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INTRODOC'CION 

Hablar de los motivos por los cuales he elegido el tema de la presente investi

gación, es bastante difícil y s~ncillo a la vez. De acuerdo a muchos ejemplos que se 

han sucitado a lo largo de la historia de la cinematografía, se puede decir que el 

cine siempre ha sido el "gran seductor" de la gente de teatro. A· través de los años 

hemos visto coroo muchos teatristas incursionan en la cinematografía, varios de ellos 

con gran fortuna y é.'<itos sin precedentes. Otros más, 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 artísticas, 

además de enriquecerse como creadores al aplicar recursos del teatro en el cine o 
viceversa. 

En sus inicios, el cinc llegó n hü.car uso de los recursos del teatro para in

tentar salir adelante y buscar su propio camino. Actualmente, teatro y cine son dos 

disciplinas artísticas totalmente independientes una de la otra y que incluso hasta 

parecen estar en constante contienda por demostrar que una o la otra es más trascen

dente que aquella. De hecho, esta querella que ya está próxima a cumplir cien años, 

los ha llevado a que ambos se estudien en diferentes instituciones o escuelas, donde 

se les trata como si nada tuviesen en canún. A pesar de ello, la incursión de tea

tristas al cine y de cineastas al teatro, sigue presentándose con cierta frecuencia, 

demostrando que la canpetencia entre ambos medios -que han llegado a proclamarse su

periores al oponente- ha estado francamente fuera de lugar. 

Este trabajo ha sido realizado con la intención de reconocer las diferencias y 

similitudes básicas entre ambos medios de expresión artística; siendo la mejor mane

ra de asimilar estos conocimientos teóricos, la elaboración de un trabajo práctico, 

-que en este caso será una realización cinematográfica usando material de video (por 

cuestiones económicas)- hecho por una directora de teatro egresada de la licencia

tura en Literatura Dramática y Teatro de la UN!\M, sin más pretensión que la de esta

blecerme a mí misma las relaciones existentes entre estos dos diferentes lenguajes y 

disciplinas artísticas, además de reconocer el tipo de conocimientos que necesito 

sumar a mi acervo, para poder hacer frente de manera satisfactoria al canplejo pro

ceso de producción cinematográfica. 

Puesto que la intención es vivir la experiencia de la realización cinematográ

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 cinematografía se refiere, es evidente que 

el primer paso para acercarme a ella consiste en conocer su historia, que lleva im

plíci to el desarrollo del lenguaje de las imágenes en movimento. Por lo mismo, al 

resumir y confrontar el desarrollo del lenguaje teatral con el cinematográfico por 

medio de una visión panorámica de sus respectivos procesos evolutivos a lo largo de 

la historia, puede llegarse a una discriminación de los puntos de conexión y distan

cia entre teatro y cine. Tomando en cuenta todo lo anterior, se establecieron los 

siguientes objetivos de este trabajo: 

l• Revisar el desarrollo del lenguaje teatral y del cínematográfico. 

2• Reconocer y analizar las diferencias y similitudes entre el lenguaje teatral 

y el cinematográfico o le11g1Jaje de las !nt..ágenes en ~.rir.icnto. 

3• Aplicar los =nacimientos teóricos aprendidos, en un proceso completo de 

realización cinematográfica: desde la adaptación del texto teatral de August 

Strindberg "Acreedores" al lenguaje cinematográfico, hasta la obtención de 

la primera copia en video de la misma. 

4• capacitar a ex alumnos de la licenciatura en Literatura Dramática y Teatro 

de la UNAM, cano personal técnico. 



CAPrruLO I 

El hombre primitivo se valía de rituales para -según él- obtener sus deseos. 

Era una fonna de tratar de comprender el mundo que le rodeaba y las fuerzas de la 

Naturaleza, que no podía controlar. Esto es lo que daría origen posteriormente a la 

Religión. En algunos de esos ritos conocidos cano Magia simpática (el de cacería, 

por ejenplo) emitían sonidos, ya sea vocales o haciendo uso de huesos y piedras, 

danzaban en torno a un tótem en una cueva muy especial y apartada del territorio de 

la tribu, pintaban en las paredes el método de cacería que utilizarían y alguien 

(posiblemente el chamán) representaba en sus danzas al animal que cazarían. Son los 

vestigios de esos rituales, donde seilalan los investigadores que se inician las Be

llas Artes y por supuesto, el Teatro no es la excepción. 

Pasaron miles de ailos antes de que estas manifestaciones parateatrales evolu

cionaran hasta convertirse en lo que hoy entendemos y damos por llamar teatro. File 

la antigua cultura griega la que posee el privilegio de ser can.siderada cuna del 

Teatro Occidental. El teatro griego, tiene sus orígenes 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 carácter religioso hasta convertirse en un entretenimiento. 

sus lineamientos resultan tan importantes, que muchos de ellos trascienden hasta 

nuestros d!as y son la base de todo el teatro posterior. 

· sus grandes dramaturgos como Esquilo, s6focles, Eur!pides, Aristófanes y Menan

dro; el local teatral en semic!rculo con las graderías para el público en alto, el 

vestuario especial para las representacion~s, la agru~cién de gen.ta d001cacla a este 

tipo de trabajo (canpailías primitivas), la división de las obras según sus caracte

rísticas y su tono (tragedia, COllE!dia y sátira), el uso de máscaras, la escenografía 

básica para situar al espectador en el lugar de la acci6n, el hombre encargado de 

organizar el espectáculo (director primitivo), el uso de artefactos .para producir 

efectos espec!ficos en el espectador (deme ex 1113china) y los primeros lineamientos 

de la estructura dramática de una obra teatral; son sus principales aportaciones, 

varias de las cuales tienen aún gran vigencia. 

La cultura romana toma mucho de esto para su teatro sin lograr el mism:i esplen

dor. Ellos preferían los asuntos sórdidos, sangrientos y licenciosos. Aunque tal vez 

las canedias de Plauto y Terencio -con tenes más cotidianos- y las tragedias de 
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Séneca -de cinco actos en lugar de tres-; sean las aportaciones más importantes de 

esta época. 

A la caída del Imperio Romano y el inicio de la Edad Media, el teatro P'!rece 

sUfrir un canpás de espera; pues al principio es repudiado por el mundo católico que 

cada vez se extiende más. Sin embargo, la Iglesia pronto se da cuenta ele su error, 

entendiendo que el teatro podría darle muchos beneficios y es entonces que fue reco

gido por quien antes lo desdeñó. En este período fue utilizado básicam:mte P'lra el 

servicio ele la religión. Surgió así el drama litúrgico, el drama secular, los miste

rios, los milagros, las moralidades, las farsas o interludios y los autos sacramen

tales espartales. Tenían en sus primeros ailos puestas en escena sencillas, hieráticas 

y solemnes; aunque también eran entretenidas. Al principio se hacían en los templos 

y después las sacaron a los atrios de iglesias y catedrales. Las escenificaciones se 

nutrían de lo popUlar, grotesco y cánico. En este período fue muy importante la apa

rición de las mansiones (plataformas decoradas) construidas en linea y algunas en 

cuadrado o círcuJ.o, como antecedente directo del teatro arena. En estas mansiones 

hacían escenas simultáneas, usaban muchos efectos especiales y por ello, técnicos y 

tramoyistas eran necesarios. En sus representaciones hicieron gala de su imaginación 

y aquí es donde surge un antecedente directo del director de escena nn:lerno. En In

glaterra y Flandes hicieron de las mansiones "carros TriWlfales" que tenían ruedas, 

siendo éstos parecidos al "carro inglés para espectácUlos" que era de dos pisos (el 

superior servía de escenario y el inferior cano camerino). 

Al advenimiento del Renacimiento, surgen nuevas propuestas de los teatristas de 

ese manento. Así, Italia legó al mundo su riquísima 11 CClrmedia dell 'Arte", que trata

ba diversos temas de manera cánoca, con sus peculiares personajes: PUlicinella, Bri

ghela, capitano, Colanbina, Pedrolino, Arlechino, el Dotore, Pantaleón y los aman

tes. Estos eran tipos determinados que más tarde adoptarían Francia, Inglaterra y 

muchos otros países en su propia literatura dramática. 

En España surgieron los "Cánicos de la legua", el corral (teatro improvisado en 

W1 patio, los entremeses , los pasos y por supuesto, es en esta época de esplendor de 

la nación que surgen sus grandes escritores: I.ope de Rueda, Cervantes, I.ope de Vega, 

Tirso de Molina, calderón de la Barca, los novohispanos Juan Ruíz de Alarcón y Sor 

Juana Inés ele la cruz; gracias a los cuales se dio en llamar a ese manento (siglos 
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XVI y XVII) como Siglos de Oro del Teatro Espafiol. El campo de la c:anedia fue para 

ellos el más fértil y ahí expusieron sus ideas sociales, políticas y de toda índole. 

Inglaterra con su etapa isabelina, brindó al mundo dramaturgos de la talla de 

Christopher Marlowe, '!banas Kyd, Edmund Spencer y .uno de los grandes escritores de 

todos los tiempos: William Shakespeare, quien ademis de retomar leyendas e historias 

medievales y clásicas, se nutrió de la C<mnedia dell 'Arte, hizo uso también de la 

estructura dramática de séneca (cinco actos), fue él quien planteó a la canedia cano 
un género de carácter ferenino, pues es ahí donde existe ia creación y canunién dal 

h=bro con la Naturaleza. Por otro lado, plantea que la tragedia posee un carácter 

masculino, ya que toda ella es una destrucción para reordenar el cosmos y buscar el 

equilibrio del hombre con la Naturaleza. Había escenas sangrientas y (sobre todo 

Shakespeare) retanaba la idea de Kyd de hacer teatro dentro del teatro; en este arte 

auspiciado por la nobleza. 

Para el siglo XVII, Francia tenía cano grandes representantes a Corneille, 

Racine y Moliere. Los dos primeros dedicados a la tragedia, donde se reforzaba el 

pensamiento neoclacisista de ese tiempo (la razón por encima de la pasión). Mientras 

que el Último trabajó la comedia, burlándose muchas veces de dicho pensamiento. Es 

en este manento que surgen las primeras reglas de actuación (bastante rígidas) y 

donde la puesta en escena que fuese más artificiosa era la más celebrada. A finales 

del siglo XVIII, Diderot recopila toda esta "!XP"ric:nc:fa .,., varios libros, entre los 

cuales destaca "La Paradoja del canediante", escrita ya en pleno siglo XIX (1830), 

con la cual influye enonnemente. 

A finales del siglo XVIII, un grupo de hanbres -con Goethe a la cabeza- se 

enfrentan a los preceptos establecidos naciendo el Sturm und Drang, que daría origen 

postcrionnenlt! a la gran corriente del teatro ranántico (cuyo esplendc:>r será durante 

la primera mitad del siglo XIX). Alemania se convierte en tmo de los países que más 

y mejor la desarrolla. Es entonces que surgen los alemanes SChiller, Tieck y el fraJl 

cés víctor Hugo; por mencionar algunos. En este manento por primera vez, buscan la 

precisión histórica en el JOOntaje, trabajan ya en el escenario de medio cajón y Ri

chard Wagner es el primero en obscurecer el local teatral durante la representación. 

Se consideraban obras "bien hechas", aquellas que pareciesen •una rnbilnada de la vi

da• •.• (1) aún en su forma más cruda. Al advenimiento del naturaliSll'O, el Duque Georg 

(l)K. Hacgov¡n, •• Melnib:, "Las l!dades de oro del Teatro•. ed. F.C.!!., pág. 237. 



