir que este texto -reflejo de un episodio vivido de manera
similar por el autor- resultaba ser un gran desafio al momento de traducir tanto
didlogo en imagen significante, ademds de que el trabajo de direccién general y la
labor de los actores (sin pretender audacias o rebuscamientos), seré tanbién un reto
para cualquier director novel cue intente nu desvirtuar el trabajo de un gran drama-
turgo como Strindberg. En sintesis, mi pretensién bisica es poder realizar una peli-
cula que "parezca" peiicula, usando un toxtc teatial dificil de traducir al lenguaje
de las imAgenes en movimiento y evitando que la cinta nos dé 1la impresién de ser
teatro filmado.

Antes de hacer una adaptacidén cinematogrifica al texto de Strindberg, es nece-
sario realizar un andlisis que nos permita daninar los contenidos y estructura de la
obra. Esto facilitari el traslado de "Acreedores" del lenguaje teatral al lenguaje
cinematografico. Para tales efeclos, existen una serie de elementos estructurales a
detectar o determinar y que son los siguientes:

I) ACCION DRAMATICA
a) Anécdota (marco) —

b) Trama (Circunstancias} J a)situacién inicial
c) Historia exposicidn
"'d) Conflicto dramitico __b)anagnérisis
e) Personajes a)peripecia
£) Modos de progresar de la accidn dmmﬁtice{ desarrollo
_b)drédstica
r'a)climax
desenlace
ib)temate
II) TEMATICA DE LA OERA . _
III) IDEOLOGIA
IV) GENERO

V) ESTILO



a)

b)

c)

a

-~

e)
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1) ACCION DRAMATICA
Anéodota (marco): Estd muchas veces implicito en el titulo de la cbra. En este
caso la anécdota es: La vida cobra las deudas a través de diversos acreedores.
Trama (circunstancias): Para obtener 1la trama basta responder a dos sencillas
preguntas: quiénes son? y (qué hacen? Por lo mismo, la trama es: Una mujer y dos
hombres se cobran sus deudas. )
Historia: Se obtiene respondiendo a las preguntas (quién, dénde, cuéndo, cfmo,
qué, por qué y para qué? Después se redacta adecuadamente y se obtiene: Una mujer
madura, su joven esposo y su maduro ex esposo, pertenbdcientes a la clase media;
cobran sus deudas implacablemente al encontrarse en un balneario de wna provincia
sueca a finales del siglo XIX, porque quieren hacerse "justicia".
Conflicto dramitico: En las partes anteriores se ha obtenido un verbo que se pre-
senta constantemente. Este verbo serd el sujeto de accién dramitica, el cual es
necesario para encontrar el conflicto dramitico que no es otra cosa que el choque
de dos fuerzas opuestas. De esta forma, tenemos camo sujeto de accién dramitica:
cobrar venganza. El conflicto debe responder a dos preguntas bfsicas: :gqué hacen
los personajes para cobrar venganza y qué han dejado de hacer? De esta manera ob-
tenemos como conflicto dramitico: Los errores humanos contra la justicia suprema.
Personajes: En este punto, 1o importante es establecer qué personaje es el prota-
gonista y cull el antagonista, ademis de que serd trabajo conjunto de actores y
director el anilisis de personajes, sus antecedentes y todos aquellos datos que
sea necesario reconocer para la dptima creacién de personaje. A estas alturas del
andlisis se puade toner una idea aproximada del género de la obra. Existe un gé-
nero para el cual es muy importante detectar al protagonista y al antagonista y
es el melodrama. Se debe recordar que la estructura bisica de un melodrama es una
confrontacién de valores o fuerzas opuestas, a través de personajes mis bien 1i-
neales. Por ello, en "Acreedores" se buscard establecer qué personaje es protago-
nista y cual antagonista, tomando como base de género el melodrama. Para esto se
tiene en cuenta que hay tres personajes en tormo a los cuales gira toda la histo-
ria. De acuerdo al analisis de la obra, se llega a la conclusién de que Tekla es
1a protggonista, Gustavo el antagonista y Adolfo se encuentra en medio de ellos
resultando una especie de victima. Se puede decir que Tekla es la protagonista
porque es el centro de 1a historia aunque ella represente valores negativos den-
tro de la obra, pues es el personaje superfluo, inconsciente y cruel, que ha he-
cho de Adolfo y Gustavo sus victimas. Gustavo por su parte, fue una victima de
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Tekla en el pasado y al comenzar la obra se convierte en el antagonista, pues es
quien hard "justicia" y es ademis el personaje que representa los valores positi-
vos: inteligencia, capacidad emotiva, sensatez y justicia. En 10 que a Adolfo se
refiere, es un personaje que bien pudiera ser considerado otro antagonista pues
posee valores positivos, s510 que en su caso tienen menor fuerza al mostrarse dé-
bil y pusildnime. Por su desarrollo dentro de la obra, &l termina siendo la vic-
tima o vehiculo a través del cual, la protagonista recibe su castigo.

£) MDDOS DE PROGRESAR DE LA ACCION DRAMATICA
Exposicién: Ia exposicidn de una obra parte de una situacidn inicial que se puede
decir, comienza desde que se levanta el telén. Toda la exposicién nos
proporciona los antecedentes de la cbra y 1o que sucederi a lo largo de
la misma. La exposicién termina con una anagnérisis, que es la revela-
cién de algo que hasta ese momento ignoraban tanto los personajes como
el piiblico. En esta obra se marca el fin de la exposicién con la entrada
en escena de Tekla, que saluda amorosamente a Adolfo.
Degarrollo: El desarrollo parte de una peripecia que es un cambio de fortuna y con-

cluye con la dristica, que es el miximo punto de acorralamiento del per-
sonaje. En "Acreedores" la peripecia se encuentra en el momento que Gus-
tavo aparece frente a Tekla y Adolfo -desde la alcoba-~ se da cuenta que
Gustavo es el primer marido. La drastica aparece cuando Tekla comprende
que fue Gustavo quien habld con Adolfo antes de que ella llegara.

Desenlace: El desenlace es toda la parte final, que comienza con el climax o culmi-
nacién y que es el punto m&s alto de toda la chrz ¥ concluye con el rema
te. Podemos detectar el climax en el momento que Gustavo termina de re-
clamarle a Tekla y le pregunta si sabe dénde estd Adolfo. Por dltimo,
encontramos el remate en el momento que Adolfo cae muerto a los pies de
Tekla.

II) TEMATICA DE LA OBRA
Ia temitica de una obra es el conjunto de temas a tratar en la misma, es decir,
sobre qué habla la obra. En "Acreedores" se habla del amor, la mentira, la posesién
y 1a libertad, 1la venganza, la fortaleza espiritual y psiquica, el dominio psicoié-
gico o "lucha de cerebros" y el antifeminiamo.
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III) IDBOLOGIA

La ideologfa no es otra cosa que el punto de vista del autor con respecto a la
temitica; esto es, que la ideologia es el significado esencial de lo que ha de de-
cirse y es donde el autor postula su opinién respecto a los temas que toca en la
obra. En este caso, el autor plantea lo anterior diciendo que uno es "arquitecto de
su propio destino”, pero ademis propone a la venganza como una concesién de la vi-
da, siendo esto 1o que la justifica. Su postura frente a la emancipacidn de la
mujer es evidentemente contraria, pues plantea como causa principal de todos los
problemas al sexo femenino representado por el personaje‘de Tekla, quien es ambi-
ciosa, superficial e ignorante. A su vez, propone a los parsonajes masculinos como
ios finicos poseedores de rasgos positivos, ya sean de héroe o de victima.

1V) GENERO

Al analizar la accién dramitica, sblo nos resta confrontarla con las estructu-
ras dramiticas de los géneros establecidos (tragedia, pieza, melodrama, comedia,
tragicomedia, pieza didictica y farsa) encontrando que la estructura a la cual se
apegue mis, es el género que le corresponde. En este caso, la obra podria llegar a
manejarse como una tragedia de destruccidén, pues hay un desorden previo que sbdlo se
reordenari por medio de la destruccidén psicoldgica del personaje transgresor. Sin
embargo, se ha llegado a la colclusién de que es un melodrama en el que se anteponen
las injusticias o errores de un personaje, contra la justicia representada por el
antagonista. Hay buenos, malos y al final una victima que sirve para castigar a la
culpable y en general los personajes son utilizados para hacer una confrontacién
de valores, que &S la base del melodrama.

V) ESTILO
El estilo es la forma o formas en que se puede representar un texto de determi-
nado género. En el caso de “Acreedores", se nos presentan como estilos posibles el
simbolismo, el realismo o el naturalismo, pues la obra y el género aceptan cierta
aproximacidén a la realidad a pesar de que el melodrama no es un género realista. In-
cluso es posible intentar darle algunos rasgos expresionistas.

Concluido el andlisis del texto, solamente resta a quien esto escribe, enfren-
tarse al reto qur significa la traduccidn de un texto teatral al lenguaje de las
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imigenes en movimiento, con la precisién y rigor que este dramaturgo sueco requiere
y sin dejar de lado 1o que la direccién propone como manejo o concepcidn de puesta
en escena dentro de una realizacidn cinematogrifica con material de video.



GUION CINEMATOGRAFICO DE
"LOS ACREEDORES"
(Basada en la obra teatral hanénima de A. Strindberg)




L0S ACREEDORES

X. T{tulos de presentacién.

1.

EXT. BAINFARIO (DIA): Es media mafiana de un dfa cdlido de verano en una provin-
cia de Suecia. La cémara nos muestra toda la vegetacién, el paisaje y el mar del
lugar. A 10 lejos se puede observar un balneario de principios de siglo. La cd-
mara se va acercando y nos lleva a través del bosque, por los jardines de entra-
da al lugar.
En su interior hay una piscina y vemos cdmo la gente disfruta de un placentero
descanso en este apacible lugar. La cimara se detiene en un balcén del edificio.
N CORTE A:
INT. SALON BALNEARTO (DIA): En el interior nos encontramos en uno de los salones
principales del lugar, de austera deccracién, donde vemos el otro lado del bal-
cén. La cémara recorre el lugar, en el que hay una mesa con periédicos, un si-
11én, un divén y a la derecha de los mismos, la puerta de una habitacién.
En un extremo del saldn vemos a ADOLFQ, joven de 28 afios de edad, que aunque pi-
lido y de aspecto enfermizo, es apuesto. ADOLFO estd frente a un caballete pe-
quefio, modelando una figura de cera. Al lado del caballete hay unas muletas.
Sentado en el divdn se encuentra GUSTAVO, hombre de 47 afios de edad, de aspecto
fuerte y varonil. GUSTAVO estd fumando un puro, abstraido en sus recuerdos.
DISOLVENCIA A:
EXT. BAINFARIO (DIA): Durante esta escena de recuerdo (con filtro), vemos a GUS-
TAVO llegando al balneario, ocho dfas atrfs; con su maleta y un libro bajo el
brazo. Repentinamente se detiene y se esconde tras un Arbol. la cimara ve acer-
carse a una pareja lentamente y parecen discutir. Se detienen frente a GUSTAVO,
pero no 1o ven. Ellos son ADOLFO y TEKLA. La atractiva mujer de 42 zfcs aproxi-~
madamante, besa la mejilla de ADOLFO y se marcha presurosa. ADOLFO la mira des-
ilusionado, apoyado en sus nuletas.
GUSTAVO se nota sorprendido por 1la prescencia de ellos en ese lugar y sigue a
TEKLA con la mirada. CORTE A:
INT. SALON BAINEARTO (DIA): Volvemos al presente con un C.U. de GUSTAVO, que es-
cucha 1a voz de ADOLFO sin prestarle mucha atencidn.
ADOLFO
{...y todo esto te lo debo a ti!
GUSTAVO
Tonter{as.
ADOLFO
{Es la pura verdad! Cuando se marchdé mi mujer,
pasé los primeros dias twmbado en un sofa,

completamente apatico.



10.

11.

12,
13.

14.

15,

16.

17.

18.
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ADOLFO acaricia la escultura con suavidad y dejando ver cierto resentimiento.
ADOLFO
Después de dormir me sentf mejor y recobré
la serenidad.
GUSTAVO 10 observa en actitud de absoluta comprensién, pues recuerda su pasado
mientras 1o escucha.
ADOLFO
Recuperé las ganas de trabajar, de ver las cosas
con precisién y...y entonces llegaste td.

ADOLFO cubre 1a sscultura, se limpia las manos y se acerca con clerta dificuitad
al sillén, debido a su reciente anemia y pulmonfa mientras GUSTAVO apaga su purc
GUSTAVO
Sdlo necesitabas descanso y el trato con un amigo.

ADOLFO
Tienes razén, cam en todo lo que dices.

ADOLFO se queda absorto, recordando. Sobre su rostro se hace una DISOLVENCIA A:
EXT. PARQUE (DTA): Entramos a esta secuencia de recuerdos, conociendo a un ADOL-
Fo en perfectas condiciones de salud y con un gran semblante. Departe alegremen-—

te con un grupo de amigos. CORTE A:
EXT. IGLESTA (DIA): La cimara capta ahora la salida de ADOLFO y TEKLA, de la I-
glesia. Sus rostros estin llenos de felicidad. CORTE A:

INT. SALA CASA TEKLA (TARDE): Vemos a ADOLFO discutir con dos de aquellos amigos
y correrlos de su casa. Al irse, aparece TEKIA en actitud seductora. Le sonrie y
ADOLFO, extasiado, se lanza a su encuentroc y la besa. CORTE A:
EXT. JARDIN CASA CAMPO (DIA}: Se ve a ADOLFO conversar con varios hambres y al
fondo, la cimara capta a TEKLA celosa. Ella se acerca y todos los hombres la
llenan de atenciones y alagos. ADOLFO al fondo, los mira triste, celoso y derro-
tado. Sobre su rostro hacemos una DISOLVENCIA A:
INT. SAION BAINFARTO (DIA): Entramos con el rostro de ADOLFO y la cémara se va
abriendo mientras él habla.
ADOLFO
...y as{ me fui quedando solo con mis celos.
GUSTAVO lo observa con detenimiento, mientras ADOLFO trata de justificarse.
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18.(cont.) ADOLFO
Tenfa miedo de perderla. Pero nunca tuve miedo
de que me engafiase con otro.
19. GUSTAVO se levanta y se acerca a é1, acusativo.
GUSTAVO
Eso nunca lo teme un marido.
ADOLFO
En realidad temia que llegasen a influenciarla
y a mi a través de ella.
20. GUSTAVO 1o mira con una leve sonrisa de burla y compasién.
ADOLFO -
Mi mujer tiene un carfcter muy independiente...
21. GUSTAVO lo interrumpe con una carcajada y ADOLFO se desconclerta.
GUSTAVO
Perdén. Sigue.
ADOLFO
Ella no acepta nada de mi...
GUSTAVO
. ...y s{ de todos los demis!
22. ADOLFO queda sorprendido, pero continia.
ADOLFO
As{ es. Parece que le gustaba todo, excepto
10 que procedia de m{. En especial mis ideas.
GUSTAVO
No eres muy feliz, gverdad?
23. GUSTAVO regresa al divén y se sienta. ADOLFO se desconclerta por un mamento, pe-
ro-enseguida reacclona.
ADOLFO
iNo! Yo soy feliz. He conseguido a la mujer que
queria y jamis he deseado otra.
GUSTAVO
&Y nunca has deseado ser libre?
24. ADOLFO estd mids desconcertado ain. Parece negar con la cabeza, pero se arrepien-
te.
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24.(cont.) ADOLFO
Bueno...a veces. Pero también siento que no
puedo vivir sin ella, que es 1o mejor de mi.
25. GUSTAVO asiente con uma sonrisa irdnica.
26. ADOLFO siente la necesidad de justificarla.
ADOLFO
Ella es muy independiente y con ideas propias.
Cuando la conocf era casi un nifio, un artista
joven a quien ella educé.
GUSTAVD
Pero luego le ayudaste en su formacién.
éNo es clerto?
ADOLFO
iNo! Ella dejo de progresar y yo seguf.
GUSTAVO
s{, es extrafio que su talento literario se
eclipsara tanto, después de su primer 1ibro.

27. GUSTAVO hace una pausa y enciende un puro. Recuerda aquel abominable 1ibro que
TEKLA escribid sobre &1 y piensa que seri interesante conocer la opinidn que
ADOLFO tiene al respecto. Habla con simulada sorma y rencor.