- 4 -

II de Meiningen inspirado en Wagner, crea su propia compañía de teatro, la cual lle

na de actores no profesionales para fonnar grandes cuadros plásticos y dando los 

primeros lineamientos de lo que será el director teatral moderno. 

El final del siglo XIX, es el preámbulo y tiempo de gestación de los vertigino

sos cambios que se sucederán en el siglo XX. El teatro ya era para entonces un 

entretenimiento y un verdadero medio de expresión artística. Podría incluso decirse 

que era "el rey" ya que hafüa quienes pensaban -cano el gran músico Richard wagner-, 

que el arte teatral era la síntesis de todas las demás artes. Y no fue sino hasta el 

acelerado éxito que obtuvo el cinematógrafo en sus primeros años, que comprandi6 la 

necesidad de renovarse con mayor rapidez que antes, pues correría el peligro de can

petir y perder contra el naciente séptimo Arte, al cual el teatro acogió con bene

plácito en un principio. 

En esos nanentos (1890-1900) Naturalismo y Realismo se entrenezclaban, resplan

deciendo el primero y canenzando a decaer el segundo. cabe señalar que todo el tea

tro naturalista está íntimamente ligado a la filosofía positivista y circunscrito a 

un mundo donde la lxlrguesía crecía y se establecía a pasos agigantados. El siglo XIX 

finalizó con grandes avances cientificos y tecnológicos; carlas Marx ya había publi

cado su "capital" donde describe en papel la naciente lucha de clases (burguesía

proletariado), siendo este el terreno donde se gestarán las grandes guerras del si

glo. lOC, que alterarán por canpleto el sentir del hanbre y por lo tanto, sus manifes

taciones art!~t:!.Q::. 

Es justamente en estos Últimos veinte años del siglo, que aparece la figura del 

director teatral cano tal y no cano un simple organizador de la gente de teatro 

(aunque anteriormente hubo predecesores importantes que influyeron en ellos cano los 

ya mencionados Wagner y el Duque de Meiningen). También es el tiempo en que surgen 

nanbres muy importantes dentro del teatro universal, cano Antaine (quien incursiona 

despué:; en el cine), Otto Brahm, Ibsen, Strindberg, Chéjov, N""1irovich-Danchen'<o y 

Stanislavsky; cuyas aportaciones fueron revolucionarias y trdscendentes. Por supues

to que entre todos ellos, la figura de COnstantin Stanislavsky se erige cano la más 

relevante, pues su sistema es vigente aún hoy en día, resultado de haber sido una e

norme revolución teórico-práctica que corresponde a una nueva concepción del teatro, 

opuesta a la acartonada y artificiosa escena del siglo XIX. 
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Mientras l\ntoine creaba y trabajaba con el "'nleatre Libre" en Francia, buscando 

que sus actores aficionados recrearan los personajes coioo si éstos fueran seres hu

manos reales; Otto Brahm hacía lo propio con actores profesionales en el "Freie 

BÜhne" alemán, imi tanda el trabajo de Antaine. En Austria a su vez, Schnitzler es

cribía en 1895 "Luz de Alror". Para entonces Ibsen ya era considerado el más grande y 

vanguardista escritor dentro de la literatura dramática noruega. SimUltáneamente, 

SUecia reconoce la calidad literaria del antifeminsta August Strindberg. 

En esta mism. época, J. T. Grein fundaba la Sociedad de Teatro Independiente en 

Inglaterra, que en los Últimos años del siglo XIX daría a conocer en el mundo al . 

gran Georg e Bernarcl Shaw, quien l~r6 influir en 1'1 li tcratúr;:i posterior de su país. 

Shaw era un hombre cm ideas antivictorianas y socialistas, seguidor de Ibsen en el 

sentido de que hizo un magnifico uso de la "piece bien faite" para hacer un teatro 

de desenmascaramiento de la sociedad burguesa, a través de sutiles críticas, diálo

gos ingeniosos, elegantes y mordaces. Por todas estas características, Shaw convier

te hábilmente al teatro de tesis en comedias y tragicomedias, donde se c:anbaten los 

tabúes e injusticias de la sociedad burguesa, con tipos· más bien simbólicos y deshu

manizados, que sirven como un buen instrumento de expresión de sus ideas. 

En este 11clirra teatral", Stanislavsky canienza a hacerse notar, habiendo creado 
con otros amigos la Sociedad de Arte y Literatura (1888) en Moscú; de la cual él es 
pieza clave. Y no es sino hasta 1897, que al conocer a Nemirovich-Danchenko, fundan 

juntos el Teatro de Arte de Moscú, imitando primeramente los lineamientos de Meinin

gen y l\ntoine, para después convertir al Teatro de Arte de Moscú en un wrdadero la

boratorio donde nacerá su método en el que propone una actuaci6n subjetiva, intros

pectiva e individualista. 

Es en estos manentos en que se comienzan a dar grandes cambios en el arte tea

tral, que nace el cinematógrafo de los he.rmanos Lumíere, un 28 de diciembre de 1895. 

Sirvió en un principio cano atracci6n de ferias, al cual los teatristas le dieron 

gran acogida, aunque en muy poco tiempo su temor hacia ese fascinante invento que 

-por primera vez en la historia de la humanidad- lograba reproducir e~ DDVimiento y 
llenaba sus salas de público; los hizo arremeter centra él. Alegaron que no tendría 

oportunidad como medio de expresión artística, pero este argumento s610 serv!a para 

ocultar el sentir de algunos: se establecería a partir de ese nnnento una competen

cia entre los amedrentados representantes de un teatro decadente y apelmazado y los 

cineastas; ganándose con todo ello interesantes propuestas para renovar al teatro 

durante el cambiante siglo xx. 



CAPI'ruLO II 

Desde los tiempos más rerotos, el hanbre ha deseado capturar y reproducir el 

movaniento de los seres y los objetos. Lo intentó de muchas formas a través de las 

Bellas Artes. Al crear la fOto9l"afía (1823), el hombre siente que se aproxima al 

logro de su propósito; pero ro fue si no hasta el nacimiento del. cinematógrafo, que 

su anhelo se coovierte en realidad. 

El clnemat6grafo parte de las bases de la fotografía fija, la diferencia estri

ba en que la palícula cinematográfica contiene una serie de fotos fijas talladas por 

la cá:::.:iro., siendo anpliadas y proyectadas por un proyector a 16 cuadros por segundo 

sobre una pantalla, produciendo la sensación del rrovimiento original. Esta sensación 

de m:ivimiento es posible .gracias a la persistencia retiniana de la visión hunana. 

El logro de los hermanos !.uniere en 1895, es tan sólo la corooaciéri a loo es

fuerzos del hombre por conseguir la reproducciéri del movimiento; estos intentos 

datan de los tiempos prehistóricos y se presentaron con mayor insistencia durante el 

siglo XIX. En un principio, el etnematágrafo parecía un acto de magia aún mejor que 

el klnetoscopio de E<:lison, el cual consistía en pequeños rollos unidos en una banda 
sin fin, vistos· ininterrwnpidruoonte a· .través ·de .unas lentes o visor especial. 

las primeras pel1culas de cin~, ten!an un minuto de duración y en ellas se captaba 

un mamante de la realidad. En esos tiempos era una especie de curiosidad de feria, 

¡;ero obtuvo tal éxito que diariamente logró llenar sus ~~lz da -:Xulblción. 

Los films de los hennanos Lumiere .-traban ya un gran sentido de la canposi

ciái y del encuadre. NUnca hicieron uso de los medios del. teatro, pues jamás real.i

zaron puestas en esa.na no trabajaron con actores profesional.es. Así, el. clnenat6-

grafo Lllniere se convirtió en una "ÉqUilla para rehacer la vida ••• Es la naturaleza 

l!lism., soxprelldida in fnigant;i. • • • (l) 

(l) GlDIGES SlllXlllL, "Historia del. Cine HlllldiaJ.", ed. Siglo XXI, p&g. 18. 
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En los primeros meses de 1896, el actor y transformista italiano I.eopoldo 

Fregoli, trata por primera vez en la historia, de incorporar al fantástico cinemató
grafo en su espectáculo. tl era un actor y transformista que en su afán de especta

cularidad e innovación, usó proyecciones de él mismo como apoyo a sus actos. 

Pero quien llevó el teatro al cinemat6grafo fue Georges Mélies, prestidigitador 

e ilusionista francés, propietario del teatro "Robert Houdini" de Parls, quien quedó 

deslumbrado al ver una proyección de los hell!Bnos Lumiere. Algunas de las primeras 

aportaciones más importantes en lo que a lenguaje cinematográfico se refiere, vinie

rcn de parte de este ilusionista, . quien al canenzar a filmar breves peliculas simi

lares a las de Lumiere, descubre varios trucos como el truco de sustitución o truco 

por detenci6n, la doble exposición, el fade in y fade out, etc. Adenés de construir 

el primer estudio, utiliza en él mucha escenografía construida con los mismos prin

cipios teatrales. Posteriormente sigue los lineamientos básicos del teatro, ya que 

mantiene la cámara fija y la acción sucede en un sólo decorado -cano en el teatro
siendo la cámara el punto de vista de un espectador ideal. Realiza historias cano 

"El viaje a la luna" (1902), "El hanbre de la cabeza de caucho" (1901) y "El caso 

Dreyfus" (1899); esta Últina es una pel!cula realista y la primera de actualidades 

reconstruidas. 

Conteqxiráneos a él (con SÓlo un año o dos de diferencia y poco rnnoci<!'Js), sen 

los hombres pertenecientes a la "Escuela de Brightcn" de Inglaterra, quienes mues

tran una aproxineción al sujeto con fines de progresión narrativa, para puntualizar 

un detalle de la acción. G. A. Smith es el primero que hace un esbozo de guión 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 cano uno de los iniciadores del género de la comedia de persecuciones, pues 

en "casamiento en auto" (1903), además de usar el tono cómico, lo ·apoya con el 

travelling, la panorámica, el campo y contracampo. Por otra parte, los films de los 

miembros de la "Escuela de Brighton", tienen cano característica principal, el que a 

pesar de ser historias de ficción, muestran mucho de su realidad circundante; en 

tanto que Mélies, resUlta ingenuo y fantasioso. 
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Durante todos los primeros años del Qlne (hasta el ccmienzo de la Primera 

Guerra Mundial), las actividade'i' de produccién y distribucién se desarrollan rápida

mente y es Francia quien posee más y mejores canpañias cinematográficas, convirtién

dose éstas en industrias poderosas. Las películas de 10 minutos- de duración tienen 

un gran é>cito; se desarrolla el género cánico y loo 11dramas realistas", además de 

los "films de arte", que marcan el nacimiento del interés de artistas y actores por 

el cinematógrafo. De tal suerte que se incorporan todos los recursos del teatro y la 

literatura en la cinematografía, logrando la aceptacién del pÚblico; aunque resUl ta

ran discordantes las necesidades del cine contra las ampUlosos recursos teatrales. 