GUSTAVO
Claro que aquella vez tenfa un tema fcil.
iIablaba d& su marido idiota. ¢No lo llegaste
a conocer?
ADOLFOQ
No, entonces 81 estuvo de viaje seis meses,
pero su descripcién debe ser exacta y por
lo visto era un imbéeil.

28. Mientras ADOLFO ha dicho lo anterior, GUSTAVO apenas puede contener su rabia, ya

que se siente agredido. Se pone de pie y cierra los pufios con fuerza.
GUSTAVO
jClaro! ¢Perc por qué se casaria con ella?
ADOLFO
Pues porque no 1o conocia. Nadie se conoce
durante el noviazgo, sino hasta después.
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28.(cont.) GUSTAVO
Por eso nadie deberfa de casarse hasta...después.
29. GUSTAVO se queda mirando el paisaje y ahi hacemos una DISOLVENCIA A:

30. EXT. BALNFARIO (DIA): En este recuerdo de GUSTAVO, la cémara ‘capta en L.S. a una
pareja que corre y juguetea. Al acercase, vemos a TEKLA y GUSTAVO abrazados y
déndose un prolongado beso. CORTE A:

31. INT. SALON BALNEARIO (TARDE): Continuando con el flash-back, vemos ahora a TEKLA
y GUSTAVO discutir en la misma sala que conocemos, aunque la decoracién es un
poco diferente y en todo este recuerdo, ambos lucen mas jévenes. TEKLA entra a
1a habitacién contigua y cierra la puerta. GUSTAVO toca la puerta en actitud su-
plicante. Parece no recibir respuesta alguna. GUSTAVO voltea hacia el balcén,
por donde se ve el mismo paisaje; sobre el cual hacemos una nueve DISCLVENCIA A:

32. INT. SATON BAINEARIO (DIA): Del paisaje, vemos inmediatamente que GUSTAVO voltea
hacia ADOLFO y le dice amargamente.

GUSTAVO
Obviamente debid haber sido un tirano, porgue
todos los maridos 10 sOft...

33. GUSTAVO se interrumpe, lo mira con clerto rencor y le dice acusativamente.

GUSTAVD
Incluso td.
34. ADOLFO queda perplejo y asustado.
ADOLFO
ieYo?! Pero si la dejo ir y venir a su antojo...
GUSTAVO
¢Y ta qusta que pacc 1as nollws fuera de casa?
ADOLFO
iClaro que no!
GUSTAVO
Pues sinceramente haces el ridiculo.
35. ADOLFO lo mira perplejo.
ADOLFO
¢Asi que uno hace el ridiculo por tener
confianza en su mujer?
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36. GUSTAVO evita su mirada y le habla con safia.
GUSTAVD
Naturalmente, y t& ya lo has hecho a fondo.
37. ADOLFO tiembla de ira. Se pone nervioso.
ADOLFO
iNo es posible! Aqui van a cambiar muchas cosas.
38. GUSTAVO esti satisfecho de haber provocado la ira del frigll ADOLFO. Se le acer~
ca. GUSTAVO
Calma, te puede volver el atague.
Después de un silencio, GUSTAVO le palmea el hambro en actitud compasiva.
GUSTAVO
Te has convertido en un marido.
39. ADOLFO se ha quedado como ausente y habla como para sf.
ADOLFO
No sé. uno vive con una mujer aflos enteros sin reflexionar
sobre ella o sobre la relacién y...un buen dfa...uno,
empieza a darle vueltas al asunto y...

40. Al decir esto, ADULFO se interrumpe, pues se da cuenta que ni su mujer ni su re-
lacifn son 1o que &1 esperaba.

41. GUSTAVO lo ha estado observando con atencitn y entiende perfectamente lo que
piensa ADOLFO, su deseo de venganza ha salido a flote, aunque también se siente
-identificado con ADOLFO, pues &1 y= vivid algo parecido.

42. ADOLFO mira a GUSTAVO con afecto y gratitud, pues le parece que es el sabio que
vino a revelarle los mis profundos secretos de su existencia.

ADOLFO
Amigo, en estos filtimos ocho dias me has devuelto
las ganas de vivir. Hasta mi voz tiene su
timbre normal.
GUSTAVO
&Y chmo te explicas ese cambio?
ADOLFC
No sé. Tekla me reprochaba que gritase y poco a poco...

43, ADCLFO se interrumpe, pues se da cuenta que TEKLA lo domina. Sin embargo, no de-

sea profundizar al respecto y busca cambiar la conversacién.
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50.

- 75 -

(cont.) ADOLFO
Pero hablaba de tf, de que veniste a rebelarme los
misterios del arte. Comencé a desinteresarme por la
pintura y td me explicaste el por qué, pero...
ADOLFO se abstrae en unos pinceles, sobre los cuales hacemos una DISOLVENCIA A:

INT. SALON BAINEARIO (AMANECER): En este recuerdo de dfas anteriores, vemos a A-
DOLFO en pijama, acercarse presurcsamente a 1los pinceles que estin unto al caba-
llete. Trae una paleta con pinturas en una mano y un lienzo en la otra. Coloca
el lienzo en el caballete y comienza a pintar con gran celeridad. No logra hacer
nada, mas que manchas de color y trazos informes. Los observa asombrado y des-
ilusionado. Con la punta opuesta del pincel, rasga el lienzo. Deja caer la pale-
ta y coloca los pinceles en su lugar. Se deja caer en el sillén y se queda ob-
servando el lienzo roto y los pinceles.
En punto de vista de ADOLFO, 1la cimara se va cerrando hasta hacer un C.U. a los
pinceles y sobre ellos, hacemos una nueva DISOLVENCIA A:
INT. SALON BAINEARIO (DIA): Regresamos a los mismos pinceles de la accién en
presente y sobre ellos, escuchamos a GUSTAVO.
GUSTAVO (f. de c.)
...y entonces comprendiste que la escultura es
el arte de nuestro tiempo.

ADOLFO asiente resignadamente y GUSTAVO continda hablando.

GUSTAVO

Y te hiciste escultor.iPero cémo te sientes ahora?
ADOLFC
Vivo.

. GUSTAVO ha estado maquinando qué hacer. Siente listima y desprecio por aquel

fragil joven. Se pone de pie y se acerca a la escultura cubierta, mientras en su
interior, su deseo de venganza resurge y vence a la listima.

GUSTAVO

{Qué es 1o que estis haciendo?
ADOLFO
Una figura de mujer.

GUSTAVO le hace sefia de que si puede levantar el pafio y ADOLFO asiente. Al ver
la escultura, GUSTAVO reconoce a la modelo, pero se 1o oculta a ADOLFO. Siente
odio y piensa acabar con TEKLA y ADOLFO.

GUSTAVO

¢Sin modelo?
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(cont.) GUSTAVO
¢Sin modelo?
ADOLFO asiente, orgulloso.
GUSTAVO

Y a pesar de ello...jtan llena de vida!
Estas filtimas palabras de GUSTAVO, hacen que ADOLFO se de cuenta de que su amor
por TEKLA es casi obsesivo; por lo que no registra el hecho de que GUSTAVO pare-~
ce ooncSer a su mujer. Asiente con la cabeza mientras dice.
ADOLFO *
Pero se parece a alguien que vive en mi cuerpo
como Yo en el suyo.
GUSTAVO 10 mira con compasién y comprensién. ADOLFO continfa.
ADOLFO
La he querido tanto que ya no sé quién es quién.
CORTE A:
INT. ALCOBA TEKLA (NOCHE): En este recuerdo, entramos a l1a alcoba y 1o primeroc
gue ve la cimara es un Cristo crucificado sobre la cabecera. Se escuchan fuera
de cuadro respiracimeé agitadas y un grito de mijer. La cimara se abre y vemos
a TEKLA gimiendo, acostada en la cama, con las piernas abiertas. Una mujer de 60
affos aproximadamente, esti al pie de la cama. TPKIA estf dando g luz. CORTE A:
INT. SALA CASA TEKIA (NOCHE): Inmediatamente vemos a ADOLFO recostado em un si-

+ 116n. Tiene las manos en su bajo vientre, respira agitado, entreabre las piernas.

56.

Esti sudoroso. Se escucha un grito de TEKLA, que viene desde su habitacién. Al
mismo tiempo, ADOLFO gime de dolor y presiona su vientre con las manos. Se escu-~
cha el llanto de un beb& y ADOLFO respira agitadamente. Su cuerpo muestra haber-
se distensado. CORTE A:
INT. SALON BAINEARIO (TARDE): Regresamos al presente viendo a ADOLFO sentado y
can la frente levemente aperlada de sudor. GUSTAVO, de pie y a su lado encuentra
una nueva oportunidad para escarnecer al ingenuo joven. '
GUSTAVO
Pues, mi querido amigo, parece que muestras ya
los primeros sintomas de epilepsia.
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ADOLFO voltea bruscamente hacia GUSTAVO, quien se dirige a su asiento en el di-
j¢Yo?1iComo se te puede ocurrir una cosa asi?
GUSTAVO .
Porque vi esos sintomas en mi hermano pequefio,
cuando se entregd a los excesos sexuales.
ADOLFO
¢Cémo se manifestaba...eso?
GUSTAVO, aprovechfindose de la inocente reaccién de ADOLFO; comienza su relato,
camo quien le cuenta una historia de terror a un chiquillo. ADOLFO se muestra a-
sustado, pero dispuesto a escuchar atento.
GUSTAVO
Bueno, pues todo comenzd cuando mi hermano, ai
casarse y tratar de tomar 1z iniciativa con su
virginal esposa, casi se muere. Pero después fue
10 peor...
ADOLFO hace un gesto de miedo. GUSTAVO trata entonces de tranquilizarlo, usando
un falso tono suave.
GUSTAVO
Por ejemplo, podfamos estar sentados conversando
y de pronto...
FUNDIDD EMCADEMADO A:
INT. SALA (DIA): En el fundido, entramos con un C.U. del rostro palido de un jo-
ven. la cimara se abre hasta F.S. y vemos que el chico estd sentado en un silién
Yy cae al suelo, convulsionado, con los brazos y las piernas rigidas, tiritando
los dientes, babeando y con dificultades para respirar. Estd teniendo un ataque
de epllepsia. la cémara nos permitird ver toda la evolucién del ataque. E1 joven
emite sonidos guturales. Cuando parece que el ataque ha concluido, GUSTAVO entra
a cuadro, para levantarlo y sentarlo en el sillén. El ataque parece volver y se
oyen nuevamente sonidos y gemidos guturales. la cimara se cierra a C.U. del ros-
tro del chico, sobre el cual hacemos un FUNDIDO ENCADENADO A:
INT. SALON BALNEARTIO (TARDE): Entramos con un C.U. de ADOLFO, quien estuvo ima-
ginando 1o anterior y ahora estd pilido, gimiendo y haciendo ruidos guturales,
como si a &1 le hubliese dado el ataque. Inmediatamente, 1la cdmara se abre hasta
F.5. ¥y vemos que tiene la misma postura corporal, que el chico de su imaginacién.
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62. GUSTAVO estd sentado en el divin y se nota que ha sido interrumpido en su relato

por el influenciable ADOLFO. Lo mira y apenas puede contener la risa.
GUSTAVO
¢Te sientes mal?

63. ADOLFO reacciona y se va distensando. Respira con dificultad y parece que quiere
hablar, pero no puede.

64. GUSTAVO se levanta y busca un vaso con agua. La cémara lo sigue en todo su reco-
rrido y se lo da a ADOLFO, quien bebe apresuradamente y con debilidad se va re-
ponindo. GUSTAVO *

¥ al despartarse no recordaba nada.
65. GUSTAVO se inclina hacia ADOLFO y le habla al oido, un tanto maligno.
GUSTAVO
. ¢Te ha pasado también a tf?
66. ADOLFO se ha repuesto, pero se turba con estas palabras. Piensa por unos segun-
dos y después responde, temeroso.
ADOLFO
No, s6lo he tenido vértigo y el médico dice
que es anemia.
GUSTAVO
As{ empieza siempre. Cufdate.
ADOLFO
¢Camo?
67. GUSTAVO se retira y se sienta en el divin. Se nota que goza asustando a ADOLFO.
GUSTAVC
Debes comenzar con una absoluta abstinencia
sexual, durante medio afio, al menos.
ADQLFO
{Eso es imposible, destruirfa nuestro matrimonic!

68. ADOLFO se inquieta y siente un gran conflicto entre lo que cree que debe hacer

por su salud y la reaccién que piensa tendrd TEKLA al enterarse.
GUSTAVO
Bueno, allj td.

69. GUSTAVO da vueltas por la habitacién, pensando en una nueva estrategia de atague
pues siente que ya se divirtid lo suficiente. Mira hacia el balcén, toma un poco
de agua, enciende un puro, mira su reloj y en ese momento parece recordar algo.
Por fin se atreve a preguntar.
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(cont.) GUSTAVO
¢Por qué su hijo no vive con ustedes?
ADOLFO se sorprende por la pregunta, que lo saca de su ensimismamiento. No sabe
qué responder y en su rostro se observa que siempre ha tenido dudas a ese res-
pecto. ADOLFO
Ella no quiso...a os 3 afios camenzaba a
parecerse a 61, ’
GUSTAVO siente un torrerite de emociones encontradas al confirmar sus sospechas.
Hace un esfuerzo supremo por contener sus emociones.
GUSTAV!
¢Ah, si; has visto alguna vez al primer marido?
ADOLFO
No...hueno, solamente en uma mala foto suya; pero
no le encontré parecido con nuestro hijo.
GUSTAVO
¢Pero eso no despertd en ti alguna sospecha?
ADOLFO duda. Quisiera decirle que si, pero se contiene. Trata de ya no darle im-
portancia al asunto.
ADOLFO
El nifio nacid un afio después de nuestro matrimonio
y su marido estaba de viaje cuando conoc{ a
Tekla, aqui mismo.
GUSTAVO hace cuentas mentales de cudndo se fue de viaje, mientras ADOLFO habia.
Esté casi sequro de que ese hijo es suyo. Se abstrae mirando el divédn vacio, so-
bre el que hacemos un CORTE A:
INT. ALCOBA TEKLA {NOCHE/AMANECER): En este recuerdo de GUSTAVO, observamos en
ia penumbra 1a silueta de TEKLA y GUSTAVO, terminando de hacer el amor.
la chmara capta a través de la ventana, el paso de la noche al amanecer y panea
hacia la cama, donde vemos a GUSTAVO durmiendo de un lado, y del otro lado, tan
86lo una rosa amarilla, una nota y a TEKLA, que en medio de la obscuridad, sale
con unas maletas. GUSTAVO se mueve y despierta al sentir la ausencia de TEKLA.
Ve la rosa y la nota. Ia lee y acto seguido, la arroja con furia. Toma la flor y
la despedaza, arrojandola también. CORTE A:
INT. SALA CASA TEKIA (DIA): la cimara capta a GUSTAVO, que viene de su alcoba
con su equipaje y 1a nota de TEKLA. Es el mismo dia, pero horas mas tarde. GUS-

TAVO deja las maletas en el piso, mira la habitacidn, se dirige hacia el piano y
10 8G3pjcya,
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76.(cont. )TAVO: deja las maletas en el piso, mira la habitacién, se dirige hacia el

77.

78.

79.

80.

8l.

82.

83.

84.

85.

piano y lo acaricia.
Al pasar la mano por la carpeta, encuentra una pequefia nota que dice: "Amada Te-
kla: te extrafaré como si me fuese una eternidad. Tu marido que te idolatra, A~
dolfo". Vemos como la mano de GUSTAVO arruga la nota. Sobre ésta, hacemos un
FUNDIDO ENCADENADO A:
INT. SATON BATNFARTO (TARDE)}: Entramos al presente con un C.U. dal pufic cerrado
de GUSTAVO. la cimara se abre hasta verlo a él. Trata de contener sus emocciones.
GUSTAVO '
¢Has tenido alguna vez celos de é1?
ADOLFO se siente descubierto y 1o mira en actitud defensiva.
GUSTAVO
iNo te molestarfa encontrartelo y oirlo hablar
de su relacién con tu mjer?
ADOLFO
Esa idea no me ha dejado en paz.
GUSTAVO se le acerca y le palmea el hombro.
GUSTAVO
Y jamis podrés librarte de ella.
GUSTAVO pasea por la habitacién con desenfado y un tanto altivo. Se rasca y jala
la oreja, de manera instintiva. Mira a ADOLFO con leve desprecio y listima.