La primera industria cinematográfica en Francia -y la más importante del mundo 

de entonces-, fue "Pathé Frfil-es 11 , fundada por Charles Pathé; enpresa dedicada a la 

produccién de films, de celuloides (9.5mn "Pathé baby", 16mn, 28mn y 35mn), de cá

maras y proyectores; y de distribuir y vender los mismos. Uno de los primeros direc

tores de su produccién fue Ferdinand zecca, quien canenzó caoo una especie de 

hombre-orquesta y que poco a poco fue dividiendo el trabajo entre un grupo de cola

boradores que él fonnó. Básicamente, zecca sabe adivinar el gusto popUlar copiando 

todo lo hecho hasta el momento, pero con un estilo propio. sus aportaciones princi

pales son la creaciát de un género llamado "escenas dramáticas o realistas"; trans

portó el truco al aire libre y lo transfonnó en técnica y es además predecesor del 

back projection. Lépine, quien también trabajó para Pathé, no hacía diferenciación 

en sus montajes entre la escenografía y la calle. Al período canprendido entre !903 

a 1909, se dio en llanerle 11época Pathé". 

Entre los directores franceses de ese monento, podemos nanbrar a Jasset, quien 

trabajaba en "~air" y que parece ser el primero en usar cuadros de actores contra

tados por un ailo y a los cuales va perfeccionando; con lo que prepara el futuro rei

nado de ras vedettes. SU debut fue con el exitosa film de episodios policíacos "Nici~ 

carter" ( 1908). Jasset fue quien perfeccionó el corte y el clase up, e hizo alternar 

sistemáticamente 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 la l lteratura, para salir de un círcUlo vicioso y 

atraer a sus salas a un pÚblico más rico que el de las barracas de las ferias. En 
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"El asesinato del Duque de Guisa" (1908) de Charles Le Bargy, el realizador, 

(mienbro de la COmedia Francesa) al reflexionar acerca del arte mudo, pmsó en sus

tituir la palabra por la mfmica, sin caer en la pantomima. Inpuso a su canpañ!a ges

tos lentos, nesurados y expresivos. Estas aportaciones en la actuacién, influyeron 

en toda Francia y en los Estados Unidos. 

Antaine, hanbre de teatro quien de 1916 a 1924 intentó aplicar su miSIOO princi

pio teatral a la producción cinematográfica; hace adaptacicnes de textos clásicos, 

trabajando con actores no profesionales y acudiendo a escendgrafías naturales tanto 

en interiores como en exteriores. Sin enbargo no obtuvo los resultados deseados. Fh

tonces comenzaba la tendencia a realizar pellc:ulas tan largas como una obra de ·tea

tro, gracias a las mejoras técnicas que se il::an obteniendo con el material fllmico 

(obturador, pel foula, etc. ) • 

Albert Capellani (director del s.c.A.G.L. ), habla demostrado ya sobriedad en la 

actuación y puesta en escena en filma anteriores a su mayor éxito que fue.con "Les 

Misérables" (1912). Alrededor de 1913, Alfred Macidn se asoció con I.egrand y juntos 

texminaron siendO especialistas en films de animales. Feuillade (quien trabajó para 

Gata11ont), se inclinó más por los dramas l!!llldanos, aunque también realizó "Fantanas" 

(1913-14), con una estructura por episodios camo el "Nick carter" de Jasset. 

Sin enbargo, lo que logró subsistir en Francia hasta 1914, file el clr.a c.Suoico. 

l'cuilla<l<l contribuyó en este punto a orientar la comicidad en dos caminos: lo absur

do y la corredia psicológica. rurand sobresalió en el manejo del género del absurdo o 

insensato. l'l!!ro el mayor éxito obtenido hasta 1914 fue !>'U"ª Max Linder, quien desde 

antes de 1910 fue una verdadera vedette cánica. Linder explotó el tipo del "gamso o 

perfecto caballero", que vestía elegantemente y era el prototipo del hanbre francés 

de entmces. Sus herramientas da trabajo eran el convertir las situaciones cotidia

nas en extravagantes, sin recurrir al "pastelazo", haciendo un hábil Y. agudo uso de 
sus buenas cost\lllbres. Se puede decir que en pantalla, Max fue un hijo de familia 

un poco juerguista, buen muchacho aunque jactancioso, al que no le preocupaba el di

nero y cuya mayor ocupacifu era cortejar a las damas bellas. Logra desarrollar el 

arte del gesto y posee un rostro muy expresivo. Las historias que filma, tienen una 

intriga clara, casi lineal, una actuación sobria y un carácter profUndamente nacio-
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nalista, siendo todo esto lo que le da éxito universal. "le deux aoilt" (1914) marca 

el fin de la supranada de Lind!'r y de la canicidad francesa. 

En este punto es importante mencionar las valiosas aportaciones al lenguaje ci

nematográfico de las industrias de Dinamarca, Suecia e Italia. El ::ine danés es el 

que impone en la pantalla dos elementos que después serán iqiortantes para 

Hollywood: la vampiresa y 'el beso. Para 1914, el danés Holgar Hadsen ya usaba los 

roovimientos del aparato y variaba sus perspectivas de tana de vistas en una misma 

escenografía. El t'.:ine danés prefer!a los finales trágicos y un negro pesimismo 

bañaba la mayor parte de sus films fantásticos. A partir de 1918, msi todos los 

realizadores daneses emigran a Alemania, Noruega, Suecia y muchos más a los Estados 

unidos. 

En un principio, suecia imitaba el estilo danés y poco a poco abarcaron las 

cuestiones nacionales, empleando cano nunca antes se había hecho, la sintaxis cine

matográfica en "Los proscritos" (1917) de Sjostran. Stiller 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

llculas de temas hist6ricos y grandes producciones. Por ejemplo, en "cabiria" (1914) 

de Piero Fosco (Giovanni Pastrone), el operador de cámara español &!gundo de Chornón, 
usó el carello (hoy travelling) que Pastrone patentó. Pero quizá fue más importante 

para esta industria la menos exitosa en ese año "Perdidos en la niebla" (1914) de 

Nino Hartoglio; que al parecer ejerció influencia sobre el nacimiento del posterior 

neorrealismo italiano. La decadencia de esta industria fílmica se del:.e a que llegó a 

resultar más importante la presencia de una diva que cualquier otra cosa del film. 

Esta situación los llevó a la imposibilidad de cait>etir con Alemania y Hollywood. Al 

'advenimiento del facismo, la industria fÍlmica italiana parece agonizar. Esta crisis 

duró casi t.n cuarto de siglo. 
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Mientras tanto, del otro lado del Atlántico, Erwin s. Porter, inicialmente ope

rador de noticieros, llegó a ser el director más brillante de los Estudios Edison y 

de los Estados unidos en esa época. Aunque no aport6 nada de lo que utiliz6, si se 

puede decir que creó el género del western con su "Great train Robbery" (1903); 

usando todos los trucos y medios técnicos de que tenia conocimiento. Stuart Blackton 

(quien trabajaba para Vitagraph), se dio a la tarea de filmar obras de Shakespeare 

con resUltados extravagantes. En 1908 realizó una serie de "escenas de la vida 

real", enpleando medi1111 long shots (a los que Europa dio en llamarles "planos amari

canos" en honor de aquella naci6n), con actuaciones sobrias y guiones que procuraban 

acercarse a la vida real con un desenlace feliz. 

El grupo de los llamados "Independientes" (independientes del Trust Edison

Biograph), se instaló en un suburbio de Los Angeles, llamado "lbllywood", doode poco 

tiempo después se concentrarla toda la producci6n cinematográfica norteamericana, 

formándose el gran imperio que hoy conocemos. crearon el "star-system" y el reinado 

de los 11 producers". En esta épcx::a a nivel realización, se pueden nanbrar a cuatro 

hanbres cano los más importantes: D. w. Griffith, Mack sennett, 'Mnnas H. Ince y 

Charles Chaplin. 

canenzaremos hablando de Griffith, considerado el creador de un lenguaje del 

film basado en el montaje. Debut6 en el cine cano realizador en 1908 con "'!be adven

tures of Dolly" • Asimil6 y sistematiz6 todos los descubrimientos técnicos dispersos 

por el mtmdo (clase up, accioneR paralelas, suspense, etc.). Su~ i:r."C!::ti;µcicnc!] en 

la edición al tema, se pueden observar desde su '"!'he Lonedale Operator" (1911 J, don

de hace una edici6n alterna con varios long shots y clase ups, con cortes nerviosos 

pero de buen ritmo; creando un atinado suspense. Ia influencia de las grandes pro

ducciones italianas lo llevó a realizar ,no sólo "Judith of BethUlia" (1913), sino 

también la famosa "The Birth of a Nation" (1915) y la vanguardista "Intolerance" 

(1916). "The Birth of a Nation", de controversial tema racial, logr6 un gran éxito 

comercial; le imprime un muy buen ritmo a través de la edición, pues posee una bri

llante progresi6n dramática con tres acciones en tres lugares diferentes, alternando 

los diversos planos. Todo esto con una sorprendente fotografía de Billy Bitzer y un 

certero manejo de la muchedumbre y de la amplitud, usando además las cortinillas 
(wipers). 
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Aunque 11 Intolerance11 fue tll1 verdadero fracaso econánico, 
interesante que la anterior, ya_ que era un film vanguardista. 

reslll.tó tanto o más 

Griffith divide esta 

cinta en cuatro partes de la Historia de la Humanidad, proyectando cada uno de los 

episodios simultáneamente. Con la multiplicidad de las unidades aristotélicas de lu

gar, tiempo y acción; ronvierte a este montaje en particular, en una interesante 

concepción del mundo, difícil de aCEptar en ese entonces. Después de la Primera Gue

rra Mundial, deja de hacer este tipo de epopeyas, dedicándose más a realizar dramas 

intimistas y tratando de ajustarse al estilo da l!OllTJoocl sin lo;¡rarlo realmente. 

Maclc Sennett se formó durante tres ar1os ron Griffith, cano actor y ayudante. 

Imitó a la OJREdia francesa y a Max Linder; tesando su comicidad en el 11 non-sense11 , 

la persecuciéri, la acllltUlaciéri de gags y trucos, la llllltiplicidad de los comparsas y 

su atavío caricaturesco. Sus compañ1as improvisaban las acciones al aire libre, ayu

dados por el hecho de que cada actor tenia una funci6n o tipo bien preestablecidos, 

como en la COmnedia dell'Arte. Sennett sabe dosificar la progresiéri y utilizar la 

ediciéri con una precisiéri aprendida de Griffith; y aunque más que director fue un 

im¡:ulsor excepcional, para éJ. -can::> para Ince- el arte cinematográfico se fundaba en 

el corte y reparto de planos, por lo que el montaje es lo escencial. Ia parodia fue 

uno de sus recursos cáni.cos favoritos. Eh 1914 creó sus "Keystone Cope" (policías 

burlescos) y las "Bathing Girls" (chicas vestidas en traje de baiio), para deleite de 

lo¡; soldaüos. En 1925, Delluc le coosideró el inventor o por lo menos el más virtuo

so del "ritmo de las imágenes". 

'!banas H. Ince fue para Europa un genio con sus films del "Farwest". Era un 

gran organizador, sianpre colaboraba directamente en el montaje y fue quizá el pri

mero en establecer en Estados Unidos el desglosa del film plano por plano con indi

caciones, en un manuscrito. Manás, perfeccionó la técnica de escritura cinematográ

fica llamada 11 decoupage", con ayuda de Gadner Sullivan. Se convirtió en un supervi

sor de las cintas que dirigían directores subordinados a él y también logró en esos 

films revelarse cano un poeta lírico. Esto, gracias a que era el propio Ince quien 

planeaba y dirigía la película en papel, mientras que sus subordinados tan sólo eje

cutaban sus órdenes. Formó la '"I'riangle" (1916) con sennett y Griffith, pero se des

integró dos ar1os después. Creó entonces la "Associated Produoers" (1918), que tampo

co funcion6. 
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En 1913, la Keystone contrata para 5eruiett a un joven actor inglés llamado 

Charles Chaplin, quien reconoce como maestro de su arte cómico al francés Max 

Linder. La gran aportación 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 básico la dignidad hwnana. En sus films, Chaplin se muestra como un gran 

mim:> y logra que sus escenas parezcan poseer una precisión, gracia y anncnfa inigua

lables. Aunque utiliza ..x:ho full shot y üna edición ll'ás bien sencilla y simple, 

Chaplin posee un gran daniriio de sus recursos dramáticos y sus películas tienen cano 

característica básica, la subordinación de la técnica al trabajo del actor. caracte

rística que acrecenta la calidad :fo ::us filma. Enemigo del cine parlante, tardará 

mucho en realizar una cinta hablada, pero al hacerlo utilizará la palabra y los so

nidos estrictamente indispensables con gran éxito. Todo ello, no logra que se amino
ren su mímica y gestualidad, como tampoco coarta su aguda sátira y cdtca social. 

Aproximadamente durante el periodo de 1921 a 1934, Alemania se da a notar en el 

ámbito cinematográfico, brindándole al mundo su cine expresiooista y el Kanmerspiel. 

Siguiendo con los lineamientos del expresionismo en las demás artes, el cine alemán 

toma esta corriente artística por primera vez en "El gabinete del Dr. caligari" 

(1920) de Robert Wiene. Esta cinta -uno de los grandes clásicos del cine alemán-, 

hizo uso de escenogradas realizadas por pintores expresionistas, con una actuación 

muy estilizada (casi pantanima), vestuario y nequillaje extravagantes y exagerados; 

creando un universo deformado cuya idea motora era una especie de rebelión cont?:a 

la<: c..--ualdad"'" üe la guerra y contra la autoridad, simbolizada por caligari. El 
expresionismo alemán intentó pintar al mundo no cano es, sino como lo sentía y lo 

percibia el realizador. No trataba de buscar una justificación realista a lo fan

tástico y es notorio el apego a las escenografÍas de estudio y los juegos violentos 

de luces y scmbras. surge entonces lo extral!o y lo terrorífico. 

Por otro lado, el Kanmerspiel es una escuela cinematográfica que aparentemente 

se presentó como una contraposición al expresionismo, pues trataba de volver al rea

lismo. SUs filma se orientaban hacia la gente humilde, que era descrita en su 

ambiente y vida cotidiana. Buscaban la sobriedad en las actuaciooes, no dejaban nada 
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al azar y rechazaban la grandilocuencia de los efectos. A pesar de su intento rea

lista, obtuvieron una estilización de los hanbres y las cosas. La inexorabilidad del 

destino y el salvajiSttD, también daninan el Kanmerspiel. 

Entre los mejores exponentes del expresiooi!lll[) -Y del cine alemán en general-, 

se encuentran Fri tz Lang, Frederich Wilhelm lt.lrnau y George Wilhsn Pabst. 

Fritz Lang fue un critico y profeta involuntario de la JUsr.ania Nazi, CO'l obras 

CXlllO "tos Nibelungoa" (1924), su genial "Metrópolis" (192tl) y su "fi. el vampiro de 

Dusseldorff" (1931 ), la pel1cula expresionista alemana más tard!a. 91 sus films esto 

se alterna coo el misterio y lleg6 a subordinar los actores a la plástica de las 

formas, por su preferencia a las mismas. 

En lo que a M.>rnau se refiere, !XldE!lllOS decir qua fue él quien utiliz6 a la 

cámara como "un persooaje del drama"; es decir, le dio movilidad y la convirti6 en 

un medio de expresiál, en "El Último de los hombres" (1924). su gran obra expresio

nista -donde curiosamente utiliza varios decorados naturalistas- es "Nosferatu, el 

vampiro" (1922). Aunque oanenz6 siendo expresionista, a partir de "la Tierra en lla

mas" (1922), se le cO'lSideró con una personalidad propia y, por lo tanto, fuera de 

cualquier escuela. SUS temas recurrentes scru la ~sibilidad de consumación 

del amor, la 11111erte y la """"'"'ión <!e l:i malalcién divina. 

Pabst por su parte, dio al cine alemán una nueva perspectiva a partir de 1925, 

creando un cine social, contrapuesto al expresionismo y el Kanmerspiel. Era un anti

facista y se pensó entonces que estaba ligado a la New Kbjetivi~ad (corriente a la 

que pertenec!a Berthold Brecht). Entre sus !l'ejores cintas se encuentran: "Bajo la 

máscara del placer" (1925) y "la Atlántida" (1932). Además, abord6 el psicoanálisis 

veinte aiios antes que lbllyirood, en "Die Geheimnisse eimer Seele" (1926). SU estilo 

es directo, desnudo, objetivo y despojado de espejismos y s1mb::>los. 

Aparte de todo esto, el cine alemán también aporta la organizacién previa del 

rodaje dentro del estudio, y el procedimiento de campo y contracampo (en "Variété" 

de E. A. DUpont, 1925). El advenimiento del nazismo, asesta un duro golpe a todos 

los ámbitos del mundo alan<in y en consecuencia al cine, por lo que l!llChos artistas y 

realizadores huyen de su tierra natal. 
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La Cinematografía que se desarro116 en el lll!nor tiempo y que sent6 las bases 

más importantes del lenguaje cinematográfico a través del montaje, es la soviética. 

El cine ruso se vio muy favorecido con la nacionalizaci6n de que fue objeto después 

de la Revoluci6n de Octubre de 1917. Este cine presenta constantemente contenidos 

sociales y politices, ubicando al hombre dentro de. una sociedad y como producto de 

la misma. 

técnica. 

tografia 

Fueron los soviéticos quienes lograron un alto grado de perfecci6n 

De sus cineastas, los más sobresalientes por sus aportaciones a la Cinema

universal, son: Dziga Vertov, Lev KUlechov, serguei M. Eisenstein y 

Vsevolod Pudovkin. 

A Dziga Vertov se le considera precursor del posterior "Cine Doolmental"; gra

cias a sus investigaciones en el "laboratorio del oído" (1916) y su teoría del 

"Cine-ojo" (kino-glaz, 1921-22). Para é1, imagen y sonido deben ser auxiliados bási

camente por el montaje. Aunque considera al espacio-tiempo, si lo siente necesario 

utiliza el acelerado y la cámara lenta. Vertov fUe uno de los prinEros realizadores 

en la u.R.s~s., que us6 ciertos trucajes y dibujos animados. Este cineasta fUnd6 en 

1922 la revista filmada "Kino-Pravda" y en 1925, intenta hacer el Cine de "la vida 

de lo iJtlprevisto"; pero sus recursos para filmar este tipo de "cámara escondida", 

son insuficientes, debido a que se carecía del desarrollo tecnol6gico necesario (las 

cámaras eran muy grandes y pesadas, la pel!cUla exigía condiciones de luz muy preci

sas, etc.). Después de 1960, es cuando la tecnología pennite que se logren todas las 

pro"pUestas de Vert.ov qui'i!r ~~ás, p!"cpcní:i quo el Cine dab1ei .t:tfilwiclar a la esce

nificaci6n y a todo lo que ésta implica para mostrar tan s6lo la vida registrada 

por el kino-glaz. 

Lev Kulechov fund6 su "Laboratorio ExperiJtlental" en 1922, donde realiz6 "films 

sin película", con actores forma.dos especialmente para el Cine; llegando a usar has

ta el límite, todos los recursos de la direcci6n. Para él -como para Vertov-, el 

montaje tiene un papel creador y logró demostrarlo. Su obra maestra es "Dura Lelc" 

(1926) y escribi6 un libro de teoría, titUlado "Fundamentos de la direcci6n Cinema

tográfica". 
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s. M. Eisenstein, quien es considerado un genio creador y teórico del cine, de

but6 en el mismo a los 25 afies 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 filma de montajes arm6nicos, de contraste e intelectuales; 

logrando elevar al cine a la categoría de arte plástica. Generalmente rehuye al uso 

de estudios, maquillaje, escenograffo y casi. de actores profesionales. En su mejor 

cinta "El acorazado Potiomk.in" (1925) -considerada la mejor pelÍcula en la historia 

del cine-, realiza un asunto bien estructurado, con un montaje perfecto y creando 

tan s610 dos perscnajc" importantes: el acorazado y la ciudad; con lo que renuncia a 

buscar al 11 héroe 11 com individuo ya que dicho héroe es un "personaje-masa". Adenás, 

en este film hace del close up, un elemento capaz de despertar en el espectador la 

conciencia y el sentimiento de lo general. Al advenimiento del cine sonoro, 

Eisenstein decía: 

•J!l aanido no ae babia lntrodllcldo en el cine IPCJo: babia surgido de él a im

pulaOB de la neceeidad que h!pedfa al llUllo sobrepilsar la pura eiip=sién 

~ica" ••• (l) 

su primera película sonora "Alejandro Nevski" (1938), es un intento de contra

punto audiovisual, donde canbina orgánicamente la partitura de Prokofiev con el nnn

taje de las imágenes, en un film de actores, con un juego estilizado y expresivo. En 

"Iván el Terrible11 (l• y 21 parte; 1945 y 1948), continúa esbt 00~..?ed<l. Viajó a 

li:>ll}"IOO<i y después a México, donde fiJ.m6 "¡Qué viva México!" (1931-32), pero 

desafortunadamente nunca pudo editarlo. 

Por Último, podenDa decir que Vsevolod Pudovl<in -quien fue discípulo 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 miSllD (de contraste, de a=iones paralelas, de asocia

ci6n y de simultaneidad), realiza un cine nés ranántico, lírico, psicol6gico y 

social. Para él, el montaje determina el espacio y tiempo de la acci6n y una toma 
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de imagen es la representación de una forma particular, elegida, de la misma. Como 

desconfía de impr=isar 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 está cargada de emoción y lirismo, recurriendo con frecuencia a la analogía. 

Sus mejores películas: "La Madre" (1926), "El fin de San Petersburgo" (1927) y "Tem

pestad sobre Asia" (1928); son prueba de todo lo dicho. t1 desarrolló con Eisenstein 

la teoría del contrapunto audiovisual, aunque al surgir el cine sonoro no obtuvo el 

miSIOO éxito que en el 111Jdo. 

Después de la crisis en que cayó el cine francés y que parecía haberlo aniqui

lado, tuvo un buen resurgimiento a partir de los años veintes. De este resurgimien

to, se obtuvieron dos escuelas principales: la impresionista y la del realismo poé

tico. 

La característica fundamental de estas dos escuelas francesas, fue la bísqueda 

de un cine R'ás nacionalista, basado en problemas, tradiciones y paisajes inherentes 

a la población francesa. Todo esto se trataba de plasmar por medio de una mayor sim

plicidad en el desarrollo de las iil'ágenes, sobriedad de expresión y fUerza en su 

ritmo. El precursor y fundador de la escuela impresionista francesa de cine, fue 

Lou1s Delluc (teórico, crítico, guionista y realizador~ cinc). cuauüo Francia se 

rasclnaha por las cuestiones técnicas, Delluc propone un cine más bien simple (t_éc
nicamente hablando), pero con una historia de buen ritmo y del tipo del drama psico

lógico. Entre los realizadores que se consideran dentro de esta corriente encabezada 

por Delluc, podemos citar a Marcel L'Herbier, Abel Gance, Jean Epstein y Germain 

Dulac. Cada uno de ellos desarrollaba las características básicas que ya hemos men

cionado, sin dejar de Í."nPrimir a sus realizaciones su sello personal y sus propias 

aportaciones al lenguaje cinematográfico. 