‘ADOLFO comienza a observarlo con atencién y le extrafia ver que parece tener mo-

vimientos y actitudes que le parecen familiares. No resiste el desec de hacérse-
1o notar. ADQLFO
iEs sorprendente lo mucho que te pareces a Tekla cuando

hablas, a veces! Y también tus miradas tienen a

veces el mismo poder sobre mi que las de eila.
GUSTAVO se pone nervioso por unos segundos y hace un gesto involuntario al ha-
blar. GUSTAVD

¢Ah, si? iNo me digas!
ADOLFO lo observa mas sorprendido. Hace ademin de que ahora GUSTAVO ha hecho o-
tro gesto similar.
GUSTAVO trata de reponerse y dice con doble intencidn.
GUSTAVO
Pues serd muy interesante conocer a tu mujer...para

comprobar la semejanza.
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86. ADOLFO

Sin embargo, ella parece evitar cualquier cosa que
provenga de mi...
GUSTAVO
Esa mujer no te ha querido nunca.
87. ADOLFO hace ademin de que va a contestar ese argumento que le parece absurdo,
pero GUSTAVO no lo deja hablar.
GUSTAVO
Perdéname, pero si ella no acepta nada de ti,
es que nunca te ha guerido.
ADOLFO
¢la crees incapaz de amar mis de una vez?

88. GUSTAVO se compadece de la inocencia de ADOLFO y decide darle un buen consejo,
aunque esto le hace recordar todos sus sufrimientos, por lo que se nota amargura
en sus palabras.

GUSTAVO
Uno sblo se deja engaflar una vez. A ti no te lo han
hecho; pero cuidate de 10s que ya lo han side. Son
peligrosos.
89. ADOLFO lo mira entre asustado y desconcertado.

Piensa que algo muy duro le ha
debido suceder a su amigo y por supuesto,

reflexiona por unos momentos en sus
palabras. Entonces, después de un silencio, habla como para sf.

ADOLFO
Si ella no me ha querido munca, ipar qué me
eligid y se casd conmigo?
90. GUSTAVO 1o mira con gran asombro.
GUSTAVO
¢Ella te eligid? ¢No fue al revés?
91. ADOLFQ se da cuenta de lo que dijo y trata de enmendarlo.
- ADOLFO
iSabe Dios! No fue cosa de un dia.
92. GUSTAVO 1o mira y sonrie. Se frota la barba y le dice muy seguro de si mismo.
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92.{cont.) GUSTAVO
A que adivino camo pasd todo.
ADOLFO
&T? jImposible!
93. GUSTAVO se levanta por un vaso con agua y se si;ve. Regresa a su asiento y co-
mienza a hablar desapasionadamente, casi bromeando.
GUSTAVO

Yo, si. Verds. El marido se fue en viaje de estudios

y ella se quedd sola. La invadid una sensadidén de vacio
y entonces llega 81, el otro y llena el vacfo. Cuando
sienten el despertar de la pasidn, tienen miedo de si
mismos y deciden jugar a hermano y hermana. Y cuanto
mis carnales se van haciendo los sentimientos, mis
platénica imaginan la relacién.

94. ADOLFO se sorprende y termina azorado durante este relato.

GUSTAVO
Entonces juegan al escondite, pero tienen la
sensacién de que alguien los mira a través de
la obscuridad.

95. Sobre un C.U. de ADOLFO, se hace una doble exposicién, con una imagen donde se
ven dos siluetas de hombre y mujer que se besan apasionadamente y después apare-
ce una imagen masculina sin rostro, rue se les intorponc. La mujer curre y sale
de cuadro y el hambre se queda con los brazos extendidos. la imagen masculina
parece agrandarse y fortalecerse. Sobre esta escena se escucha a GUSTAVO, fuera
de cuadro.

GUSTAVO (f. de c.)
El fantasma del ausente no los deja en paz, pues
no impide su unidn, pero turba su felicidad. No
se atrevieron a presentarse al otro y decirle la
verdad, asi que asesinaron al tirano.¢No fue asi?

96. ADOLFO sale de su ensimismamiento. Estd realmente sorprendido y desconcertado.
Trata de defenderse.
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96. (cont.) ADOLFO
si, pero olvidaste que ella me formd, me dio
nuevas ideas, me educd...
CUSTAVO
&Y por qué no hizo lo mismo con el otro?
ADOLFO
Es gue el otro era un idiota.
97. GUSTAVC se siente aludido, pero se contiene. Deja el vaso vacfo sobre la mesa y
respira. GUSTAVO
Idiota por no camprenderla, seg@n su libro, que
me parece de lo mis superficial.
ADOLFO
A mi también. Y reconozco que me cuesta trabajo
entenderia.
GUSTAVO
Entonces tid también...
ADOLFO
iNo, eso si que no!
98. ADOLFO se pone de pie, camina alrededor del silién, pensando al respecto. Obser-
va la escultura cubierta.
99. Mientras tanto, GUSTAVO ancicnde
DOLFQ atentamente.
100.A estas alturas,

ctro puro v e recuesta en el divin. Mira a A-

ADOLFO siente encontrarse en una sesién de psicoterapia. Ahora
camienza a sentir el deseo de decir todo lo que ha callado, todas sus dudas e
inquietudes. Se lleva las manos a las bolsas del saco, de una de ellas saca un
papel. 1o lee y le dice.

ADOLFO
Casl siempre me parece que es ella la que estd
equivocada. .. .
101.ADOLFO le extiende la carta a GUSTAVO, dquien se incorpora y la lee por encima.
Se 1a devuelve y esboza una sonrisa burlona.
102.Sin mirar a GUSTAVO, ADOLFO toma la carta, la observa y se la guarda. Después le

hace un gesto a GUSTAVO, de qué opina al respecto. GUSTAVO tama una actitud en-
tre burlona y de sorpresa.
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102. (cont.) ‘ GUSTAVO
¢No la tuteas?
ADOLFO
No, quiero respetarla mis que a mi mismo. Quiero
que sea mi mejor yo.
103.GUSTAVO queda estupefacto. Se retira el puro de la boca lentamente y cree que
debe hacerlo reaccionar.
GUSTAVO
¢Quieres ser inferior a tu mujer?
104.ADOLFO da unos pasos y mira el atardecer a través del balcdn. Trata de conven—
cerlo. ADOLFO
s{. Disfruto siendo siempre un poco inferior a ella.
OORTE A:
105.EXT. BAINEARIO ALBERCA (ATARDECER):En punto de vista de ADOLFO, vemos la alberca
vacia. Ia cimara toma el detalle del movimiento del agua, por el viento, sobre
la cual, hacemos un FUNDIDO ENCADENADO A:
106.EXT. BAINFARTO ALEFRCA (DTA):En el fundido vemos el paso de atardecer a dfa. La
cémara se abre en este recuerdo, presentindonos a TEKLA y ADOLFO dentro del agua.
ADOLFO la sostiene. Se nota que la esti enseflando a flotar y a nadar. TEKIA se
muestra un poco temerosa y ADOLFO parece que le infunde confianza.
107.A un lado de 1la alberca hay mesas y sillas, donde varias personas disfrutan del
- sol.
108.Ahcra TOKLA ¥ ADCLFO Lienen otros trajes de bafio, lo que nos indica que ha pasa-
do el tiempo. Ambos estin dentro del agua y se preparan para una carrera de nado
Al fondo vemos a un hombre que les da la sefial de salida. ADOLFO nada despacio
intencionalmente y TEKLA gana. Sale de la alberca con el pufio en alto y dos hom-
bres j6venes la reciben con su toalla y bata de bafio.
109.1Los que estaban en la mesa le hacen un lugar a TEKLA, entre risas y aplausos.
110.ADOLFO la mira orgulloso desde la alberga.
111.TEKLA, desde su lugar, 1le nuestra a ADOLFO el pulgar hacia abajo, altiva y bur-
lona. Mientras sus amigos la llenan de halagos y mimos.
112.ADOLFO sonrfe, le da la espalda y se va nadando. Vemos el agua agitada por donde
&1 pasbd. Se hace sobre el agua un nuevo FUNDIDO ENCADENADO A:
113.EXT. BALNEARIO ALBERCA (ATARDECER):Vemos el paso del tiempo en el agua de la al-
berca. La cimara se abre y observamos una panordmica de la alberca vacia en el

atardecer.
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114.Desde la alberca, vemos a ADOLFO alejarse del balcdn. Se oye fuera de cuadro la
voz de GUSTAVO.
GUSTAVO (f. de c.)
¢++.y NO le has ensefiado nada mds?
. CORTE A:
115.INT. SALON BALNEARIO (ATARDECER):ADOLFO se acerca a GUSTAVO, pero duda en res-
ponder a la pregunta. Después de un silencic se decide a hacerle la confidencia.
ADOLFO
Pero que quede entre nosotros. Le tuve que
ensefiar a escribir correctamente.
116.Con todos estos recuerdos y estas palabras, ADOLFO se dirige al sillén y se
sienta. Por la expresifn en el rostro de GUSTAVO, ADOLFO parece darse cuenta de

que ha vivido . equivocado con respecto a su mujer. Sin querer, tiene un pensa-
miento en voz alta.

ADOLFO
Ahora el idiota soy yo, evidentemente.
117.GUSTAVO esti satisfecho de ésta reaccidn, pero aparenta asombro. ADOLFO se per-
cata de su reaccifn y de 1o que acaba de confesar, por 1o que trata de enmendar
1o dicho. ADOLFO
En brama, evidentemente.
118.GUSTAVO sonrfe y se incorpora. ADOLFO siente el desec de contarle algo més.
ADOLFO
Fui yo quien la animd a escribir su primer 1ibro.
GUSTAVD
¢Ah, si? iNo me digas!
ADOLFO
La introduje en los circulos literarios y acallé
a los criticos. Pero creo que sus escritos eran
mezquinos y vulgares. Le di todo y me quedé sin
nada.
119.A1 estarlo escuchando, GUSTAVO queda repentinamente impresionado por el amor y
la nobleza del joven. Siente que flaguea en sus propdsitos, pero afin intenta o-
cultarlo.
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120.ADOLFO mira el caballete, los pinceles y la escultura. Siente que por primera

vez estd aceptando conscientemente su situacién y siente que GUSTAVO es el res-
ponsable. ADOLFO
Te bastd un ligero soplo para derribar mi castilio
de naipes.

121 .ADOLFO ha quedado mirando al vacio. GUSTAVDO estd realmente conmovido y dice como

para si mismo.
GUSTAVO
Una vez harta la serpiente, comienza a vamitar.
Eso se llama robar.

122.ADOLFO sigue abstraido en sus pensamientos. Se pone de pie y avanza hacia la es-

cultura y habla para si.
ADOLFO
Quizid no me haya formado...
GUSTAVO
Pero te convencid de lo contrario.

123.En el rostro de GUSTAVO vemos su lucha interna. Finalmente decide seguir adelan-

te con su venganza, sblo que ahora incitard a ADOLFO a vengarse también. Lo mira
de manera penetrante.

124.ADOLFO ha estado acariciando la escultura, metiendo la mano por debajo del pafio.

Goza esta accidén como si estuviese acariciando a TEKLA. Al escuchar aquel Gltimo
parlamento de GUSTAVO, retira la mano sibitamente. Sin alreverse a mirarle en un
principio, habla.
ADOLFO
Ella mind mi confianza y me desplomé...Td me has
dado una nueva fé.
ADOLFO voltea hacia GUSTAVO y 1o mira entre agradecido y suplicante.

125.GUSTAVO piensa que es el momento propicio para cambiar de téctica. Le sonrie.

GUSTAVO
¢En la escultura? ¢(Piensas de verdad que puedes
crear ilusién sin color?

126.ADOLFO se siente desconcertado y desprotegido. Niega con la cabeza.
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126. (cont.) GUSTAVD
Yo tampoco.
ADOLFO
Entonces, ¢por qué lo dijiste?
GUSTAVO
Porque me dabas lastima.
127.ADOLFO retorna a su silldén con mucho esfuerzo y se sienta. Esti abatido. Su ac-
titud parece darle la razén a GUSTAVO.
128.GUSTAVO se pone de pie y se dirige hacia ia escultura. Juega un poco con el pafio
y después de un silencio, se decide a cuestionar.
GUSTAVO
iSabes cuil es el profundo enigma de tu mujer?
Nada mis que estupidez. Vistela de hambre y
veris como parece un fonégrafo que repite las *
cosas.
129.ADOLFO se sorprende pero termina por asentir con la cabeza, dindole la razén.
Estd pensativo,
130.GUSTAVO voltea hacia el baicdn. Estd obscureciendo. Saca su reloj de cadena del
bolsillo y ve la hora. 1o guarda y se dirige a ADOLFO.
GUSTAVO
Llevamos hablando seis horas y tu mujer estd a
punto de llegar. ¢(Quieres que lo dejemos para
gue descanses un poco?
131.GUSTAVO se dirige hacia la puerta y al pasar por el sillén, ADOLFO lo detiene
del brazo. Parece un nifio asustado.
ADOLFO
iNo me dejes solo, tengo miedo! Es carifiosa,
pero en sus besos hay algo que.... me ahoga,
me adormece.
132.GUSTAVO va hacia la mesita y toma un peridédico. 1o abre y lo ojea. Parece dete-
ner su vista en un articulo. Sin voltear a verlo, le dice.
GUSTAVO
Te estds muriendo. Se nota en tus (itimos
cuadros. (Ya leiste el periddico de hoy?
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133.GOSTAVO se aproxima a ADOLFO y le extiende el periddico.
134.ADOLFO se angustia. Acerca su mano hacia el periddico, pero no se atreve a to-
marlo. Retira la mano bruscamente.
GUSTAVO
lQuieres que te lo lea yo?
ADOLFO
iNo, no, no! No s&, creo que empiezo a odiarte.
Has reducido a cenizas todo lo que tenfa.
135.GUSTAVO deja el diario en la mesita y se sienta en el divén. Habla en su defensa
GUSTAVO
Ya habfan hecho eso antes de que yo llegara
y de una manera admirable. Pero todavia te
quedan fuerzas. (Me escuchards y me obedeceris?
136.ADOLFO estd derrotado, no sabe ya qué hacer y ni siquiera lo mira, pero asiente
con la cabeza.
137.GUSTAVO se aproxima a é! y le busca la mirada.
GUSTAVO
Mirame y escichame.
ADOLFO
si, pero ahora hiblame de ti.
138.GUSTAVO le sonrie y se pone de pie. Se sienta nuevamente en el divan.
GUSTAVO
No tengn nada que decir de mi. Soy un profescr
de lenguas muertas y viudo. Eso es todo.
GUSTAVO le extiende la mano.
139.A1 ver la mano extendida, ADOLFO se pone en pie con dificultad. Avanza encorvado
y toma su mano. Al contacto, siente como si GUSTAVO le transmitiera energia. Se
desconcierta, pero no suelta la mano de GUSTAVO.
140.GUSTAVDO siente verdadera 1ldstima por ADOLFO y ahora piensa que le hard un favor
al desenmascarar a TEKLA.
GUSTAVO
Y nunca olvides que yo he sido tan débil camo td.
141.ADOLFO se echa a los pies de GUSTAVO y lo abraza arrodillado, llorando como un
chiquillo. GUSTAVO lo reconforta como si fuese un nifio y trata de incorporarlo.
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141.(cont.)

GUSTAVO
Levantate, anda un poco.
ADOLFO

iNo puedo!
142.GUSTAVO 1o toma suavemente de la barbilla y le da una bofetada.

143.ADOLFO reacciona y se pone de pie inmediatamente. Lo mira con una enome furia y
p puede cx 5€.
sonrie.

GUSTAVO se levanta satisfecho, 1le palmea el hambro,
GUSTAVO
ASi esti mejor.:iDonde estd tu mujer?
144.ADOLFO se siente mis repuesto, pero se da cuenta de que en realidad ignora dénde
estd TEKLA.

ADOLFO
En...en una reunién de unos hospicios.
GUSTAVO
¢Estés segquro?
145.ADOLFO trata, sin lograrlo, de ocultar su inseguridad. Asiente con la cabeza.
GUSTAVO

LY se despidieron como amigos?
ADOLFO niega con la cabeza.

GUSTAVO

Como enemigos ,entonces. ¢Qué le dijiste para
enfadarla?
146 .ADOLFO se sorprende y se pone nervioso. En su rostro vemos cémo se altera al re-

cordar lo sucedido en la mafiana con TEKLA. Se nota arrepentido. Por fin se deci-

de a confesirselo a GUSTAVO, pero no puede ocultar su rabia de ese momento.
ADOLFO
Le dije...jvieja coqueta!
GUSTAVO
&Y después?

147.ADOLFO no se imagina cmo puede intuir que algo mds pasd, pero tampoco puede ne-
garlo. ADOLFO
148.GUSTAVO 1o mira compasivo,

No me acuerdo.
tegérico.

trata de recordar algo por unos momentos y habla ca-
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148, (cont.) GUSTAVO
Pero yo si sé. Le dijiste: "Vergiienza te debia
de dar andar coqueteando a tus afios. Una mujer
tan vieja como til ya no consigue mis amantes”.
149.A1 escuchar a GUSTAVO, ADOLFO parece revivir el momento. Después vemos la sor-
presa en su rostro.

ADOLFO
'¢Como demonios puedes saberlo tQ?
GUSTAVO

ol que ella se lo contaba a tres jovencitos en
el muelle, mientras subian al barco.
150.ADOLFO se4 sorprende y siente renacer les c2los al escuchar esto. Da unos pasos
por la habitacién. Trata de poner en orden sus pensamientos.
ADOLFO
Entonces...¢la has visto?
151.GUSTAVO asiente. Plensa cémo hacer para que ADOLFO se dé cuenta de la verdad.
GUSTAVO
TH no la has visto nunca sin estar presente.
¢Tenes una fotograffa de ella?
152.ADOLFO asiente y saca una fotografia de la cartera. Se la entrega a GUSTAVO un
tanto extrafiado.
153.GUSTAVO la toma y la observa por unos momentos, como buscando algo. Cuando pare-
ce encontrarlo, sonrfe sarcdsticamente.
GUSTAVO
¢Estabas presente cuando la hicieren?
ADOLFOQ
No.
154 .GUSTAVO le extiende la fotografia. ADOLFO se acerca y la toma.
GUSTAVO
Mira bien.
155.En punto de vista de ADOLFO, vemos la fotografia de TEKLA, que estd con un esco-
tado vestido de colores llamativos, muy maquillada, con un peinado extravagante
y una mirada y sonrisa un tanto sensuales y malévolas. Se oye fuera de cuadro a
GUSTAVO.
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155. (cont. ) GUSTAVO (f. de c.)
No se parece al retrato que le hiciste, ¢verdad?
Porque té tienes otra imagen de ella. Mira como
pintor. ¢Ves ctmo su mirada busca a un hombre que
no eres t&?
ADOLFO (f. de c.)
Si, ahora lo veo.
156. ADOLFO sigue observando la fotograffa con mucha atencién y con un poco de des—
ilusidn. GUSTAVO
Cuidado pues, amigo,
ADOLFO
e qué?
GUSTAVO
De sSu venganza.
157.ADOLFO 10 mira extrafiado. Se sienta.
GUSTAVO
Recuerda que 1a has herido en su punto mis sensible
hoy en 1a mafiana. Si no se ha vengado aln, no serd
por falta de ganas.
158.ADOLFO vuelve a observar la fotograffa. Medita por unos momentos y luego la
guarda. Dice para sf.
ADOLFO
Tengo que saberlo todo.
153.GUSTAVO se ha sentado muevamente en el divdn. Estd satisfecho de todo 1o que ha
logrado hasta el momento. Estd listo para hacerle una nueva proposicién a ADOLFO
GUSTAVO
si cquieres yo te ayudaré.
160.ADOLYO 1o mira abatido y asiente. Mira al vacio.

ADOLFO
iqué tengo que hacer?
GUSTAVO
Bueno...
161.GUSTAVO es interrumpido por el sonido de la sirena de un barco. Se acerca al
balcén y mira al exterior. CORTE A:

162.EXT. MUELLE (NOCHE):Vemos en la penumbra, la llegada de un pequefio barco, desde
el punto de vista de GUSTAVO. CORTE A:
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163.INT. SALON BAINEARIO (NOCHE):GUSTAVO estd ligeramente nervioso, pero se controla
y voltea hacia ADOLFO.
GUSTAVO
Va a llegar de un momente a otro.
164.ADOLFO ha salido de su ensimismamiento; se nota nervioso, no sabe qué hacer. Se
pone de pie, su vista parece buscar algo por la habitacién, pero no 1o encuentra
Se acicala un poco, se abrocha el saco y se dirige hacia el pasilio.
' ADOLFO
Tengo que bajar a esperarla.
165.GUSTAVO so le acerca presurosamente y 1o detiene del brazo.
GUSTAVO
iNo, te quedards aquf! Tienes que ser grosero.
Si ella tiene la conciencia tranquila, va a
entrar echando chispas; si no, vendrd con sus
mis tiemas caricias.
ADOLFO
¢Estés completamente seguro de eso?
166.GUSTAVO lo va llevando del brazo hasta el sillén, como tratando de tranquilizar-
lo. GUSTAVO
No completamente, pero lo averiguaré. Esa es
mi habitacifm.
167.GUSTAVO sefiala la puerta. Ia cimara toma la puerta.
GUSTAVO
Tiene dos entradas. Yo estaré observando por el ojo
de la cerradura. Cuando termines de hablar con elia,
carmblamos los papeles, tii mirards. Después nos
encontramos en el parque y confrontamos nuestras
opiniones. Si noto que flagueas, daré dos golpes en el
suelo con una silla.
* ADOLFO
De acuerdo.
168.ADOLFO resopla nervioso. GUSTAVO se asoma nuevamente por el balcdn. Hace el in-
tento de retirarse, pero recuerda algo y va con ADOLFO.
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168. (cont. ) GUSTAVO
Recuerda, ini una palabra de nuestro encuentra,
ni siquiera que has hecho nuevas amistades en
su ausencia! Yo buscaré su punto flaco.'
169.Por el corredor, se escucha ruido de puertas y la voz de una mujer cantando; lo
que los deja paralizados por unos momentos. ADOLFO ya parece presa del panico y
10 celes. Respira ruldosamente y tiene la intencién de hablar de ella.
170 .GUSTAVO le hace seflas a ADOLFO para que se calle. le indica ademis, que esti fu-
riosa y le dice que se siente silenciosamente en el si1ién.
171.ADOLFO se deja caer en el sillén camo si estuviese desmayado. Cierra los ojos,
como si eso le proporcionara mis fuerza.
172.GUSTAVO vigila el pasillo, mientras se acerca a ADOLFO y le musita.
GUSTAVO
{Te sientes débi1?
173.ADOLFO abre los ojos, niega con la cabeza y lo toma por un brazo.
174.GUSTAVO se suelta suavemente y le da una palmada en el hambro para tranquilizar-
10. Va hacia la puerta, 1la abre cuidadosamente, entra a su habitacién y clerra
en silencio.
175.En punto de vista de GUSTAVO, vemos que ADOLFO se ha quedado solo, saca la foto-
grafia de TEKLA y la mira. De repente, la rompe y tira los trozos debajo del si-
116n. Se acomoda en su asiento y nerviosamente se vuelve a acicalar. En esos mo-
-mentos entra TEKLA (1a mujer descrita anteriormente). Reiteramos que es una m-
jer madura, hermosa, pero de arreglo y modos joviales. Queda de pie unos segun-
dos a la entreda del pasillo y mira a ADOLFO con enfado y hastfo. ADOLFO no se
ha percatado de su prescencia. En sequida, corre hasta &1, llena de carifio, ale-
gria y encanto. Io besa.
TEKLA
|Buenas noches, hermanito! ¢(Qué tal te encuentras?
176.ADOLFO apenas si puede retirarle sus manos suavemente, después del beso. Trata
de usar un tono de broma para ocultar su disgusto.
ADOLFO
¢Qué has hecho de malo para besarme asi?
TEKLA
tHe derrochado una cantidad de dinero, loca!
ADOLFO

Entonces 1o habras pasado bien...
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177.TEKIA se quita el sombrero con desenfado. Afirma con la cabeza, sonriente y
triunfante. Su mirada es picara y un tanto malévola, mientras habla y da unos
pasos por la habitacién.

TEXKLA
Pero no en la reunién del hospicio. ¢Y cémo la ha
pasado mi hermanito mientras su gatita estaba de
viaje?
ADOLFO
Aburri

178.TEKLA percibe el aroma a tabaco. Comienza a recorrer la habitacién con la vista,
como buscando a alguien o algo.

179.1a camara hace el recorrido en punto de vista de TEXLA y se detiene en ADOLFO.

. TEKLA (f. de c.)
¢Solo?
ADOLFO
Campletamente solo.

180.TEKLA lo mira detenidamente y se sienta en el divin. Se levanta despacio inme-

diatamente después, pues siente tibio el asiento.

TEKLA
{quién ha estado sentado aquf? ¢No habrad sido
una mujer?
181.ADOLFO frunce el cefio y tamborilea el brazo del sillén con sus dedos.
ADOLFQ

¢Bromeas? iNadie!
182.TEKLA lo observa y se da cuenta de su nerviosismo.
TEKLA
Creo que mi hermanito dice mentiras. Ven aqui
con tu gatita y cuéntame 1o que te preocupa.
183.ADOLFO duda por un momento, pero se levanta. TEKLA lo acerca a ella y &l se deja
caer, colocando la cabeza en las rodillas de ella. ADOLFO se rie.

ADOLFO
iEres una diablilla! ;Sabes?
TEKLA
No, sé tan pocas cosas sobre mi.
ADOLFO

éNunca piensas en tu forma de ser?
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184.TEKLA se desconcierta por estas prequntas. Lo suelta y lo observa atentamente.
Dice con desenfado.
TEKLA
jPero qué filosbfico estas hoy!
185.ADOLFO intenta desviar su atencién. Duda un poco, se 1lleva la mano a la frente.
ADOLFO
Ponme la mano en la frente.
TEKLA
i0tra vez el hormigueo en tu cabecita?
Te lo quitaré.
186.En punto de vista de GUSTAVD, vemos a TEKLA besando la frente de ADOLFO.
TEKLA
¢Estds bien ahora?
187.ADOLFO asiente y oculta a TEKLA su rostro, en el que podemog ver enfado.
188.TEKLA por su parte, sigue observando la habitacidn, camo buscando algo, pero su
expresién es de rabia. Sin embargo, le habla con dulzura.
TEKLA
¢Has pintado algo?
ADOLFO
Ya no puedo hacerlo y no me riffas.
TEKLA
:Entonces, a gué te vas a dedicar?
ADOLFO
A la ascultura.
TEKLA
Nuevaas ideas otra vez...
189.ADOLFO le indica que no se moleste y le sefiala la escultura tapada. TEKLA se le-
vanta con leve disgusto y destapa la escultura. Se sorprende.
TEKLA
jVaya, vaya! ¢(Quién seri?
ADOLFO
iAdivina!
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189.(cont. ) TEKLA
¢No me digas que es tu gatita? Pero no tiene
rostro y esti...ino te da vergienza?
ADOLFO
¢Por qué? Tiene muchas cosas...hermosas.
1290.TEKLA le pega carifiosamente en la mejilla.
TEKLA
iCierra 1a boca o te la como a besos!
191.ADOLFO esti como fascinado por las caricias de TEKIA, pero alcanza a recordar el
pplan que tenia con GUSTAVO y reacciona. Se retira nerviosamente de ella.
ADOLFO
Puede venir alguien.
TEKLA
iY a m{ que me importa! ILa ley me concede
el derecho de besar a mi marido.
ADOLFO
isi, claro! Pero...
192.TEKLA se detiene intempestivamente y por intuicién, mira a la puerta de GUSTAVO.
TEKLA
LQué te pasa? ¢Quién te ha metido en la cabeza
que ya no vas a pintar mumca mis?
CORTE A:
193.INT. CUARTO GUSTAVO (NOCHE):En esta habitacidn de decoracién austera, GUSTAVO se
encuentra inclinado, viendo por el ojo de la cerradura. Se levanta nervioso, co-
mo pensandc que tal vez TEKLA ya se dio cuenta de lo sucedido. Mientras se escu-
cha fuera de cuadro a TEKLA y AINAEFO{ESEMYQ opserva de nuevo.
iSiempre te imaginas que hay alguien detrés
de mi y de mis ideas! {Estis celosa!
TEKLA (f. de c.)
s{, tengo miedo de que alguien te aleje de mi.
194.Con la Oltima frase de TEKLA, GUSTAVO se levanta y sonrie triunfante y aliviado.
CORTE A:
195.INT. SALON BALNEARIO (NOCHE):Vemos a TEKLA de pie, nerviosa. ADOLFO estd sentado
afin junto al divén, en el piso.
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195.(cont.) ADOLFQ
Pero si tG sabes que no ay mujer...
TEKLA
No temo a una mujer, si no a los amigos
que te llenan la cabeza de fantasfas.
196.ADOLFO la observa cuidadosamente, camo intuyendo que estd cerca de descubrirla.
ADOLFO
iDe qué tienes miedo?
TEKLA '
duién ha estado aqui?
197.E1 nerviosismo de TEKLA aumenta al sentir la mirada aguda y penetrante de ADOLFO
y sin poderla soportar mfs, le reclama.
TEXLA
TG nunca me miras asi! Tu mirada me atraviesa.
ADOLFO
Es para verte por dentro.
TEKLA
{Pues mira, aqui no hay nada que ocultar!
198.Después de un silencio, ADOLFO se pone de pie. Da unos pasos por la habitacidm,
hacia la puerta. TEKLA ahora cambia de actitud y es ella quien lo mira con agu-
deza. ADOLFO comienza a retraerse y ella se le acerca amenazadoramente.
TEKIA
:Quién ha estado aqui?
ADOLFO
Mi médico.
TEXLA
(Qué médico?
ADCLFO
El doctor Sjostrom.
TECA
) LY qué dijo?
199.ADOLFO se pone nervioso y se retira de ella. Trata de pensa. en algo que decirle
ADOLFQ
Me dijo...que...entre otras cosas...que corria
el peligro de tener un ataque de epilepsia y...
nos prohibid vivir cam casados durante algin
tiempo.
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200.TEKLA cae sentada en el divan por la impresién.
. TEKLA
iQuieren separarnos, hace tiempo
que 1o vengo notando!
ADOLFO
{Eso no es verdad!
201.ADOLFO vuelve a mirarla con agudeza. TEKLA se siente nerviosa, asustada por esa
actitud. : ADOLFO
¢Tienes miedo de que alguien me preste sus ojos
para verte como eres y no como pareces ser?
TEKLA
Adolfo, jcuidado con la fantasfa! Es la
bestia maligna en el alma del hombre.
ADOLFO
iHermosa frase! ¢Donde l1a has aprendido? ¢(Te
la ensefiaron los jovencitos del barco?
202.TEKLA se sorprende de que ADOLFO sepa esto, pero no pierde la calma.
TEKLA
Pues Bi. Siempre hay algo que
aprender de los jévenes.
ADOLFO
iVaya, ya amas a los jovencitos!
TERTA
Siempre, por eso te quiero a ti.
ADOLFO
No quiero compartir tu amor con nadie.
TEKLA
Mi corazén es tan amplio cawo este balnearia,
asi que caben todos en é1.
303.En punto de vista de GUSTAVO, vemos a ADOLFO en actitud de nifio celoso y a TEKLA
que siente haber vuelto a daminar la situacién. TEKLA se recuesta en el divén, .
provocativa. TEKLA
Ven con tu gatita, te voy a dar un
azote por envidioso.
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204.ADOLFO comienza a caminar hacia ella y se detiene al escuchar dos golpes de si-
1la en la habitacién de GUSTAVO.
ADOLFO
iNo, no quiero jugar; quierc hablar en serio!
TEKLA
iDios mio, quiere hablar en serio! {Huy, qué
serio se ha puesto! Anda, riete un poquito.
205.TEKLA el toma la cabeza y le da un beso. ADOLFO sonrie sin ganas.
ADOLFO !
iDemonio de mujer!
206.TEKIA rfe y ADOLFO se dirige a la escultura. la destapa y 1a acaricia por un mo-
mento. ADOLFO
¢Quieres posar de perfil a mi para
ponerle rostro a la estatua?
TEKLA
Claro.
ADOLFO
No pienses en mi, piensa en otro.
207.Sobre un C.U. de TEKLA, aparece en sobre exposicién la imagen de un jovencito
con uniforme de la marina y bigote pequefio.
208.ADOLFO la observa detenidamente y de repente se da cuenta que ahi esti la expre-
- sifn de 12 quo CUSTAVC le habld. Hace cowo si estuviera modelando.
ADOLFO
¢Sabes cimo describen a la adfiltera?
TEKLA
No.
ADOLFO
Dicen que es una mujer palida
que jamis se ruboriza.
TEKLA
Pero con su amante si, aunque el marido no 12 vea.
209.En C.U. de ADOLFO, vemos su expresién de asambro y como preguntando.
210.En M.C.U., vemos qgue TEKLA no ha perdido su gesto y habla como con conocimiento
de causa. TEKLA
Y es que como el marido no o logra,

se pierde ese especticulo.
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210.(cont.) ADOLFO

iTekla!
TEKLA
Llimame gatita y me ruborizaré. ¢No te gustaria?