L'Herbier por ejemplo, usaba con audacia secuencias muy c:anplicadas, llenas de 

sentimiento y subjetividad. SUs fuentes básicas fueron el impresionismo pictórico y 

las investigaciones de Griffith y sjostrom. sus grandes éxitos fueron "Eldorado" 

(1921) y "El difunto Matías Pascal" (1925). 
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En lo que a Abel Gance se refiere, poderos encontrar en su obra, influencias de 

Griffith y Ince. trabajó el mon.taje griffithniano y lo llevó al máximo en "Yo acuso" 

(1919) y "la Rueda" (1921-24). Con estos conceptos, cre6 la Poli visión (antecedente 

del Cinerama) con su "Napoleón"(l925-27), pues proyectaba su film en tres pantallas. 

USaba al máximo la movilidad de sus cámaras y las sobreimpresiones. 

Epstein por su parte, desarrolló hasta el limite el impresionismo en movimiento 

en "Coeur fidi!le" (1923) ·y logró la intensificación de la actuación del actor por 

medio de la cámara lenta. Además, se nota en algunos de sus films, la influencia que 

el Cine eoviético ejerció en él. 

capítulo 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 Cinematografía. Ella es una de las personalidades más fuertes de 

esta escuela. Para Dulac, la expresi6n de un movimiento depende del ritnx> y ambos se 

vinculan al sentimiento, constituyendo los fundamentos de la dramática del cine. 

Pensaba que la "accién cinanatográfica tiene que ser 'vida'" y que ésta debe ex

tenderse inclusive hasta el daninio de la naturaleza y del sueño. Con todos estos 

preceptos y la influencia del Cine abstracto, se aventuró a realizar sinfonías de 

imágenes, adaptadas íntimamente a la música: "Disque 927" (1929) y "Theme et 

Variations" (1930). Ella también llevó a la pantalla un guión de Antonine Artaud, 

que se titUlÓ "Ia Coquille et le Clergyman" (1928). 

Al advenimiento del cine sonoro surge el realismo poético francés; el cual se 

anteponía en cierta forma al inmediato anterior Cine abstracto (que encerraba inten

tos dadaistas y surrealistas) y del cual hablareiros después. Dentro del realismo 

poético, podemos ubicar a muchos realizadores franceses, tanto de largometrajes cano 

de cortometrajes doClD'Oentales. la lista sería enonne, pero entre los más importantes 

tenemos a René Clair, Jean Vigo, Jacques Feyder, Jean Renoir, Marcel carné, Julien 

Duvivier, Marcel Pagnol, Lucien Guitry, Jean .Grémillon y Max Ophu1s. 

De entre ellos, quien pareció ·reinar por mucho tiempo fue René Clair (cuyos 

inicios se rem:intan al Cine abstracto). Clair pasó exitosamente al sonoro y eligió a 

partir de ese momento a la comedia, como su género favorito. Poseía un maravilloso 

sentido del absurdo, gustaba de los trucos técnicos, las situaciones inverosímiles y 
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usaba un tono distintivo y fresco. esa frescura se debe a su 11 nacionalismo11 y, sobre 

todo, a su libertad de expresi~. Esto se demuestra en "Un scrnbrero de paja de Ita

lia" (1927), donde hac:e gala de ingenio, al igual que en "El mill6n" (1931) y en sus 

pel1culas subsecuentes. al estallar la guerra, anigra a los Estados Unidos, donde no 

obtiene el mismo éxito que logr6 en su pats. Regresa a Francia en 1946, triunfando 

nuevamente en un renovado periodo de madurez. 

Hablar de Jean Vigo E!s hablar de un terrp>ramental poeta de la imagen en movi

miento. su produccilin, llena de c61era, amor, lirisno y verdad; fue muy corta. Apro

vech6 del surrealisno las metáforas, de DZiga Vertov su teorta del Kino-glaz e in

cluso contó con la colaboracilin de Boris Kaufllan (hermano de Vertov), cano operador 

en "A prop6sito de Niza" (1929); logrando describir la realidad sin artificios. "Ce

ro en conducta" (1933) y "L'Atalant" (1934), son sus otros trabajos que lo colocaron 

cano un genio pranisorio, lllll!rto prematuramente. 

De Jacques Feyder, hay que resaltar su refinamiento, inteligencia y sobriedad 

para tratar asuntos htl!Bnos que afectan al coraz6n y al espl.ritu. Feyder ponla espe

cial atenci6n al desglose de los planos y describ1a principalmente en sus films a 

fracasados y desplazados, que llegaron a ser los héroes favoritos del e lne francés. 

Aunque ya habl.a hecho su aparicién desde el cine silente, se le puede considerar por 

sus caracter1sticas, más afl.n a esta escuela. 

Otro gran maestro del realisno poético es Jean Renoir, quien también ccrnenzó 

desde los tienpos del impresionismo, pero que tiene un mejor desenvolvimiento duran

te este periodo posterior. Gracias a la colaboraci6n del escritor Marc:el Pagnol, di

rige "Toni" (1934), que marca el principio de su gran época y que es ejanplo de una 

plástica perfecta, con la que Reno ir describía verazmente a la sociedad. su profundo 

interés por los asuntos y el estilo naturalista, fortalecen su nacionalismo. cano 

muchos artistas e intelectuales de entonces, la guerra lo oblig6 a exiliarse en E.U. 

Es importante resaltar en este manento, que este cine francés refleja los 

acontecimientos de la ya pr6xima guerra, pues a partir de 1937 aproximadamente, es 

invadido por el pesimismo y el desaliento en casi toda su produccién. Asi. tanto 

Duvivier cano Carné, se ven influenciados por este sentir, y mientras el primero 
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tiene un gran sentido. de captación del ambiente, el segundo es Eixigente, meticuloso, 

plasmando su miedo y amargura a través de metáforas. carné tiene tant>ién influencia 

del Kamnerspiel alemán y de Feyder. Trabajó en conjunto con Prévert y sus héroes son 

personas bumas que la sociedad orilla al mal. La idea del amor imposible y de la 

impooibilidad del mismo (por lo que los personajes sueñan con un lugar "utópico" 

donde realizarlo y ser felices), son constantes en tocia su producción. Hilrcel carné 
fue de los pocos cineastas que no abandonaron Francia durante la guerra y el per{odo 

de ocupación. 

cano un punto y aparte de estas dos es::uelas francesas de caracter!sticas simi

lares, tenemos -y justo cronológicamente en medio de las mismas-, a una vanguardia 

de Cine abstracto; basado en las corrientes dadaista y surrealista. Esta vanguardia 

COlll!nZÓ en 1917 con los contrapuntos plásticos del sueco dadaista Vildng l!ggeling. 

Ya para 1921, en Alemania intentaban hacer una especie de pinturas abstractas anima

das; basadas en sinfon1as musicales, para crear "sinfonias visuales". Fue llené Clair 

con su dadaista "Entr' acte" (1924), quien hizo una exploraciál de las fantas!as del 

hanbre, usando la libre aaoclaclón de imágenes. as{ ctm:1 en el Teatro se fue abando

nando y supliendo el Dadaisno por el surrealismo, el Cine de vanguardia francés se 

refugió en los intentos surrealistas, para buscar su propio camino. De esta manera, 

"Un perro Andaluz"(l928) de Luis Buñuel, fue para el Surrealismo, lo que "Entr'acte" 

para él Disda!SUIO. Buscanóo nuevas formas de metáfora, valiéndose del absurdo, los e

fec!tos desconcertantes y violentos; Bul!uel realiza este film que escribió conjunta

mente con salvador Dal1. Aunque las intenciones de los escritores y del realizador 

no eran las de obtener una lógica coherente; mucho se ha intentado analizarla a tra

vés de psicoanálisis freudiano, por medio del cual se observan sus fuertes connota

ciones sexuales y su aguda critica social. ·sin E!Tlbargo, lo más importante de esta 

cinta es su búsqueda de nuevas formas de expreei6n dentro del lenguaje de las imá

genes en movimiento. Con estas pelÍculas y muchas otras más, pronto esa vanguardia 

(influida también por el Cine soviético y en particular por Vertov), desanbocará en 

el Cine documental. 

Aunque ya se ha mencionado al Cine sonoro en Francia, no henos estudiado la cri

sis que la incorporación del sonido desencadenó en el mudo, de la mano de la gran 

depresión de 1929. 
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A pesar de que el hombre buscó en años anteriores darle ·sonido a sus imágenes 

en lllOITimiento, esto no fUe posible técnicamente hasta 1927 en la pel!cula norteame

ricana "The Jazz Singer11 de Alan Crossland, donde p::>r primera vez en la historia se 

escuchaba una voz hwnana en sincronía con la inagen, pues el actor Al Jolson cantaba 

y hablaba en algunas partes del film. Este avance ~ico, impuso tanto la necesidad 

econánica (el equipo para filmar y proyectar era muy costoso), cano una nueva nece

sidad estética, pues al introducirse la palabra en las cintas -los actores principal, 

rente- deb{an reeducar su voz en relación directa al registro que tendrían los apa

ratos. Por otro lado, lo grande y pesado de los primeros' aparatos de sonorización, 

:o.a:liataron a la ci:r.a:-a L-,pidié."":::!olc la c::r.~lid;:d ;;i l::: que ~':l .:= h:lbía ;;icc::tu:-.b...~do, 

lo que supuso un retroceso de 20 años en lo que a lenguaje cinenatográfico se refie

re. Afortunadamente esta situación fue prontamente salvada por la tecnología que con 
rapidez perfeccionó los aparatos y mecanisnns de sonorización, hasta permitirle nue

vamente a la cámara sus habituales movimientos. De hecho, este descubrimiento técni

co divide los estudios de la cinematografía en dos grandes partes: la cinematografía 

muda y la sonora; trayendo esta Últina nuevos recursos y muchos cambios en lo que a 

lenguaje de las imágenes en movimiento se refiere, cano podremos ver en este capí

tUlo. 

Hablar de la industria cinematográfica mis poderosa en el mundo, es hablar de 

Ho1lywood y cano consecuencia lÓgica, de la cinematograf!a norteanEricana. De todos 

es sabido que el 11star-system11
, el reinado de los 11 producers11 y el apoyo de wa11 

street; son las bases sobre las que se cierne el poderío de la llamada "Meca del 

Cine". A este estudio no le compete todo lo referente a las cuestiones mercantiles y 

al cine comercial que ah! se producía en gran medida y si es digno de mención 

todas y cada una de las aportaciones que el cine norteamericano ha dado a la cinema

tografía mundial. Dallamos com:mzar m:mcionando que daspués da la Pri=ra Guerra 

Mundial, Hollywood es controlado por un "CÓdigo 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

graf!a. 
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Durante el periodo previo a la aparición del cine sonoro, el género más salva

ble -artísticamente hablando-,. fue el cómico, con gente de la talla de Chaplin, 

Harold Loyd, Buster Keaton y Harry Langdon; todos los danás géneros, ya estaban su

peditados a los requerimientos comerciales, por lo que su calidad iba en detrimento. 

Sin anbargo, la enonre importación de artistas europeos (alananes principallmnte), 

logró hacer alguna mella en el sentir de varios realizadores norteamericanos y apor

tó todavía dos obras maestras al cine silente: "SUnrise" (1927) de Murnau y "The 

Wind" (1928) de Sjostrom. 'La nueva generación norteamericana, será encabezada por 

Vidor, Borzage, Hawks, Paul Feijos, capra y Ford. 

Con la aparición del sonoro, el cine recurre de nuevo al teatro, para nutrirse 

de él con canciones, diálogos, música, etc.i traídas directamente de Broadway. El 

Music Hall renov6 la comedia, donde irrumpieron abruptamente los Hermanos Marxi 

mientras cierto sector de la crítica atacaba al genio creador de "Charlot" (Chaplin) 

por sus ideas y su postura contra el cine hablado. 

El ine hablado también propició un nuevo florecimiento del film de gangsters y 

el "cine negro". Howard Hawks presenta su obra maestra "SCarface" (1932), hablando 

can un estilo n11y propio de la fraternidad viril y el heroísmo cotidiano, con un no

table sentido del relato. surgen al mismo tiempo King Vidor, John Ford, Michael 

eurtiz y Frank capra, entre otrosi el Último de los cuales, se especializa en la 

comedia ligera. John Ford, por su parte, es considerado cano digno continuador de 

Ince, por su nacionalismo y tanperamento, aunque después -como casi todos- se deja 

vencer por las rudas exigencias de Hollywood y el eódigo de Pudor. Pero para fortuna 

del cine norteamericano, entre los treintas y los cuarentas también surgieron -por 

un lado un grupo de realizadores jóvenes que intentaron hacer una búsqueda estéti

ca, recurriendo básicamente al docmnental y refugiándose en Nueva York, lejos de los 

poderosos tentáculos de Hollywood (La Escuela de Nueva York) t y por el otro, el "ni

ilo genio de Hollywood" que canenz6 haciendo teatro y radio: Orson Wells. 

Los jóvenes de la Escuela de Nueva York canenzaron en 1920, mcabezados por 

R:>bert Flaherty y su gran "Nanook of the North" (l 920-22). Dedicados principalmente 

al documental, no pretendían sin embargo, hacer cine al estilo de Vertov y más 



- 23 -

adelante, su estilo documental, admitida algunas escenas de reconstruc:ción de acon

tecimientos, creándose una "?Specie de reportaje de prensa. Cooper y Shoedsack, 

emplearon por primera vez en la historia el back-projection en su "King Kong"(1933). 

Desafortunadamente, esta escuela no se elevó al nivel de la británica, debido a que 

la industria la desalentó. 

Orson Wells causó furor coo su serie radial "la Guerra de los !'Mldos" y en 1941 

volvió a ser motivo de escándalo al estrenar su "Citizen Kane". En esta cinta, Wells 

utiliza básicamente una fotografía en claroscuros empleando la profundidad de campo, 

grandes travellings, fundidos encadenados, picada y contrapicada, etc.; para un reli!_ 

to basado en flash-backs, prodUcidos por los recuerdos de diferentes personajes. To

dos los elenentos técnicos que presenta no son nuevos, pero están nruy bien usados 

dentro de un estilo fuerte, que por algunos l!Dlll!lltos llega a recordar al expresio

nismo. Wells siempre llll6tr6 una preocupación por el poder y la frustración que ofre

ce el miSl!Xl en un momento dado. Es usualm!!nte amargo, violento y caprichoso, pero 

sincero. Filmé mucho teatro y tuvo que exiliarse por un tiempo, ya que la "cacería 

de brujas" de Hac carthy apuntó sus callones hacia é1. 

El caso contrario es el de Alfred Hitchcock, quien después de haber aprendido ·y 

trabajado en Inglaterra emigra a Hollywood, donde encuentra el terreno propicio para 

desarrollar su sentido plástico a través de una buena distribución de planos y por 

medio de grandes recursos técnicos (travellings, profundidades de foco, tilts, etc.) 

convirti6ndose en el "maestro del suspense" y asumiendo las ideas DErcantiles de Ho-

11~. A e:!:tc cL~~sta le intere~aba. más la fonna de contar la historia, que el 

relato miSl!Xl. 

Así cano los anteriormente citados, la lista de realizadores de mayor o nx:mor 

envergadura es larga. Durante el periodo de 1930 hasta 1945 aproximadamente, el cine 

nortea...ricano se subordina a la idea de "Hollywood es una fábrica de sual!o.;". A pe

sar de sus grandes éxitos canerciales (aún con las pel!culas de guerra y toda su pr.Q 

paganda roosveltiana) pareciera que el enorme hueco dejado por los iniciadores del 

cine norteamericano no logra llenarse, hasta la llegada de un grupo de j6venes real,! 

zadores a los que dio en Uamárseles "generación perdida". tsta estaba integrada por 

Edward Dnytrylt, John Huston, Elia Kazán, Robert Rossen, Joseph I.osey, Jules Dassin y 
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Fred Zinnemann. Ia nayor parte de ellos recibieron dos influencias básicas: la 

Escuela de Nueva York y el teatro. En lineas generales, todos se dedicaron a hacer 

un cine de crítica social, siendo sus diferentes capacidades y personalidades, lo 

que hada la diferencia entre uno y otro. Todos sus films de este período de post

guerra, están ~regnados de un sentimiento un tanto amargo y desolador, que no es 

nas que el reflejo del sentir de toda la humanidad, después ele una guerra tan devas

tadora. Esta saludable corriente critica fue casi aniquilada . por la Ocmisión de 

Actividades Antiamericanas, a part.ir de 1947. La "caceda de brujas canunistas" or

ganizada por el senador Mac carthy hostilizó a un gran número de artistas, sepul

tando a varios y provocando el éxodo de mucb:>s (Rossen, tmytryk, Chaplin, nissin, 

I.Dsey y Wells, entre otros). Algunos más, recibieron el indulto de la o;.-dsién, por 

haber denunciado a canparieros "carunistas" (Kazán, 'l'Uttle, etc.) e incluso, hubo ca

sos como el de nissin, quien se exilió y después se convirtió en "denunciante", para 

poder retornar a su país. 

Esta presión poli tica orilló a varios cineastas a hacer uso del género de 

"cine negro", para -de una forma indirecta y hasta sutil- continuar con su cine 

crltico a través de estos filDE> que reflejaban una ob!lcura y pesimista realidad so

cial. El iniciador de esta nueva etapa en el género, es John Huston (el cineasta más 

notable de la "generaciái. perdida") con su "'!'he maltese falcon" (1941): donde hace 

una medi taciái. acerca de la validez de un esfuerzo y la fatalidad del fracaso (tenas 

reeurrentes en toda su obra). 

Este cine negro -por medio de sus gangsters y detectives-, muestra unos perso

najes que no parecen ser 11 bJ.enos11 ni ºmalos", cano aquellos de Howard Hawks; y en 

cambio, propone que sus actos son tan sólo producto de traumas infantiles y motiva

ciones subconscientes. COn esto, entra de lleno el psicoanálisis al cine y de manera 

más formal y profunda que con Pabst en 1926. Este tipo de cintas "psicoanal!ticas", 

causó furor y no sÓlo Huston se dedicó a este género; Robert Hontganary por ojenplo, 

filmó "Ia dama del lago" (1946), usando íntegramente la cámara subjetiva, sin obte

ner la expresividad y canprensibilidad deseadas. En cualquiera de estas cintas, en

contram:>s entre otras cosas; el subjetivismo, el relativiSllD m::>ral, el pesimism::> 

nihilista, los ángulos ins6litos de la cámara, efectos de luces para dar alftbienta

ciones, flash-backs, etc. 
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Por otro lado, Elia Kazán se convirtió en un eiccelente 'director de actores, 

que trataba de aplicar las teorías de su "Actor's Studio" al cine, convirtiendo 

además a vario~ e!<! sus alumnos en reconocidos y afamados actores del séptimo Arte. 

A su vez, algunos de sus trabajos parecen intentar justificar pÚblicamente, su acti

tud ante la canisión de Actividades Antiamericanas. 

En términos generales, se puede decir que el cine norteamericano de postguerra, 

también tuvo el mismo rasgo c:anún que las demás manifestaciones art!sticas de ese 

l!Dll!nto: el pesimismo. Y es justamcmte en este periodo, eri el que el <: inc ya era un 

arte universal y de masas; en que surge otra crisis, provocada por la aparición de 

un nuevo medio de cammicaci6n masiva: la televisión. Estados Unidos es el primer 

pa!s que conoce y sa eirrenta al veloz desarrollo de este nuevo entretenimiento ca

sero, por lo que será también el primero en buscar armas para luchar con esta fuerte 

ca!i>etencia; provocando una nueva revoluci6n técnica en la cinematograffa, por medio 

de varios inventos que van desde el Cinerama, el Cine en Relieve (3• dimensión), el 

Vistavisi6n, Circarama, el Cine Aranático (Odorama), hasta llegar al Cinemascope 

(1953). este Último logro imponerse por las relativas facilidades de sus procedi

mientos; pues tan sólo usa un pel1cula de 7Qnn de ancho (Todd-1\0) y su pantalla de 

proyecciái es c:6ncava y alargada, con lo que da el efecto de grandiosidad y de 

"envolver al espectador 11 sensorialmente. 

· Esta inncvaciái provocó costosas retornas en las salas de proyección, lo que 

elevaba los costos; ranpiendo además con la uniformidad técnica en la cinanatograffa 

a nivel universal, establecida hasta entonces en un !ornato cuadrado. El Cinemasoope 

ravor~1a las canposiciones de paisajes, panorámicas de masas, etc.; pero para un 

close up ¡:ereda ser perjudicial hasta que Max OphÜS con "I.ola !oiJntes" (1955) y 

Ella Kazán con "Al este del edén" (1955), ci!mcetraron lo contrario al hacer cada 

uno sus cloee upe neutralizando el formato con SOIÑ>ras u objetos en los bordes. 

Este éxito del Cinemascope proporcion6 al ·cine norteamericano los elanentos que 

hadan falta para desarrollar más la fastuosidad de las ":rupcrproducciones históri

cas y musicales", que tienffil su auge principal en el Hollywood de los ai'!os 50 's y 

60's. Este tipo de film y los costos de producción, trajeron cam consecuencia la 

bifurcacién de la producx:iái cinanatográfica en dos direcc:iorws: una, la de las 

superproducciones y la otra, la producci6n más rrodesta del llamado •dne de autor•. 
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Este "cine de autor" era realizado por las c:anpañías pequeñas con poco dinero, te

mas polémicos y en algunos casps, hasta hadan uso de los éxitos de la T.V. y de la 

gente que los cre6. 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 cattJE!tencia 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 mayoría 

de ellos pertenec"n o tfarien una gran influencia de la Escuela de Nueva York o inclJ! 

so canenzaron haciendo cine independientemente de Hollywood, por lo que a todo este 

tipo de cintas, también se les llega a cmocer C<Jl1J "underground films". 