211.En M.S. vemos que ADOLFO siente rendirse nuevamente a los encantos de TEKLA. Ha-

ce gesto como de querer morderla.

212.TEKIA le indica con el dedo que se acerque. Al no ver respuesta, TEKLA se levan-

ta, abre los brazos y se dirige a é1. Ia chmara la sigue y hace un TWO SHOT. A-
DOLFO la abraza y la besa. Sfibitamente TEKLA 1o detiene y le sefiala el pasillo.
ADOLFO hace un gesto de que no le importa y le besa el cuello con pasién. La ci-
mara capta en M.C.U. el rostro maléfico de TEKLA, que le pregunta con doble in-
tencifn. TEKLA
¢Qué pasari cuando ya no me tengas?
ADOLFO
Moriré.
TEKLA
Pues no te preocupes. Soy tan vieja
que ya no me quiere nadie.

213.Con esta Gltima frase, TEKLA sale de cuadro, pues se retira de ADOLFO, quien se

nuestra arrepentido por sus palabras de en la mafiana.
ADOLFO
Pordéncme.

TEKLA

¢Por qué eres tan celosc y a la vez

tan seguro de ti?

ADALFO

No lo 5é. Pero mi mayor tortura seria

que &1 supiese que no soy feliz.
CORTE A:

214.INT. CUARTO GUSTAVO (NOCHE):La cémara capta en M.L.S. a GUSTAVO, que esté senta-

do frente a la puerta, tranquilo. La cimara se va cerrando lentamente hasta C.U.
con el que vemos en su rostro una maléfica sonrisa de triunfo. Ahora tan sblo
goza escuchando.
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214.(cont.) TEKLA (f. de c.)
¢Crees que a mi me gustarfa darle
esa alegria? Tranquilizate.
ADOLFO (f. de c.)
Es que tu coqueteria me tiene en ascuas.

215.1la camara vuelve a abrirse y vemos que GUSTAVO vuelve a inclinarse para obser-
varlos. CORTE A:
216.INT. SATON BAINEARIO {NOCHE):En punto de vista de GUSTAVO, vemos a TEKIA y ADOL~
Fo. TEKLA .
Yo sblo quiero ser amada y admirada.
ADOLFO
épor hambres?
TEKLA
Naturalmente.

217.ADOLFO se queda pensativo. Tapa nuevamente la escultura y se sienta. En este
F.S.,m vemos también a TEKIA, que no deja de observarlo.
ADOLFO
&Y has gabido algo de &l Gltimamente?
TEKLA
En seis meses ni una palabra.
218.1a chmara toma un C.U. de ADOLFO y en su rostro vemos temor y duda al preguntar.
- ADNTFO
&No plensas nunca en 61?

CORTE A:
219.INT. CUARTO GUSTAVO_ (NOCHE):En C.U. del rostro de GUSTAVO, vemos cierta melanco-
1a. CORTE A:
220.INT. SALON BAINEARIO (NOCHE):lLa cAmara hace un C.U. de TEKLA, que esti triste y
melancdlica. TEKLA
No.
Sobre su rostro hacemos una DISOLVENCIA A:

221.INT, ALCOBA (DIA):Entramos de una disolvencia con la flama de una vela. Es la
alcoba de una casa de una sefiora, mis bien humilde. Al abrirse la cimara, vemos
que sobre la cama hay un pequefio de 5 afios aproximadamente, vestido con ropas de
ceremonia. Estd muerto. Hay cuatro velas encendidas a su alrededor y flores
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221.{cont.)blancas a sus pies. GUSTAVO estd hincado a un lado de la cama. Su triste~
za y su llanto estdn contenidos. La sefiora, una mujer de 60 afios aproximadamente
y de pelo entrecano, estd de pie, junto a la ventana, viendo la escena. Repenti-
namente, se oye un grito desgarrador de mujer. Ambos voltean hacia la puerta. Es
TEKLA, que al entrar al cuarto y ver al nifio, no pudo contenerse. Al gritar, en-
tra a cuadro hasta el pie de la cama y rompe en llanto. GUSTAVO se levanta, ca-
mina despacio hacia la puerta y se detiene al pie de la cama, junto a TEKLA. Ha-
ce ademin de acariclar la cabeza de TEKLA, pero se contiene.
222.En punto de vista de GUSTAVO, vemos cémo TEKLA lo mira llorosa, suplicante.
223.En F.S. vemos ahora que GUSTAVO sale de la habitacién y TEKLA lo sigue con la
mirada.
224.Sobre un C.U. de TEKLA, hacemcs una nueva DISOLVENCIA A:
225.INT. SALON BAINEARIO (NOCHE):Entramos al presente con una disolvencia en el ros-
tro de TEKLA, que trata de reponerse de este doloroso recuerdo, sin que ADOLFO
10 note. TEKLA
Creo que vive en la costa oeste. ¢Pero
por qué preguntas todo esto?
226.En M.S. vemos a ADOLFO, que estuvo observindola con atencién. Esto ha provocado
en &1, un nuevo razonamiento. Habla con serenidad y honestidad.
ADOLFO
No sé. Pero filtimamente he pensado mucho en
cémo se habra sentido cuando lo dejaste.
TEKLA
éTe remuerde la conciencia?
ADOLFO asiente.
227.TEKLA le sonrie burlonamente y en un M.C.U., le hace un gesto de que no se preo-
cupe.
228.En punto de vista de TEKLA, vemos en M.S. a ADOLFO sentado, froténdose las manos
con cierto nerviosismo.
ADOLFO
¢lo quisiste alguna vez?
TEKLA
Claro.
ADOLFO
LY luego?
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229.1a cAmara toma ahora un TWO SHOT, en el que podemos apreciar la actitud fria e
indiferente de TEKLA al hablar y el desconcierto de ADOLFO. .
TEKLA
Me cangé de él1.
ADOLFO estd realmente sorprendido. Piensa por unos momentos y habla después.
ADOLFO
Entonces llegado el momento, gtambién
me abandonarlas?
TEKLA se desconcierta por un momento y aunque sabe la trespuesta, trata de ocul-
tarla. TEKLA
No, no es seguro.
230.ADOLFO la mira fijamente y con esa respuesta wvemos en un C.U. de su rostro, que
comprende a lo que ella se refiere. TEKLA serfa capaz de mantener relaciones con
&l y con otro, al mismo tiempo.
ADOLFO
iAh! Ya entiendo.
TEKEA
¢Ah, s8i? (No me digas!
ADOLFO
¢Sabes que tu sinceridad comienza a molestarme?
231.En TWO SHOT, vemos a TEKLA un tanto sorprendida por esta pregunta y a ADOLFO,
+ mirdndola molesto.
TEKLA
Pues ti me la ensefiaste.
ADOLFO
Pero ahora te ocultas tras ella.
TEKLA
Es la nueva tictica, ino te das cuenta?
232.1a cimara sigue a ADOLFO, quien camina por la habitacidén. Mira hacia la puerta y
siente un poco de arrepentimiento por lo concertado con GUSTAVO, no quiere per-
derla. Siente desesperacién.
ADOLFO
¢Por qué no nos vamos hoy mismo?
TEKLA
No quiero.
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232.(cont.) ADOLFO
Pero yo si. ;Y te ordeno que vengas
conmigo en el (iltimo barco!
233.1a cimara capta en M.L.S. a TEKLA, que da un salto incontenible de su asiento
por la indignacién. Ia camara panea para seguirla, hasta tenerlos a ambos en
cuadro. TEKIA estl muy enojada.
TEKLA
Me ordenas?
234.TEKLA se le ha estado enfrentando y io mira fijamente. ADOLFO le sostiene la mi-
rada. Finaimenta, TEKLA le da 1a copalds, despuég de hablar,
TEKLA
iTd nunca me has querido! Amar es dar.
ADOLFO
Yo no he hecho mis que darte y darte.
235.Ahora, en M.C.U. de TEXLA, vemos que estd realmente enojada.
TEKLA
iVas a presentarme factura de tus regalos?

Una mujer sblo acepta regalos de su amante.
236.A1 pronunciar estas palabras, vemos en un C.U. del rostro de ADOLFO, una mezcla
de dolor, rencor y desilusién contenidas.
ADOLFO
Clierto, eso he sido.
237.Ahora vemos que TEKLA ya se ha repuesto un poco y en TWO SHOT, vemos cémo 1o mi-
ra indiferente.
TEKLA
Pues si no te gusta, mirchate.
Yo no quiero un marido.
ADOLFO
iNo, ya me he dado cuenta! Pero ahora
1o soy sin quererlo, te guste o no.
TEKLA
No digas tonterias, idiotilla adorado.
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237.En el rostro de ADOLFO, vemos cémo contiene su ira al pensar que TEKLA ya le es-
ta llamando y tratando como a su primer marido.
ADOLFO
Comienzo a sospechar que tu ex marido
no era tan idiota.
TEKLA
iAsi es que comienzas a sentir
simpatia por &1!
238.En punto de vista de GUSTAVO, la cémara toma en F.S. a‘ambos. TEKLA rie sarcis-
ticamente y ADOLFO trata de contenerse y dice seguro.
ADOLFO
Cast, casi.
. CORTE A:
239.INT. CUARTO GUSTAVQO (NOCHE):Vemos en M.L.S. a GUSTAVO, que estaba sentado miran-
do por el ojo de la cerradura y se endereza. Se pone de pie y se acaricia 1a
barba, satisfecho y sorprendido, mientras los escucha con atencidn.
TEKLA {f. de c.)
Ya me cansé de hacer de nifiera y comienzo a
sentir atraccidn hacia 61, que era un gran

hombre. Pero con un sdlo defecto, que era
el mio.
ADOLFO (£. de c¢.)
iVaya, ahora te gustan también los
hombres muy hombres!
CORTE A:
240.INT. SALON BAINEARIO (NOCHE):Fn F.S., vemos a ADOLFO de pie, cerca de la escul-
tura y a TEKLA, paseando por el salém disgustada y un tanto cinica. Asiente a 1a
pregunta de ADOLFO y éste busca ahora las palabras para herirla.
ADOLFO
{Eso significa que te estis haciendo vieja!
241.TEKIA se siente ofendida y en un C.U. de su rostro, vemos ~mo éste se descompo-
ne en un gesto de indignacién, 1o cual, también nos permite corroborar que su
juventud esti quedando atras.
TEKLA
iTen cuidado, Adolfo!
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242.En M.S., vemos a ADOLFO presa de la ira. Toma una de sus herramientas para es-
culpir, que dejdé junto a la escultura y la esconde tras de si, para amenazar a
TEKLA al hablar. Ia cémara lo seguirid con paneo, hasta tenerlos a amhos en TWO
SHOT. ADOLFO
{Eres t&t la que debe tenerlo!
243.En punto de vista de ADOLFO, vemos en M.S. a TEKLA, que se asombra y se asusta,
retrocedeiendo lentamente.
244.En F.S., vemos a ADOLFO, que la sigue amenazadoramente y TEKLA se refugia tras
el respaldo del sillfn. Esti asustada y desesperada. No sabe c&mo contenerlo. Le
habla con furia para tratar de dominarlo.
TEKLA
iTe equivocas, Adolfo! Te aseguro que ahora ya no
tendrds un instante de tranquilidad.iSentirds
el ridiculo de ser un marido engafiado, pero
jamds tendrds pruebas de ello!
Mientras ella habla, ADOLFO recibe cada palabra como una bofetada que le hace ir
minimizando su ira y transformindola en dolor, temor y derrota. Paja lentamonte
la mano con la gue empufia su arma y al finalizar de hablar TEKLA, ADOLFO no pue~
de sostenerle la mirada. Le da la espalda y va lentamente a dejar el arma en su
lugar.
245.1a cimara toma ahora en C.U. el rostro derrotado de ADOLFO.
ADOLFO
e odlas, verdad?
246.En M.S. vemos a TEKLA, que no ha dejado de mirarlo y va tranquilizdndose. Piensa
en la respuesta adecuada a la pregunta de ADOLFO. Después de un momento, contes-
ta sarcAstica. TEKLA
No, nunca. Eres un nifio.
247.ADOLFO no voltea la vista hacia ella. Su actitud es la mezcla entre un nifio re-
gaffado y un hambre humillado. Mira hacia un quinqué encendido.
248.Scbre un C.U. del quinqué, hacemos una DISOLVENCIA A:
249.INT./EXT. CUEVA (NOCHE):lLa cémara entre de la disolvencia, con un BIG C.U. a la
llama de un quinqué de mano. Se escucha el ruido de una tormenta. La cdmara se ’
abre y vemos que el quinqué esti en el piso, frente a TEKLA y ADOLFO, quien la
abraza fuertemente y la consuela, mientras ella llora sin parar. Estin en la en-
trada de una cueva y repentinamente son iluminados por la luz de un gran rayo.
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249.(cont. )Al oirse el trueno, TEKLA se aterroriza y lo abraza con fuerza. ADOLFO la
sienta en sus piernas y parece hablarle al oido, mientras la mece en sus brazos,
suavemente. Luego le besa los ojos con ternura, hasta que parece quedarse dormi-

da. CORTE A:
250.C.U. rostros, con miradas y actitudes acusativas y de reproche. Son rostros de
mujeres y hombres de diferentes edades. CORTE A:
251.C.U. rostro TEKLA, llena de angustia, padlida, ojerosa y suplicante. Parece que
ha visto los rostros anteriores. CORTE A:

252.C.U. manos de ADOLFO y una mano de TEKLA, sobre fondo riegro. Las tres manos su—
ben hasta la cara de ADOLFO, quien besa la mano de TEKLA, que tiene estrechada

entre las suyas. CORTE A:
253.Sobre el mismo fondo negro, BIG C.U. ojos TEKLA, que miran con admiracitn y gra-
titud. La cémara se abre hasta C.U. y la vemos sonrefr. CORTE A:

254.Vemos en contraluz la figura viril de ADOLFO, que est& de pie y le extiende los
brazos. TEKLA entra a cuadro y se acurruca en el pecho de él. ADOLFO le besa la

frente y la abraza. CORTE A:
255.INT. SALA CASA TEKLA (TARDE):Vemos a ADOLFO pintando y frente a 1, a TEKLA po-
sando. CORTE A:

256.INT. SALA CASA TEKLA (NOCHE):Vemos a TEKLA, rodeada por varios hombres en lo que
parece una fiesta. Todos se ven muy divertidos y admirados por los encantos de
TEKLA, menos ADOLFO que la mira celoso desde un rincon. CORTE A:
257.INT. ALCOBA TEKLA (NOCHE):Vemos a TEKLA y ADOLFO acostados y dormidos. De repen-
te, ADOLFO comienza a toser. TEKLA se desplerta molesta, lo mira, 1le toca la
frente con indiferencia y se vuelve a acomodar para dormir. ADOLFO se levanta
tratando de contener su tos, se ve débil y sale de la habitacién. CORTE A:
258.INT. SALA CASA TEKLA (DIA): TEKLA estd tocando el piano. ADOLFO llega por atrds
de ella, 1la toma por los hombros, se sienta en el banco junto a ella y trata de
besarla con pasién. TEKIA gira su cabeza al lado opuesto, le palmea la cabeza
con afecto maternal, le indica que se siente en un sil1én y ccnti:nﬁa tocando el
piano. ADOLFO obedece y se retira. Mira a través de la ventana. CORTE A:
259.EXT. CALLE PARQUE (DJA): En punto de vista de ADOLFO, 1la cfirara ve a lo lejos a
dos nifios (nifia y nifio) que estén jugando. El nifio le hace cosquillas a la nifia,
que estd arrullando a su mufieca y ella 1o golpea para que se vaya. El nifio se a-
leja y saca una resortera del bholso de su pantaldn. CORTE A:
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260.INT. SALA CASA TEKLA (DIA):ADOLFO voltea a ver a TEKLA, quien le sonrfe cordial,
pero friamente. ADOLFO tose, mira al sol a través de la ventana.
_261.En punto de vista de ADOLFO, 1la cémara hace un C.U. del sol, sobre el cual, ha-
cemos una nueva - DISOLVENCIA A:
262.INT. SALON BAINEARIO (NOCHE): Entramos de esta disolvencia al presente, con el
quinqué encendido.
263.Enseguida vemos a ADOLFO, que ha estado recordando lo descrito anteriormente.
Después de unos segundos, por fin voltea a verla y dice concluyente.
ADOLFO
s{, soy un nifio. Pero ahora tfi te hundes vy
eres tan débil, que nunca podrds cargar
sola con la culpa.
264.En M.C.U. de TEKIA, vemos cémo ésta lo escucha y parece comprender que ADOLFO
tiene la razén. En su rostro vemos que se siente descubierta pero que sin embar-
go, no se dard por derrotada. Mientras ADOLFO continiia hablando, TEKLA piensa y
busca un argumento para salir del embrollo.
ADOLFO (£. de ¢.)
Soy tu chivo expiatorio, pero tii eres
parte de m{ y sl yo muero, ti también.
TEKLA
iY todo esto es para que digas que
td has escrito mi 1ibro!
265.2hora notamcs gue APCLFC comicnza a perder la paclencia.
ADOLFO
iNo, eres tii la que lo dices, para
luego acusarme de mentiroso!
TEKLA
si, si, pero el resumen de tu discurso es...
ADOLFO
{No, no hay ningfin resumen! {No soy tan est(ipido
camo para decir que he escirto tus....libros!
TEKLA
Pero lo has pensado.
ADOLFO
iNo 1o he pensado!
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265. (cont. ) TEXLA
Pero la suma total...
ADOLFO
iNo hay suma total, porgque no hay nada que sumar!
266.En M.S. vemos que TEXLA hace ademin de que va a hablar para rebatir lo dicho por
ADOLFOQ, pero éste no le permite hablar. le causa un poco de extrafieza verlo asi.
267.Bn punto de vista de TEKLA, vemos que ADOLFO ya esté fuera de si. Respira oon
gran agitacifn, est sudando, 1le tiemblan las manos, castafiea 1os dientes y por
un momento, parece que se va a desmayar. Esti piiido vy resopla. Sc alcanza a
sostener de la mesita y habla con la voz entrecortada, ‘pues esti al punto de un »
ataque.
ADQLFO
jBasta! jVete, déjame solo!
268.TEKLA le ha estado mirando sorprendida. Da unos pasos hacia &1, pero ADOLFO le
rehuye.
269.BEn TWO SHOT, vemos que ADOLFO se dirige al sillfn, con cierta dificultad. Se
desploma en el mismo y trata de tramquilizarse, se queda mirando fljaente al
frente, con las manos juntas. Cierra los ojos y parece que esti a punto de que-
dar inconsciente. TEKLA ha quedado de pie entre la mesita y el silién. Lo cbeer-
va y se preocupa un poco al verlo asi. Le habla carifiosa, mientras va hacia é1 a
tocarle la frente.
TERLA
. iTe sientes mal? (Qué te pasa?
ADOLFO le retira su mano abruptamente.
TETA
jAdolfo!
ADOLFO
817
270.1a camara sigue a TEKIA en M.S., cuando se retira de é1. Se nota herida y mien-
tras avanza, toma una actitud de reclamo, propia de una madre mpﬁmd:lmdo a su
hijo. TEKLA
Reconoce que hace un momento
has sido injusto conmigo.
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271.En M.C.U. vemos que ADOLFO esti muy débil y hastiado, aunque se va recuperando.
ADOLFO
s, &1, si.
TEXLA
LY me pides perdén?
ADOLFO
si, s, si.
TEKLA
Bésame la mano.
272.Ta cdmara h: vuolto a seguir a TEXLA, que con la filtima frase, se acerca a &l y
le extiende su mano. En M.C.U., vemos que ADOLFO le besa la mano casi ocomo un
acto reflejo. Luego, la cimara se abre hagta tenerlos en TWO SHOT.
TEXLA
Ahora sal a dar un paseo y respirar
aire puro antes de la cena.

ADOLFO asiente con desgano y se 1 1 te.
ADOLFO
Y después nos vamos.
TEKLA
iNo!
ADOLFO le pregunta por qué con un gesto. TEKLA se pone un poco nerviosa.
TEKLA

Es que he prametido asistir a la fiesta
de esta noche y las promesas hay que...
273.En punto de vista de TEKLA, vemos que ADOLFO le lanza una mirada aguda y la in-
terrume. ADOLPO
Pues libérate de tu promesa.
Tu marido esti enfermo.
TEKLA
No, no quiero. Y tfi no estds tan enfermo
camo para que no puedas acompafiarme.
ADOLFO
.Y por qué quieres que vaya?
¢Te sientes mis tranquila?
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274.TEKLA se retira un poco y elude su mirada. Habla un poco nerviosa.
TEKLA )
No sé qué quieres decir.
ADOLFO
Siempre dices eso cuando sabes que
voy a decir algo que no te gusta.
TEKLA
¢S134? 1Y qué es 1o que no me gusta ahora?
275.1a cémara toma ahora un M.S. de ADOLFO, quien mueve 13 cabeza en seffal de exas-
peracién. la chmara panea para seguirlo, pues se dirige al pasillo, para irse.
Al comienzo del mismo, se detiene, le habla con severidad y se va.
ADOLFO
. {Piensa bien lo que haces!
276.En punto de vista de GUSTAVO, wvemos a TEKLA, que ha quedado sola en la habita-
cién. Se acerca a la escultura y la acaricia, pensativa. CORTE A:
277.INT. CUARTO GUSTAVO (NOCHE):En F.S. vemos a GUSTAVO, asomindose por el ojo de la
cerradura. Se levanta, sge acicala un poco nervioso y por uma puerta del lado o-
puesto, entra ADOLFO. GUSTAVO toma una actitud de gran segquridad y serenidad. A-
DOLFO intenta hablar, pero GUSTAVO le tapa la boca con su mano, indicéndole que
TEKLA podrfa oirlos. le palmea un hombro a ADOLFO y éste le mira com gratitud.
ADCLFO se sienta en la silla y se apresta a mirar por la cerradura. GUSTAVO sale
* por la otra puerta. CORTE At
278.IMT. SALON DALWNEARIO (NOCHE):Pn punto de vista de ADOLFO, vemos a TEKLA pensati~
" va, junto a la mesa donde esti la escultura.
279.En F.S., la chmara capta ahora a GUSTAVO, quien viene desde el pasillo y se di-
rige hacia la mesita donde esti el periddico, fingiendo no ver a TEKIA.
280.TEKLA voltea a ver al recién llegado y en M.C.U. de su rostro, vemos una mezcla
de sorpresa y gusto, contenidos.

TEKLA
¢Ti?
281.GUSTAVO finge sorpresa e incoamodo. Deja el periédico y hace ademfn de que se va
a acercar a TEKLA, pero se detiene. Entonces habla y hace el ademin de que va a
irse. :
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281.(cont.) GUSTAVO

Perdona.
‘TEKLA

¢Por dénde has venido?
GUSTAVO
Por carretera. Pero...no me voy
a quedar, porgue...

TEKLA

Quédate.

282 .TEXLA lo toma del brazo y 1o conduce al siildén. Ia cdmara panea con ellos en es-
te TWO SHOT, vemos que GUSTAVO se sienta y TEKLA hace lo mismo en el divan. Se
miran por unos moamentos. TEKLA casi no puede contener la emocién.

TEKLA
jCuinto tiempo sin vernos! Has cambiado mucho.
GUSTAVO
1Y t{i sigues tan encantadora como
siempre! Hasta pareces mis joven.

283.TEKLA le sonrie alagada y un poco cohibida. CORTE A:

284.INT. CUARTO GUSTAVO (NOCHE):Vemos en M.L.S. a ADOLFO, que se incorpora tras ha-
ber estado observando. la cidmara se va cerrando hasta C.U. de su rostro, en el
que se entremezclan la sorpresa y el temor. CORTE A:

285.INT. SALON BATNEARIO {NOCHE):En M.C.U. de GUSTAVO, nos damos cuenta que estd se-
reno, mirando a TEKLA, pues se ha dado cuenta que domina la situacién; pero fin-
ge incomodidad y desconcierts. Se levanta.
GUSTAVO
Sin embargo...de haber sabido que
estabas aqui, nunca hubiera....
TEKLA
Quédate.
GUSTAVO
Bueno, pero...Creo que voy a hacerte dafio.
286.En M.C.U. vemos que TEKLA niega esta {iltima aseveracibn. Le indica que se siente
TEKLA
T has sido una persona
extraordinariamente delicada y fina.
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287.GUSTAVO se sienta y le sonrie falsamente abrumado.
GUSTAVO
Gracias, pero creo que tu marido
no pensard lo mismo.
288.En punto de vista de ADOLFO, vemos a ambos sentados y la cimara hace especial
énfasis en TEKIA, quien no puede ocultar su emocién.
TEKLA
No creas, hace un momento ha manifestado
una gran simpatfa por ti.
289.Ahora vomos en THO SHOT, que CUSTAYC le sonrie y mientras €1 habla, TEXIA le es-
cucha con gran atencién.
GUSTAVO
Espero que mi gran tesoro esté en buenas manos.
Me gustaria pedirle que cuidase muy bien de ti,
para poder vivir en paz.
TEKLA
Gracias.
GUSTAVO
Ahora comprendo que no debia hacerte sombra.
290.TEKIA esti realmente conmovida y en un C.U. de su rostro, hacemos FADE OUT A:
291.INT. SALA CASA TEKLA (DIA):Hacemos FADE IN y vemos a GUSTAVO mis joven, sentado
- frente a una mesa, leyendo y tomando notas arduamente. TEKLA también parece mis
joven y estd sentada en el banco del piano, aburrida. Se voltea hacia el piano e

2

intenta tocarlo, pero &l le pide que no lo haga. Ella asiente y le sonrie moles-
ta.
292.la cimara la sigue a ella, que se levanta y mira por la ventana. Pasea por la
habitacién, se sienta, ojea un libro, lo cierra. Se recuesta en un sillén y la
chmara se va cerrando hasta tener un C.U. de su rostro disgustado. Sus ojos se
van cerrando Yy se queda dormida. Sobre el C.U. hacemos " FADE OUT A:
293.INT. SALON BALNEARIO (NOCHE) :Regresamos al presente con un FADE IN al rostro de
TEKLA, quien le sonrie.
TEKLA
No creas que son muchos los que
reconocen sus defectos.
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293.(cont.)TEKLA vuelve a sonreir. Suspira y habla con afioranza, como tratando de
disculparse. . TEKLA
Yo te apreciaba, pero...
294.GUSTAVO le indica que o hable.
GUSTAVO
No, no entonces.
GUSTAVO la mira. Intimamente piensa que es el mamento de comenzar con los "inin-
tencionales" reproches. Suspira y finge que trata de no herirla.
GUSTAVO
¢Sabes? Yo he sufrido.
295.TEKLA se angustia y en su rostro, vemos que se siente minimizada por él y, sobre
todo, culpable. Sus ojos se llenan de ligrimas. Se nota realmente arrepentida.
TEKLA
iPerdéname! ¢Puedes perdonarme?
296.GUSTAVO le sonrie y parece decirle que no es necesario que pida perddn.
297.TEKIA trata de contener el llanto. Respira profundo y trata de reir y cambiar el
tema de la conversacién.
TEKLA
Creo que vamos a echarnos a llorar...
como dos viejecitos.
298.En TWO SHOT, vemos cfmo ambos rien. Hay después u silencio durante el cual, GUS-
TAVO se frota la barba, mientras piensa qué decir v aparentemente admira la be-
lleza de TEKIA. Ella por su parte, no deja de contemplarlo.
GUSTAVO
iYo si soy viejo! Pero tfi, tQ est&s cada dia
mis joven. Y tienes un gusto exquisito para
vestirte.
TEKLA
Tfi me ensefiaste.
GUSTAVO niega recordarlo. TEKLA asiente con firmmeza.
TEKLA
Hasta te enfadabas si no me ponfa
un detalle rojo.
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299.F1 rostro de GUSTAVO muestra extrafieza y severidad.
GUSTAVO
Yo, nunca me enfadaba contigo.
300.En el rostro de TEKLA, vemos cémo vienen a su mente recuerdos muy vividos.
TEKLA )
jQué si te enfadabas!...Sobre todo
cuando me ensefiabas a pensar.
301.GUSTAVO no puede contener una carcajada. Se reacomoda en el sillén.
) GUSTAVO
iPero si todo el mundo sabe pensar! Y ahora
desmuestras gran agudeza en tus escritos.
302.TEKIA se turba y trata de poner fin a la conversacifn. Se pone de pie y busca su
sombrero, camo si fuese a retirarse.
TEKLA
Me alegrd mucho volver a verte
y pacificamente, Gustavo.
303.GUSTAVO aparenta inquietud al verla alistarse para salir. Se levanta y la cimara
lo sigue, pues &1 va hacia TEKLA para tratar de detemerla con su conversacién.
Ella no muestra gran resistencia y volveri a sentarse.

GUSTAVO
Conmiao ten{as una vida tranquila.
TEKLA
1Quizi demasiado!
GUSTAVO

Yo pensé que eras feliz. Al menos

eso decfas cuando éramos novios.
TEKLA

Nadie sabe entonces 1o que quiere.

304.Bn F.S. vemos que TEKLA se ha quedado pensativa. GUSTAVO, de pie, recorre la ha-
bitacién y mira hacia la puerta de su cuarto.
GUSTAVO
Ahora, en cambio...supongo que la vida

de los artistas es deslumbrante.
TEKLA
Pues...
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305.En C.U. de GUSTAVO, vemos cdmo 1a mira con detenimiento, mientras parece pensar
en algo.
306.En punto de vista de GUSTAVO, vemos que TEKLA esti pensativa, pero al sentir la
aguda mirada de &1, se pone nerviosa y cohibida. Trata de arreglarse el cabello,
la blusa, etc. La camara se va cerrando hasta hacer un BIG C.U. de uno de los a-
retes que trae puestos TEKLA.
307.1La expresién de GUSTAVO ha cambiado ahora y se nota auténticamente satisfecho
por lo que ha visto. Sonrfe con cierto orgullo.
' GUSTAVD
¢Sigues llevando los pendientes que te regalé?
308.TEKLA se turba afin mas. En C.U. de su rostro, toca sus aretes. Se incomoda y se
quita uno. Lo mira, mientras piensa qué decirle.
. TEKLA
Pues...ya no se encuentran pendientes como éstos.
GUSTAVO
&Y tu marido qué cpina?
TEKLA
1A mi qué we importa lo que diga!
309.Ahora observamos la escena en punto de vista de ADOLFO. GUSTAVO mira a la puerta
GUSTAVO
iVaya! Pues lo pones en ridiculo.
310-El rostro de TEKLA, muestra cierto despreclo y responde con rapidez, mientras
trata de ponerse el arete.
TEKLA
No hace falta. El es ridiculo.
CORTE A:
311.INT. CUARTO GUSTAVO (NOCHE):Vemos en un C.U. del rostro de ADOLFO, el efecto que
las palabras de TEKLA causan. Hay rabia, dolor y sobre todo, amargura. CORTE A:
312.INT. SALON BAINFARIO (NOCHE):En M.S. vemos que GUSTAVO se da cventa que TEKLA no
puede ponerse el pendiente. Se levanta y la cfmara panea para seguirlo, hasta
quedar en TWO SHOT. GUSTAVO le pone el arete y le acaricia la oreja y el cuello
con premeditacifn.
313.TEKLA le sonrie y al sentir las caricias, se turba, pero deja ver que le agrada.
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" 314.GUSTAVO 1e besa y muerde la oreja, con wna alta carga de sensualidad. TEKLA lo
goza. GUSTAVO casi no despega su boca de TEKLA y le susurra.
GUSTAVO
¢Es celoso?
TEKLA
iY en qué forma!
315.En punto de vista de ADOLFO, vemos camo TEKLA y GUSTAVO voltean hacia la puerta,
al escuchar el ruido proveniente de ahf. TEKLA se separa y se levanta, nerviosa.
Va hacia la mesa que tiene la escultura.
GUSTAVO
(Quién vivira ahi?
TEKLA
No sé.
316.En F.S. vemos ahora a TEKLA, recorrer con su mano, nerviosamente, la mesa. Sin
darse cuenta, levanta el pafio que cubre la escultura.
317.GUSTAVO se acerca a la mesa con aparente sorpresa y observa alternativamente a
TEKIA y a 1a escultura.
CUSTAVO
Se te parece mucho.
TEKLA
¢Ah, s1? jno me digas!
GUSTAVO
Te reconoci por el lunar en...
318.TEKLA 1o interrumpe con un2 risa nerviesa. Se ha sonrojado y parece recordar un
suceso {ntimo y cémioo, entre ella y GUSTAVO. Solamente logra mirarlo después de
decir la primera frase.