Coincidiendo con su momento hist6rico, la larga lista de realizadores de 1955 a 

1970, se interesaban principalmente por la crítica social y política. Mientras el 

movimiento Hippie y el Living Theatre hadan su labor de protesta y denuncia (anti

bl!lica y pacifista, principalmente) con fondo musical de roc:k and roll y Beatles, 

el grupo que pertenecía al "underground films" hada lo propio en la cineiratografía, 

junto con la renovada Escuela de Nueva York. La voluntad subversiva y los cambios 

socio-culturales -de loe 60's principal.mente- también se dejaron sentir en la cine

matografía, por lo que entonces el cine norteamericano tenia por una parte, a un Ho

llywood cano "eterna fábrica de sueilos" y por la otra al underground o vanguardia 

norteamericana, que tcmD en varias ocasiones C1.J100 toodelos <le .realización a las van

guardias y nuevas escuelas europeas. 

Mientras las cinematografías francesa y norteamericana parecían ir a la cabeza 

y dcrninaban el nercado internacional; Italia padecía el terrible yugo del facismo de 

Mussolini. Al advenimiento de la liberaci6n italiana, iniciada en 1943, se abre una 

nueva era en la historia de Italia y por supuesto, de su cinematografía. 

Aunque los primeros brotes de neorrealismo italiano surgieron aún dentro del 

facismo, al finalizar el régimen de Mlssolini logra imponerse y desarrollarse, obte

niendo eco y reconocimiento internacional. 

El Neorrealisrno en l!neas generales, es un tipo de cine que -influenciado por 



- TI -

los primeros años del Realismo S>cial soviético-, blsca un retomo a la realidad, 

centrando su atención en el hombre COlll> ser social. Para tales efectos, pocas veces 

hace uso de actores profesionales, estudio, vestuario, maquillaje y el guión es a 

menudo tan sólo una guia; ya que están abiertos a la improvisación. sus diálogos son 

sencillos, trabajan a>n sobriedad técnica y su iluninación es naturalista. Esta es

cuela sale a las calles a buscar su material; o::n toda la intención a. captar reali

dades vividas en frente de la cámara. sus realizadores fueron much:ls, pero los más 

importantes dentro de la etapa de su aparición son: Roberto Rossellini, I.uchino 

Visconti, Vittorio De Sica y su guionista cesare Zavattini: Ellos eran un grupo de 

jóvenes que se concentraban básicamente en dos lugares: el Centro Sperimentale y en 

los G. u. F, (grupos IDliversitarios racistas); siendo todos ellos contrarios al facis

m:> (a pesar de su nanbre) y teniendo acceso a los films soviéticos y franceses 

prohibidos por el régillen de Mussolini. 

tl'lo de los antecedentes más cercanos y directos del ncorrealismo es -'.'~'}l:tro 

passi fra le nuvole" (1940) de Alejandro Blasetti; pues en este film, el realizador 

muestra ya un interés por la historia de un personaje común y por el sentimiento de 

los humildes, saliénclose de los tenas convenciooales y aspirando a la autenticidad 

al acercarse a una historia cualquiera, pero que concierne al hanbre de su tiempo. 

Sin embargo, la prillera pel1cula que ya posee muchas caracter1sticas neorrealistas, 

es "Obssesione" (1942) de Luchino Visconti, la cual ejerce una gran influencia en 

toda la producci&i posterior, a pesar de ser prohibida después de su estreno. 

Visconti fue ayudante de Renoir y con todo lo aprendido del realizador francés y del 

realisnY.> ¡io(.ti.co¡ mgresa a Italia para coovertirse en realizador. Este cineasta 

siempre dem:>stró un gran sentido plástico y en su Última etapa de producci&i (des

pués de un periodo teatral) , se nota una reflexi6n más elaborada de las alienantes 

relaciones del hanbre en el mundo en descanposiciái en que vive. 

Roberto Rossellini, autor de la que es considerada la primera producción del 

neorrealismo com:> tal, "Roma citta aperta" (1945), tuvo tal éxito con esta cinta, 

que impuso al neorrealismo italiano en el mundo. Rossellini está más inclinado al 

documentaliSllXl, pues esa es su extracción; esto se nota en su habilidad para aprove

char la falta de recursos y en su intento de darle otro giro de veracidad al nac>

rrealismo con su "Paisa" (1947), donde hace una especie de reconstrucci6n de los 
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sucesos vividos durante la guerra, por gente del pueblo. Aunque este experimento no 

obtuvo los resultados deseados,, tampoco mermó la capacidad creadora de este cineas

ta, interesado por las relaciones htJ!lanas. 

Al hablar de Vi ttorio De Si ca, se habla también de su gran guionista y teórico 

neorrealista cesare zavattini. Ambos trabajaron juntos en mucho de lo que fue su me
jor filmograf!a persooal. De Sica, interesado por el anor y la ternura en medio de 

la soledad y el entorno ~ial; nos entrega lo mejor de s1 mismo al tratar de hacer 

consciente al espectador de la realidad vivida en la Italia de postguerra y de la 

impasividad con que se miran las cotidianas e intimas tragedias del prójimo. Mien

tras De Sica sufre un prolongado estancamiento despues de hacer sus mejores obras, 

zavattini se convierte en un gran ilqlulsor de las nuevas generaciones, propugnando 

por un cine-verdad, realizado a través de la reconstrucción minuciosa de hechos rea

les. EBte teórico propone cintas que sean "Útiles al hanbre" y en las cuales se 

hicieran o propiciaran "profundos exámenes de ooociencia". En "Amare in citta" 

(1952), impuls6 el trabajo de cinco jóvenes que llegaron a formar parte de la segun

da generaci~ neorrealista: Antonioni, Lizzani, M.selli, Risi y Fellini. 

La segunda generación neorrealista, surge después de una breve crisis de esta 

escuela, pues pareclaJ'. haber agotado fórmulas y temas. De este nuevo grupo de reali

zadores, sobresalen: Federico Fellini, Michelangelo Antonioni y Giuseppe De Santis. 

Pellini, hombre contradictorio, de fuerte personalidad y creador de tipos al 

estilo de ~dia '1ell 1Arte; canienza siendo neorrealista, para después tomar un 

rumbo propio. Toda su obra está llena de un humor melancólico y amargo, con el que 

habla del misticismo, el amor, la incomunicación y la soledad; sin dejar de lado, la 

cd tic a social. 

Antonioni por su parte, es inquieto, minucioso, distante, apasionado y poseedor 

de un estilo muy propio. t1 utiliza mucho a la burguesía en su obra, logrando expre

sar una forma de la angustia moderna. Parece un tanto distante para contar sus his

torias y es di~o resaltar su i.iiter~s por la iÍUljer y toda su problemática. sus temas 

básicos son la inc:ammicacién y las apariencias, propios de esa llui"gues!a a la cual 

él pertenece. 
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Hablar de un italiano violento, seguro de si mismo, barroco y preocupado por 

las cuestiones sociales y humanas; es hablar de Giuseppe lle Santis; quien con los 

dos anteriormente citados, es puntal de esta segunda generaciéri neorrealista. Tanto 

De Santis, Antonioni y Fellini, o:xno los pioneros del rL"Orrealismo, ejercieron gran 

influencia en otras cinematografias caoo el nuevo realisro 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 hablan convertido 'en una dura cai¡>etencia a 

todos los niveles, para Hollywood. 

La crisis propiciada por la Guerra Fria, la guerra con Argelia, los lllOl7imientos 

politices, sociales y cUlturales que canenzaban a gestarse entre la juventud y el 

hast1o producido por un cine francés ya caduco, fueron elanentos que influyeron en 

los j6vens galos de fines de los al!os SO•s y principios de los 60's1 para 'buscar tm 

nuevo tipo de cine, formando lo que seda llanada la "NUeva Ola Francesa". 

Esta nueva escuela, influenciada por el cine soviético, el neorrealiSl!D italia

no y el dne norteamericano; fue un ataque frontal al "cine literario francés", pro

poniendo un "Cine de autor", donde la pieza medUlar del miSlll>, fuese el director, 

como un realizador que expresaba su visiéri del mundo a través de un trabajo de pues

ta en escena dentro de la cinematograf1a. A su vez, también proponía un nuevo proce

so de producción, ya que trabajaban con poco presupuesto, sin vedettes, iilnencio en 

escenarios naturales de interiores y exteriores, con ona pel!cUla más veloz y cáma

ras ligeras que llevaban en mano y trabajando con gran rapidez. IDs autores de la 

nueva ola, roscaban la libertad del creador (director) 

escena del film, sin pensar en función de lo comercial. 

son individualistas y en ellas, hablan básicamente de 

a través de la puesta en 

Por esta razén, sus obras 
la relación de pareja, el 

sexo, la moral, la religión y -ya avanzados los años 60's-, de las cuestiones poli

ticas y sociales· Pero quizá lo más importante de toda esta generación, fue su apor

tación en lo que a lenguaje cinematográfico se refiere, ya que lo replantearon, has

ta el punto de proponer que la cámara fuese para el realizador el equivalente de la 

pl1.111a para el escritor. Esto, por supuesto, replanteaba también el mcntaje, que aho-
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ra estar1a en función de esta "camera-stylo" . para proponerlo como una sintaxis fíl

mica, rompiendo con todas las tffecnicas en uso hasta ese manento. 

Dentro de este cine de carácter intelectual surgieron más de un centenar de 

jóvenes realizadores, pero los más importantes fueron Frani;oise Truffaut, Jean-Luc 

Godard, Claude Chabrol y Alan Resnais. 

Godard es tal vez el ·más sobresaliente de ellos. Fue quien plasmó todos los 

principios de e~ta escuela en su film "A bout de soufflé" (1959), de estructura na

rrativa novedosa, que deja ver su espiritu anarquista. Truffaut por su parte, es 

tierno e irónico, pero además, demuestra ser un verdadero temperamento de autor de 

films. En lo que a Chabrol se refiere, se puede observar una maestr1a técnica que 

sorprende y que nos recuerda en cierta rreclida a Hi tchcock; oostrándonos su gran de

seo de tratar los temas oorales y su búsqueda en la elaboración de un lenguaje 

moderno. 

Hemos dejado aparte a Resnais, ya que él no procede de la revista ni del grupo 

de "Les Cahiers" , sino que sus raices pertenecen al cine documental y el cortanetra

je. Resnais tiene una originalidad expresiva que se basa en la libertad a la que él 

se acostumbró por el tipo de trabajo que se realiza en el docunental. 

Del otro lado del Atlántico, en Latinoamérica, el desarrollo de sus diversas 

cinematograf1as fue mucho más lento y dificil que en Europa y Estados unidos. Aunque 

en paises caro México, el cinemat6grafo hizo su aparición en los primeros meses de 

1896, su desarrollo se vio constanterrente obstruido por muchas circunstancias, sien

do las más importantes la crisis econánica de estas naciones en desarrollo y su de

pendencia de Estados unidos, principalmente. As1, hablar del colonialismo yanqui es 

aplicable también al ámbito cinematográfico. E.U. oonopolizó gran parte de las salas 

de exhibicién en toda 11mérica Latina, siendo sus sistemas de producción los ejemplos 

a seguir por parte de estos paises, que en algunos casos lograron crear una indus

tria cinematográfica canercial al estilo "hollywoodense"; después de surgido el cine 

sonoro, que en un principio frenó al colonialismo cultural estadounidense, dándole 

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 lineas generales intentan conquistar al público de 

sus respectivos territorios, a través de la explotación de las tradiciones propias 

de cada pa!s y rechazando la copia de los roodelos norteamericanos y europeos y sobre 

tocio, haciendo del cine no sólo un reflejo de su realidad, si no además, un vehiculo 

de concientización y politización. Por lo mismo, la mayada coioonzará por el docu

mental o al menos harán uso de las técnicas del documental dentro de la ficción. De 

estas bÚsquedas surgieron· los loables esfuerzos del Cine Argentino, el Cine cubano 

de la Revolución y en especial, del Cinema Nevo de Brasil. 