TEKLA
Sigues tan loco como siempre. (C&mo me divert{as!
GUSTAVO
Pero supongo que ahora...
TEKLA

Ahora ya nadie me divierte.
319.TEKLA ha quedado triste y pensativa. Toma el pafio y cubre nuevamente la escultu-
ra.
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320.GUSTAVO la observa con atencién. Parece camo que la estudia. Le sonfe.

GUSTAVO
¢Es...timido?
TEKLA
ich, s{, hablando si!
GUSTAVO
LY para todo 10 demas?
321.TEKLA lo mira y le sonrfe, picara; pero inmediatamente cambia su expresién a un
gesto resignado. ’
TEKLA
jPero ahora esti tan enfermo!
GUSTAVO
jPobrecillio! Eso le pasa a 1los pajaritos que
quieren volar sin tener suficientes...plumas.

322.TEKIA suelta una estruendosa carcajada y habla sin dejar de refrse.

TEKLA
1Qué loco estés!

323.Ambos se estin riendo y poco a poco, se van callando. Se produce un silencio. la

cimara toma un C.U. de TEKIA, quien mira a GUSTAVO con nostalgia y le sonrfe a-
fectuosamente. Siente que 1o quiere y lo desea.

324,Ahora vemos en C.U, a GUSTAVO, quien tamnoco deias de mivara por unos instantes v

. 1e sonrie también, como si nada los separara. Sin embargo, alcanza a recordar 1o
que sufrié por ella y elude su tierna y seductora mirada. Entonces, recorre la
habitacién con la vista. la cimara se abre y lo sigue en su caminar lento, por
la habjtacién. Al observarla con mis detenimiento, no puede evitar que el lugar
le traiga muchos recuerdos a su mente. Por fin se decide a hablar.

GUSTAVO
¢Recuerdas nuestro primer encuentro?

325.En un C.U. vemos que TEKIA sonrie y su rostro parece iluminado i:or 1a ilusion

del recuerdo. Sobre el mismo, hacemos un FUNDIDO ENCADENADO A:
326.EXT. PARQUE (DIA):E1 FUNDIDO ENCADENADO nos 1lleva al sonriente y lozano rostro

de TEKLA (quien luce mis joven e inocente). La cimara se abre y la vemos que ca-
mina presurosa y de espaldas, mientras parece hablarle a alguien, fuera de cua-
dro. Pasa por una banca donde GUSTAVO se encuentra leyendo y sin darse cuenta,
tropieza con los pies de &1, cayéndole encima. TEKLA se sonroja y le ofrece una
disculpa. Se incorpora a prisa, &e despide y se va por donde vino. GUSTAVO se

nota fascinado por la chica.
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327.En punto de vista de GUSTAVO, la cémara ve a TEKLA alejarse, del brazo de un
hombre maduro, que es su padre. Ella voltea y le sonrie a GUSTAVO, coqueta.

CORTE A:
328.Es otro dia, y en el mismo banco del parque vemos a GUSTAVO, ‘que le estd leyendo
un 1ibro a TEKLA, quien escucha atenta y fascinada. CORTE A:

329.Es el mismo dfa, pero minutos mis tarde. TEKLA va del brazo de GUSTAVO y éste
parece darle una leccién de Botinica, pues le sefiala un Arbol y camienza a ha-
blar, aparentemente de '‘4l. TEKLA le dice algo y GUSTAVO parece reprenderla con
suavidad y amor.
330.TEKLA toma la actitud de nifia regafiada, GUSTAVO le sonrie y le da un beso en la
mejilla. TEKLA sonfe. la cémara se cierra hasta C.U. de su rostro sonriente, so-
bre el cual, hacemos un FUNDIDO ENCADENADO A:
331.INT. SATON BAILNEARIO (NOCHE):Regresamos al presente con el maduro rostro de TE-
KLA, que escucha satisfecha a GUSTAVO.
GUSTAVO (f. de c.)
Es un placer tan grande volver a verte.
332.GUSTAVO se ha sentado en el sillén y le habla con satisfaccidn, para después
mentirle con doble intencién. Vuelve a frotarse la barba.
GUSTAVO
Estoy orgulloso de ti, porque eres mi obra, solo
que mis madura. As{ que ml préximo matrimonio
serd con wna mujor joven, para tener otra chra.
333.En el rostro de TEKLA, vemos clmo deja asomar cierta desilusidn y celos, que
trata de contenr, sin éxito.
TEKLA
¢Te vas a volver a casar?
GUSTAVO
si, pero esta vez me cuidaré de que la
potranca no me tire a medio camino.
TEKLA
LEs guapa?
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334.En M.C.U. de GUSTAVO, nos damos cuenta de que &1 se ha percatado de la reaccitn
de TEKIA. Esboza una leve sonrisa y luego la mira fijamente.
GUSTAVO
Para mi, si. Pero ahora que te he visto de
nuevo...jEres una mujer miy peligrosa,Tekla!
335.En M.S. vemos que TEKLA no oculta su satisfaccién. Se siente alagada. Al hablar,
usa la misma expresién y el mismo gesto que antes hizo GUSTAVO.
TEKLA
idh, s1? ino me digas! Y mi mariditd dice
que no puedo conquistar a nadie.
GUSTAVO
Entonces ha dejado de quererte. Asi pasa,¢no?
TEKLA
éMe reprochas?
336.GUSTAVO se levanta y le oculta su rostro, en el que se nota su satisfaccién,
pues ya siente que domina la situacién.
GUSTAVO
iNo, qué va! Todo lo sucedido
tenia que pasar. Oomo 1o que suceda.
TERLA
ITO si que eres un hombre culto, Gustavo!
337.mn M.S. vemos que TEKLA se levanta y se dirige hacia la mesa de la escultura y
la acaricia a través del pafio.
TEKLA
¢Sabes que tengo celos de tu futura esposa?
338.GUSTAVO se incorpora y va hacia ella. Ila cimara lo sigue y se va abriendo hasta
tenerlos a ambos en TWO SHOT. £1 la acosa sutil y conquistador. '
GUSTAVO
LY sabes que yo tengo celos de tu marido?
TEKLA vuelve a sentir esa turbacién y deseo, que aim trata de contemer.
TEKLA
Y ahora tenemos que separarnos para siempre.
GUSTAVO
Pero antes celebraremos la despedida,¢verdad?
TEKLA

iNo?
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339.TEKLA se retira un poca, siente que su espiritu flaquea. GUSTAVO la alcanza y la
toma por la cintura. Le besa el cuello.
GUSTAVO
Estas aplastada por un espiritu pusilinime,
pero yo te infundiré nueva vida.
340.En punto de vista de ADOLFO, vemos que TEKIA ya no resiste mds. Se recarga en
GUSTAVO, quien sigue seduciéndola. Io mira. Ile acaricia la cara mientras se va
volteando hacia &l. No ‘dejan de abrazarse.
341.Ahora vemos en un TWO SHOT cerrado, cdémo se miran con pasién. La mano de TEKLA
recorre tiernamente el rostro de GUSTAVO. Estin a punto de besarse, cuando al
fondo, por el pasillo, se ve entrar a dos mujeres que los miran un poco sorpren-
didas. los sefialan, se rien y se van. Al mismo tiempo, se escuchan ruidos en la
habitacién de GUSTAVO.
342.Pn TWO SHOT, vemos que TEKLA reacciona y se separa de GUSTAVO, nerviosa. La ca-
mara se abre en el mismo TWO SHOT.
TEKLA
¢Quién era? (Qué fue ese ruido?
GUSTAVO
Bran dos sefforas. Y respecto al ruido, lo ignoro.
TEKLA
iVete, me das miedo!
343.GUSTAVO intenta acercirsele, pero ella retrocede nerviosa y atemorizada.
TEKLA
Me quitas el alma.
GUSTAVO
T4 no tienes alma; es un espejismo.
344.GUSTAVO se frota la barba. Se le acerca camo un lobo y le susurra al oido.
GUSTAVO
Ahora dime, ¢cuando...y...dnde?
TEKLA
iNo! £1 me quiere y no me gustarfa hacerlo
sufrir. Me da mucha lastima.
345.GUSTAVO se retira molesto. Mira hacia la puerta y parece recordar algo. Mira
después hacia la parte de abajo del sillén.
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346.En punto de vista de ADOLFO, vemos a GUSTAVO que se inclina y recoge del suelo
ios trozos de la fotograffa. Mientras tanto, TEKLA se sienta en el divan, como
tratando de reponerse. GUSTAVO tama los trozos, se 1os entrega a TEKIA y le dice
categbrico. GUSTAVO
i£1 no te quiere!
347.TEKLA toma los trozos de la fotograffa y los mira con sorpresa y rabia. Aprieta
los trozos con su mano.
TEKLA
jCanalla! jHipderital
TEKLA avienta los trozos con furia, hacia la escultura.
348.GUSTAVO se sienta en el divin, atrds de ella. La cmara hace tn TWO SHOT en
M.C.U., de ambos y en el mismo, apreciamos la actitud acusadora y persuasiva de
é1, y la furia y despecho de ella.
GUSTAVO
¢Cuéndo?
TEKLA
Se va en el barco de las diez.
GUSTAVO
Entonces. ..
TEXLA
A l2c onca.
OORTE A:
349.INT. CUARTO GUSTAVO (NOCHE):En F.S., vemos cémo ADOLFO estd al punto del ataque.
Golpea furiosamente la silla contra el piso y avienta todo 1o que esti en la me-
s y el burd. CORTE A:
350.INT. SALON BAINFARIO (NOCHE}:En F.S., vemos ciémo TEKLA y GUSTAVO han escuchado
el ruido. GUSTAVO se inquieta un poco, pues considera que ya fue demasiado albo-
roto. TEKLA
dQuién viviri ahi?
351.1a cimara se va cerrando y sigue a GUSTAVO, quien se dirige hacia la puerta, se
asoma por el ojo de la cerradura y mira. OORTE A:
352.INT. CUARTO GUSTAVO (NOCHE):En punto de vista de GUSTAVO, vemos a ADOLFO tirado
en la cama, boca abajo, resoplando de rabia. CORTE A:
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353.INT. SALON BALNEARIO (NOGHE):Ia cdmara vuelve a seguir a GUSTAVO, quien se reti-
ra serenamente de la puerta y va hacia TEKIA. Habla con velada crueldad.
GUSTAVO
Parece que es un perro encerrado.
Entonces, ¢(a las once?
TEKLA
De acuerdo.
354 .TEKLA ha seguido pensativa y furiosa. Se siente desilusionada. No alcanza a com-
prender por qué ese cambio en ADOLFO.
TEXLA
¢{Cérmo pudo ser...?
355.GUSTAVO la observa tranquilamente. Saca un puro y lo enciende, al tiempo gue TE-
KLA termina de hablar.
356.En C.U., vemos que TEKIA capta Yy trata de reconocer el aroma del puro. Se da
cuenta que es el mismo aroma que percibid al llegar. Hace un recuento mental de
lo que sucedid al regresar del barco.
357.Se levanta y la cémara la sigue en M.L.S.; pues camina por la habitacién, como
repitiendo algunos sucesos. Repentinamente se detiene en seco, frente a GUSTAVQ
¥ lo mira con rabia y temor.
TEKLA
jAhora entiendo!
358.CUSTAVD le sonrie maléfico y einico.
359.TEKLA se sorprende afm mis, al ver la reaccitn de &. Y2 no le gueda 1la menor
duda. En su rostro se deja ver el desprecio y el odio.
TEKLA
iCanalia! (TQ has estado aqui y 1o has hecho
pedazos! jEras th el que habia estado sentado
en el divant! T3, el que le hablaste de la
epilepsia, del celibato, de 1la escultura...
:Culnto tiempo llevas aqui?
GUSTAVO

ocho dfas.
360.TEKIA se desploma en el silldn, estupefacta. Sigue pensando y recuerda. CORTE A:
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361 .EXT. MUELLE (DIA):Vemos en L.S. a TEKLA, que va caminando escoltada por tres j&-
venes marineros. los cuatro van muy divertidos.
362.De ple, junto a la entrada al barco y semi embozado por su chaqueta y sombrero,
GUSTAVO la observa. La cdmara se abre hasta F.S. y TEXKIA y los marineros entran
a cuadro. TEKLA siente una extrafia mirada. Voltea, pero no lo reconoce. Le in-
triga ese misterioso hombre, que le parece familiar. Lo ha mirado por unos ins-
tantes, mientras va subiendo al barco. Finalmente piensa que no debe darle im-
portancia y sigue de largo. GUSTAVO no dejé de mirarla y escucharla ni un momen-
to. : CORTE A:
363.INT. SALON BAINEARIO (NOCHE):Regresamos al rostro de TEKLA, quien al recordar el
suceso anterior, parece atar cabos.
TEKLA
. ¢Eras ti a quien vi en el barco?
364.GUSTAVO asiente con la cabeza tranquilamente.
TEKLA
1Y creiste que ya me tenias en tus manos?!
GUSTAVO
Ya te tengo.
TEKLA
Afm no. Tu plan fracasd.
GUSTAVO
Es tarde. Ya te tengo.
CORTE A:
365.INT. CUARTO GUSTAVO (NOCHE):Vemos a ADOLFO tendido en la cama, con el rostro
desfigurado por el dolor. Se lleva una mano al pecho y con la otra, recorre el
su brazo hasta llegar al pecho. Su dolor es fisico y moral. Se escucha fuera de
cuadro a TEXKLA y GUSTAVO.
TEXKLA'(f: de c.)
iNo!
GUSTAVO (f. de ¢.)
No tenia ningm plan previo, pero el destino me
presentd la oportunidad. Ademis, no tuve que
hacer mucho para destrozar a tu corderito. T
ya lo habias hecho. Y tampoco mandé llamar a
las sefloras que te vieron arrastrarte a mis

brazos, arrepentida.jAh! Y por cierto, no me voy
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365. (cont. ) GUSTAVO (f. de c.)
brazos, arrepentida. jAh! Y por cierto, no me
VvOy a casar.

CORTE A:
366.INT. SATON BAINEARTO (NOCHE):TEKLA estd azorada y el miedo la invade.
367.GUSTAVO se ha puesto de pie y ha sacado a relucir en su rostro, el desprecioy

la amargura. GUSTAVO
Me arrebataste mi honor.
TEKLA
&Y te crees con el derecho de vengarte?
368.GUSTAVO parece decirle con su gesto que por supuesto tiene derecho. Camicnza a
alterarse un poco, pero se contiene, pues goza lo que dice.
GUSTAVO
iLa Gnica idiota aqui eres ti, y &1!
369.TEXLA trata de contener su llanto. Se siente acorralada y eso 1o notamos en un
C.U. de su rostro.
TEKLA
iEres un canalla vengativo, me das asco!
GUSTAVO
{Y td una canalla frivola, me das asco!
' TEKLA
Es ml naturaleza, (o no 1o sabes?
GUSTAVO
Es mi naturaleza, (0 no lo sabes?
370.TEKLA se da cuenta que GUSTAVO tiene razdn. Su impotencia la hace llorar.
371.GUSTAVO la mira, se sienta y trata de volver a 1la calma. Mira a su alrededor,
deteniendo la vista en la escultura y en el arete de TEKIA.
372.1a cdmara taoma un C.U. Ge 1a escultura y el arete en punto de vista de GUSTAVO.
373.TEKLA parece que se ha tranquilizado un poco.
TEKIA
Veniste a cobrar tus deudas. (Y ahora
ya estis satisfecho?
374.CUSTAVO ya ni se molesta en contestarle. En M.S. vemos que se levanta. la cimara
panea para seguirlo. El se dirige a 1a mesa y toca la campanilla que esti en la
misma. Estd tranquilo, por fin se decide a contestarle.
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374.(cont.) GUSTAVO

s{, ahora ya estoy satisfecho.

375.Se hace un tenso silencio, hasta 1a llegada de una camarera, que se acerca a

GUSTAVO. GUSTAVO
Prepireme mi cuenta, por favor. Y resérveme
un lugar en el (itimo barco.
La camarera hace una ligera inclinacién de cabeza y sale.

376.En C.U. de su rostro, vemos que TEKLA lo ha estado pensando y ahora parece tener

wna idea, por 1o que cambia su actitud.
TEKLA
LY te irds sin reconciliacién?

377.GUSTAVO rie estruendosamente, entre furioso y divertido, pues se da cuenta de

las intenciones de TEKLA.
GUSTAVO
¢Y qué te parece si mejor vivimos los tres juntos?
TEKLA
iGustavo!
GUSTAVO
1Uy! Perdén.

378.A1 pronunciar la palabra perdén, vemos en el rostro de GUSTAVO, cmo aparece una

sonrisa irdnica, pues resulta ridiculo que é1 1le pida perddn a la mujer que le
ha hecho tanto dafio. Sobre su rostro, aparecerin como flashazos, varias imigenes
congeladas de recuerdo. Primero, su mismo rostro llorando. Despudés, varios ros-
tros de jovencitos, cue se rien burlonamente y seffalan hacia la cdmara. Final-
mente, el rostro de TEXLA en dos etapas muy diferentes, cuando era muy joven y

su rostro actual.

379.A1 terminar 1a sccuencia de recuerdos, la clmara se abre hasta M.S. y vemos que

GUSTAVO da un suspiro. Saca del bolso de su saco, una argolla de matrimonio y la
avienta a los pies de TEKLA.
GUSTAVO
Ahora vete a arreglar las cuentas con el otro.
CORTE A:
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380.INT. CUARTO GUSTAVO (NOCHE):Entramos en BIG C.U. de 1los ojos de ADOLFO e inme-
mediatamente la afara se abre, mientras panea hasta el pecho de ADOLFO. Nos da-
mos cuenta de que su respiracién esti entrecortada. Le estd dando un infarto.

381.En F.S. vemos cémo ADOLFO hace intentos por ponerse de pie y salir, pero cae al

suelo. CORTE A:
382.INT. SALON BAINFARTO (NOCHE):TEKIA mira estupefacta y aterrorizada a GUSTAVO.
Pasa su vista por la argola que estd a sus pies y la recoge. CORTE A:

383.INT. CUARTO GUSTAVO (NOCHE):En F.S. vemos que ADOLFO trata de reincorporarse.
Mira a la puerta y se estremece. .
384.1a cimara toma un F.S. de.la puerta en punto de vista de ADOLFO. Ia puerta pare-
ce transformarse en una figura andrégina, como una especie de sombra que estd en
actitud de reclamo. Pareciera un acreedor. la figura se ve por unos instantes y
desaparece.
385.ADOLFO se atemoriza, pero al instante avanza a rastras hacia la puerta. CORTE A:
386.INT. SATON BAINEARIO (NOCHE):GUSTAVO mira a TEKLA con listima y desprecio. Saca
su reloj y ve la hora. Hace ademin de retirarse, pero se detiene, pues recuerda
que casi se le habfa olvidado dar su Gltimo golpe.
GUSTAVO
iSabes dfnde esti tu marido?
CORTE A:
387.INT. CUARTO GUSTAVO (NOCHE):ADOLFO ha llegado a la puerta y extiende su brazo
para intentar asirge a 1a perilla. Al lograrlo, se va incorporando con suma di-
ficultad. CORTE A:
388.INT., SATON BAINEARTO (NOCHE):En el rostro de TEKLA, vemos el desconcierto que le
causa la prequnta de GUSTAVO e inmediatamente después, el terror de intuir la
respuesta. S(bitamente voltea a la puerta.
389.En el vilo de la miama, vemos salir tambaleante con su mano en el pecho, a ADOL-
FO. TEKLA corre hacia é1, tirando la argolla. ADOLFO se desplema a sus pies y
ella se hinca para tratar de levantarlo y auxiliarlo.
TEKLA
jAdolfo!
390.GUSTAVO . ha observado la escena, sorprendido, pues no esperaba que ADOLFO se pu-
siera as{. En un C.U. de su rostro, vemos una mezcla de sentimientos encontrados
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390, {cont. ) GUSTAVO
Ahora arregla tus cuentas con él. A ver
si es tan generoso como yo.
391.TEKLA mira con odio a GUSTAVO, mientras trata de reanimar a ADOLFO, quien yace
muerto en su regazo. Cuando ella se da cuenta de esto, ahoga un grito. Estd
desesperada. TEKLA
iAdolfo, hiblame! ;Perdéname! jPerdona
a tu perversa Tekla! ;Perdénamel
392.CUSTAVO comienza a retirarse. Al llegar al principic del pasillo, mira con 1ds-
tima y dolor a TEKLA y ADOLFO. Se nota arrepentido. Siente el impulso de acudir
al auxilio de TEKIA, pero se contiene y se marcha por el pasillo.
393.En' F.S. vemos a TEKLA -1lorando y abrazando el cuerpo de ADOLFO, mientras le mu-
sita. TEKLA
iDios mio! iPerdéname!
394.E1 1lanto de TEKLA se escucha, mientras 1a cdmara recorre toda 1a habitacién y
se detiene en el periédico, el caballete, la escultura, la puerta, la argolla en
el piso, wuelve a ver a TEKIA y ADOLFO y finalmente se detiene en el obscuro
balcbn, sobre el cual aparece la palabra

F I N



CONCLUSIONES

La investigacién y la realizacién ~pasos bisicos en esta tesina- trajeron con-
sigo una serie de experiencias Y aprendizajes muy valiosos para mi. Desde los ini-
cios de la investigacién comencé a notar las diferencias esenciales entre el teatro
Y el cine, pero no cabe duda de que todas estas diferencias se hicieron francamente
claras y notorias al momento de realizar el film. Ya en el capitulo IV traté de sin-
tetizar y ordenar estas diferencias y similitudes, analizindolas de manera tebrica.
La realizacién se convirtid en el mejor vehiculo para distinguir estas caracteristi-
cas, reforzar lo escrito y-enriquecer la informacidén. De hecho, la forma en que re-
conoci mis claramente el proceso de produccién cinematogrifica fue a través de 1o
sucedido en la realizacién. Desde la adaptacifn y correccidn del texto, hasta la ob-
tencién de 1a primera copia, se sucitd lo siguiente:

Primero, haberme enfrentado a un texto teatral muy dialogado, seleccionar los
didlogos que fuesen imprescindibles y transformar en imdgenes significantes aquelios
que asf 1o permitiesen para intentar de manera esquemitica, acercarme a una verdade-
ra adaptacién cinematogrifica y alejarme del teatro filmado. A continuacién, ajustar
las exigencias del guifn a los recursos econémicos y materiales disponibles. Encon-
trar, entrenar y conjuntar al personal idéneo para el staff (personal téenico), tra-
tando de lograr una buena interrelacién y entendimiento entre ellos y yo, no fue fi-
cil, ya que de la seleccién y buen funcionamiento de este staff dependib el tiempo
que pude dedicar a los actores. Finalmente, intentar hacer una adecuada seleccién de
casting (actores) con las caracteristicas necesarias para cada personaje, fue una
tarea delicada. Todo ello, tratando de no perder de vista los detalles que influyen
enormemente en el proceso de post-produccién (montaje, musicalizacién, doblaje, ti-
tulaje, etc.), pues de la calidad del material filmado depende el mejor o regular
resuiltado de este Gltimo proceso. En sintesis, confimmé que el director debe tener
desde la pre-produccién la pelfcula totalmente terminada en papel o al menos en su
mente y por lo mismo debfa cuidar todos los detalles en la medida en que los recur-
808 me lo permitiesen.

Un problema serio e importante es la diferencia que existe entre el manejo de
actores en teatro y en cine. Con la realizaci6n confirmé el hecho de que en cine, el
tiempo tan delimitado no permite una estrecha y profunda relacién con los actores,
quienes se ven en la necesidad de estudiar al personaje mis tiempo por su cuenta,
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tratando de captar tanto como les sea posible la concepcidén e ideas del director.
Este a su vez, debe ser rigurosamente claro y preciso para no confundir ni dejar lu-
gar a dudas a sus actores y que éstos puedan abordar mejor a su personaje. En este
punto me resultd muy {itil intentar hacer un trabajo de mesa al estilo teatral, pero
con la diferencia de que tuvo que ser muy conciso y breve. Observé que esto, aunado
a la sistematizacidn de cada uno de los movimientos del actor (que deben ser iguales
en cada repeticidén de la escena) acrecenta el grado de dificultad en este campo para
los actores de teatro, dos de los cuales (egresados de la licencliatura en Literatura
Dramdtica y Teatro) manifestaron la necesidad de cambiar y modificar su trabajo cons
tantementa. Ellcs requerfan an clerta medida de wn desarrollo de perscmaje ordenado
que los llevase al grado de concentracidn adecuado para cada emocidn a expresar. El
cine en este sentido no les ofrece nada de eso, pues se filma la historia de acuerdo
a las necesidades y condiciones de la produccién. Es decir, no existe la continuidad
de personaje y por lo mismo, necesitaron un mayor tiempo de concentracién para lle-
gar al punto deseado, mientras que un experimentado actor de cine, no expresd esa
necesidad. Ademis, los actores de teatro tendfan a usar gestos y tonos un poco mis
exacerbados de lo requerido para el cine y ambos reconocleron ablertamente que este
trabajo se convirtié en un gran reto actoral para ellos.

Bn lo relativo al staff, pude cbservar la importancia que ellos tienen dentro
del proceso creativo del cine. Su preparacién, conocimientos témicos y trabajo de
equipo; 1o convirtieron en mi brazo derecho y yo aprendi a delegar responsabilidades
y coordinar la labor de cada departamento (produccién, utileria, etc.), por lo que
la conflanza mutua se convirtid en un factor bisico para lograr los ejores resulta-
dos. En este caso especifico, el staff se formd casi en su totalidad con egresados
de la carrera de Literatura Dramitica y Teatro de la UNAM, la mayoria con especiali-
dad de actuacién. Sin embargo, su empefio por aprender la terminologfa, materiales y
recursos téenicos usados en el cine; fue mis que suficiente para desempefiarse a un
muy buen nivel en este campo tan ajeno a ellos. Algunos incluso, mostraron aptitudes
para los puestos técnicos mis especializados como el manejo de cimara, 1la pizarra,
el script (continuista), etc.; ademds del gusto por este tipo de trabajo. Su rela-
cién conmigo (1a directora) y con el proyecto fue profunda y estrecha hasta el punto
. de poder realizar su trabajo con una eficiencia casi profesional. Con todo esto,
confirmé que las relaciones entre el director, 1los actores y el personal técnico;
son inversamente proporcionales a las estableclidas en teatro.
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Uno de los retos mis importantes para m{ como directora teatral que incursicna
por primera vez en el cine, es la resolucién de los problemas que se presentan re-
pentinamente y la toma veloz de decisiones. E) proceso teatral me permitfa pensar,
analizar y solucionar los problemas; con tiempo considerablemente suficiente para
ello. El cine en cambio, reguiere de un cerebro frio y dgil que piense, analice, de-
termine y solucione en el menor tiempo posible; constituyendo esto a veces una espe-
cie de prueba de habilidad mental, fisica y creativa para mi{. Una locacién perdida
el mismo dfa en que debfa filmarse ah{, un actor seriamente enfermo a medio rodaje,
algiin elemento de utilerfa o produccién que el personal olvidd, un bloqueo mental y
emotivo de un actor por cuestiones personales e incluso un problema mecinico o vial
con las unidades de transporte; fueron las pequeflas grandes trabas a las que tuve
enfrentarme de acuerdo a mi destreza y criterio. Estas parecen ser tan insignifican-
tes, que diffcllmente son expuestas en algin libro o estudio serio de la materia,
pero resultaron ser factores importantes factores que influyeron en el film, a veces
de manera determinante como en el caso de la locacién perdida o el bloqueo del
actor. Este rodaje en el que fungia como directora y productora, se convirtid para
mi en una dura prueba de resistencla fi{sica, psiquica, emotiva y de memoria; con lo
que concluyo que el cineasta -sobre todo cuando también es productor- requiere de
una resistencia fisica y pefquica sorprendentes, una memoria amplia y privilegiada y
un temperamento fuerte pero adecuadamente sereno para poder salir adelante con este
trabajo tan complejo. Esto, sin tomar en cuenta la sensibilidad, creatividad v todas
aquellas caracteristicas propias de cualquier creador artistico.

Uno de los momentos mis interesantes y aleccionadores de toda realizacién cine-
matogridfica, es la post-produccidén. En esta etapa del proceso es donde se hicieron
mis patentes todos los errores cometidos durante los pasos anteriores, resultando
muchos de ellos irreversibles. Es en la edicién donde aprend! mucho acerca de todo
lo que es y significa el lenguaje cinematogrifico, pues la unibn de imigenes diver-
sas (como si fuesen piezas de rompecabezas) me evidencid la importancia de no olvi-
dar nunca el tener en mente el montaje antes de filmar, pues ese material seri préc-
ticamente permanente e inalterable. Por otro lado, Observé que una imagen que me pa-
recla carente de significado, adquirié un gran fuerza expresiva, gracias al adecuado
montaje e intercortes con otra imagen similar en cuanto a su trascendencia. También
sucedié que el tempo-ritmo de la cinta se alterd o mejor dicho, 1la cinta obtuve su
tempo-ritmo al editar las imigenes desordenadas. Ademds, aquellos silencios que du-
rante el rodaje y al observar 1os rushes pareclan baches casi insalvables, adquirie-
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ron en la edicién cierto peso y significado que fue reforzado hasta lograr una ten-
sién dramitica, gracias a 1a misica principalmente. Esto es un asunto que suena y es
16gico, pero que al observar y realizar el proceso de post-produceién por primera
vez, se convierte en un fendmeno sorprendente. Por todo esto, pude concluir que es
durante el montaje donde el cineasta logra percibir por primera vez el ritmo del
film, que serd reforzado por la misica -que en este momento se convierte en un ele-
mento de gran valor significante- y por toda la banda sonora. Es decir, se le da
forma, orden y valor a un conjunto de imigenes desordenadas. Por ello, la post-
produccién es el proceso mds largo, complicado e incluso creativo de toda la reali-
zacién.

la escasa o nula familiarizacién que tenia yo con los materiales y términos
técnicos del cine, podia entorpecer la velocidad del trabajo. Al principio del roda-
je, pude darme cuenta que el preocuparme en exceso por las cuestiomes técnicas (luz,
cimara, sonido, etc.) podria restarme tiempo y energia para dirigir a los actores y
preccuparme por la concepeidn del trabajo. Por lo mismo, la decisién de delegar res-
ponsabilidades a los diferentes departamentos fue muy Gtil. Debo mencionar que diri-
gir cine, resultd ser lo mismo que dirigir tres veces; 1la primera direccién es 1a
del manejo de staff, con quienes se clarifican ideas y la concepcién del f£iim. Ia.
segunda el manejo de actores y la tercera el manejo de toda la post-produccién. Por
supuesto que 1as tres van hacia el mismo punto y si alguna de elias se desvia, el
resuitado final no ser§ muy satisfactorio.

Para concluir, puedo decir que se logrd un buen primer acercamiento a la cine-
matograffa, donde la primera intencidén de mezclar y conjuntar los conocimientos tea-
trales con los elementos bisicos del lenguaje de las imigenes en movimiento, resuitd
satigfactoria. Tanto en la teoria como en la prictica, reconoc! las diferencias y
similitudes entre el lenguaje teatral y el cinematogrifico. Logré una buena capaci-
tacién tacién de mis compafieros como personal técnico y sobre todo, reconozco que mi
formacién como teatrista fue mi auxiliar basico en este trabajo pues me facilité el
acercamiento al cine, en lugar de entorpecerlo. Por ello, esta tesina, el equipo hu-
mano que colabord en la realizacién y el film mismo; confirman que la aventura cine-
matogrifica para un director teatral de esta licenciatura tiene buenas perspectivas
de éxito y un climulo de experiencias fascinantes.
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