El Cine Argentino se propone convertir al espectador en un participante, al 

tratar de hacerlo consiente de su situación dentro del pa!s 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 didáctico y abiertamente militante. 

El Cine CUbano de la Revolución surge después de la ascención 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 Revolución. su primer camino hacia esa forma de expresión nacional, 

fue el documental. Cat la creación del ICAIC (Instituto CUbano del Arte e Industria 

Cinematográfica), se intentó apoyar a la cinematugrdfÍa, la cual tenía ante si la 

gran tarea de descolonizar el gusto del público. Poco a poco fueron logrando sus ob

jetivos en mayor o menor grado, ya que consiguieron crear un cine que presentaba las 

más variadas facetas de su realidad para ofrecérselas a su pueblo, autor de la rea

lidad misma. 

El caso del Cinema NOvo de Brasil es tal vez el más sorprendente y trascendente 

de toda América Latina. Esta escuela cinematográfica nace entre 1959 y 1962, en un 

pais carente de una industria, tradición cinematográfica e infraestructura reales. 

Trabajando con presupuestos bajos y equipos limitados, el gran mérito del Cinema No
vo, fue el crear su propia estética y medios de producción y distribución a través 

de la denuncia y desmitificación de la realidad social, convirtiéndose en una reve

lación cultural. 
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sus cineastas logran hacer una síntesis dialéctica de lo sócial y lo individual, 

de lo real y lo fantástico, de la política y la tradición, del canportamiento y las 

estructuras, del subdesarrollo y la violencia, del campo y la ciudad; femando con 

todo eso una especie de poesía antropolégica. En un gran despliegue de creatividad 

Brasil reconquista su propia identidad histórica y humana a través de un estilo pro

pio que va en función del análisis de la realidad, usando fornes dispares. El docu

mental lo utilizan con la crudeza del cine directo, con una valorización de lo na

cional y una arrogancia insolente; esto le confiere al Cinema N0vo el prestigio y 

reconocimiento internacional del que goza hasta nuestros d°!as. 

Hemos dejado al Cine Mexicano aparte, ya que en realidad no posee las mismas 

características generales de las otras cinematografías latinoamericanas. De hecho 

existen dos etapas importantes y poco conocidas del Cine Mexicano, en las cuales su 

desarrollo y aportaciones son dignas de mención. La primera de ellas, es el periodo 

que abarca desde 1896 hasta 1916, en el cual la producción llEXicana se abocÓ básica

mente al cine documental, tomando como base los sucesos acaecidos durante la Revolu

ción. En esta época el cine era considerado en México cano "verdad", por lo que una 

ficción o reconstrucción era vista cano un engai'io. Por lo tanto esta escuela mexica

na deseaba -Y crefa ser- el fiel y objetivo reproductor de la realidad, además de 

. divertir. El General D1az y luego los caudillos de la Revolución, fUerai los prota

gonistas de cintas realizadas por gente cano Salvador Toscano, Enrique Rosas e in

cluso por aquellos que llegaron a arriesgar su vida al nximento de filmar las bata

llas como los hermanos Alva y Jt::!sÚS H. Avil.ia, C."1t.ra vtros. Sin ¡¡;¡¡-~go, e:; ;:1:-cdc

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 ficción, preparando el posterior hundimiento en el olvido 

de este cine testimonial mexicano. 

La siguiente época de auge y búsqueda estética del Cine Mexicano, es el período 

de 1931 a 1936 aproximadamente (es decir, los años previos a la llamada "tpoca de 

Oro del Cine Mexicano") en los cuales la producción se aboca principalmente a la 

realización de películas de ficción, ya sonoras. De hecho, en este memento se asien

tan las bases de lo que será la industria cinematográfica mexicana. En este período 

destacan como realizadores: Fernando de Fuentes, Juan Bustillo Oro y los extranjeros 
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Arcady Boytler y Fred ZiMenrnan, entre otros. En todos ellos se nota la influencia 

que de manera indirecta ejercieron en el Cine ~exicano los trabajos de Eisenstein 

(quien a pesar de venir a filmar a México, no tuvo contac:to con los cineastas de ~s

te pa!s). El ejemplo más claro de esto es "Redes" (1936) de Muriel y ZiMemnan, fil

mada sin actores profesionales y que logra plasmar con belleza, dramatisno y clari

dad; la siti:ación de los pescadores veracruzanos. loe cineastas mexicanos, en un a

fán de experimentar y expresar su visión del mundo y sus sentimientos, presentan 

tres tendencias básicas: 1 )la búsqueda creativa y estil!stica, 2)el nacionalismo y 

3)la canedia. 

El sentido de lo nacional se manifestó en que el tema de sus pel!culas era de 

asuntos mexicanos y uno de los mejores exponentes a este respecto, fue Fernando de 

Fuentes con "El prisionero 13" (1933), "El canpadre Mendoza" (1934) y "Vámonos con 

Pancho Villa" (1935). A pesar de que el cine de entooces estaba hecho por gente pro

cedente de la clase media, esta cuestión ideológica no frenó la búsqueda de calidad 

art!stica, que iba a la par del interés econánico. Se le dio impulso a la comedia, 

aunque también hubo intentos por hacer un cine serio, cm algunos rasgos expresio

nistas, cano en "Dos m:injes" (1934) de Bustillo oro. Desafortunadamente, con el auge 

industrial y econánico, sobrevino el detrimento en la calidad art!stica, con lo que 

este país perdió más de lo que hasta 1936 hab!a ganado. 

· Posteriormente siguió los moldes hollywoodenses, estableciendo unos sistemas de 

producci6n y distribuci6n casi inamovibles, que lo llevan a un anquilosamiento pro

gresivo. A excepción de lo mencionado anteriormente y del posterior esfuerzo de 

instituciones educativas como la tlNAM y de algunos sectores independientes de esta 

industria; poco es lo que se puede decir acerca de este pa1s, en lo que al a.rte ci

nematográfico se refiere. A pesar de los hombres que lograron un buen reconocimiento 

internacional por sus sinceros intentos de búsqueda de un cine nacional; México pa

rece quedarse siempre a medias en sus intenciones. Es dificil habla.r actualmente de 

una escuela mexicana pues prácticamente todos los realizadores se tienen que ajustar 

a los esquemas canerciales más rígidos y obsoletos; contando con una inconstante y 

hasta insuficiente ayuda gubernamental. Los intentos real.izados dentro de la llNAM, 

el = y los cineastas independientes que poseen una mejor formaci6n cinematográfica 

y cultural, parecen ser las únicas esperanzas de este pa!s por volver a sal.ir 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 país con Wla enonne riqueza cultural 
y un pueblo lleno de ingenio y .sensibilidad. 

las Últimas dos décadas que helllos vivido, parecen por manentos una especie de 

compás de espera dentro del desarrollo del lenguaje de las imágenes en movimiento. 

De 1970 a 1990, no podem:is hablar de una corriente, escuela o movimiento tan claros 

y definidos caoo los que se 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 hi1cor cir.:?; de t:l s""rte, que intentar analizar el trabajo de todos los cineas

tas más destacados de los Últimos veinte at1os, seria una pretensión fuera de la rea

lidad para los alcances de la presente investigación; por consiguiente, sólo se in

tentará dar un panorama muy general del cine en este Último período. 

Hoy en día, el cine no solamente se puede apreciar acudiendo a una sala de exhi

bición, 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 difí

cil competencia para las exhibiciones convencionales. cano en el pasado, Hollywood 

domina el mercado comercial y es quien sigue dictando las reglas a este respecto. 

Sin embargo, son dignos de mención, los esfuerzos de algunos cineastas norteamerica

nos por lograr hacer un cine de cierta calidad artística y comercial, caro: Woody 

Allen, Martin scorsese, Robert Altinan, John cassavetes, PaUl Mazursky, Michael Cimi

no, George I.ucas, steven Spielberg y Alan Parker, ente~ oi:;..roti; cvn r11Ir~ra.r1ü.s bz

tante disparejas en algunos casos. De todos ellos, Spielberg y Lucas, son los aioos 

del género fantástico y de ciencia-ficción, que en ocasiooes ·han logrado con éxito 

hacer un uso certero de todos los avances tecnolÓgicos en pelÍCUlas de buena manu

factura y con una intención de ir un poco más allá del simple entretenimiento. Pero 

es el británico Alan Parker quien parece estar más comprometido con sus films y su 

ideología, al punto de resUltar tal vez el más controversia!, pero siempre el más 

honesto y creativo en su trabajo. Por otro lado, en E.U. se ha desarrollado con más 

fuerza en estas dos décadas el cine chicano, hecho por y para chicanos, abriéndose 

paso en un cerrado sistema donde durante muchos at1os fue tan marginado como la po

blación chicana misma. l\ctuaJ.mente, en Norteamérica se ha despertado el interés por 

la cUltura y la situación de su población 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 más 

cercano, su desarrollo y campo de acción dentro de la indllstria fllmica de ese pa!s, 

será más justa y acorde a sus necesidades de expresión. 

Mientras tanto en Europa, los nanbres de Fellini. Bertolucci, Godard, Pasollini. 

De santis, etc.; siguen desarrollando tral:ajos interesantes, en los que se demuestra 

que muchos de los preceptos establecidos por la nueva ola francesa, siguen vigentes 

y es tal vez eso mismo lo que nos hace hablar aún ahora del' "cine de autor" (aunque 

los autores no sigan el estilo de la nu.....,a ola rrancesa). 

El desarrollo del lenguaje cinematográfico nos pennl. te actualmente gozar del 

lirismo soviético de Andrei Tarkovsky y de la interesante fi1mograf1a del japaiés 

Akira Kurosawa. De heclr:>, todos y cada uno de los grandes realizadores de los Últi

llllS años, merecen un estudio profUndo e individual, pues el enfoque cinanatográfico 

de cada cineasta resulta muy atractivo y en cierto sentido -c:ano en el teatro- iq>e

ra en sus trabajos su muy particular visión del mundo e ideolog!a. Hemos dejado a

parte a un cineasta que interesa particularmente a esta investigaciái por sus ra1ces 

teatrales y sus puntos de cootacto con August Strindberg: el sueco Innarg Bergman. 

Bergman canenzó en el cine cano guionista, después de haberse dedicado cm éxi

to a la dramaturgia y dirección teatral. En su f'ilmograf'!a podemos encentrar in

fluencias d,. Stillc:- y soor.;, todo de Sj0stran en toda su obra, y de Carné y el rea

liSl!Y:> poético francés en sus inicios. Bergnan deruestra un gran sentido del relato 

novelesco, del liriSlll) poético, de la creacién de ambientes, del lmlrorisno y de la 

melancol!a; logrando que su modo de expresién sea el film y no la palabra escrita. 

sus influencias y ra!ces teatrales, se notan en cada una de sus pelfoulas, ya sea 

por la evidencia de que hace puestas en escena, por sus manejos espaciales y sobre 

todo, por su intenso trabajo con los actores. Para él, la cámara es Oltro un observa

dor totalmente objetivo y el rostro humano, la parte más expresiva del actor; por lo 

que el close up es el punto de partida para su trabajo. 

su interés por la mujer, su papel en la vida y su ¡:eicolog!a, es un punto de 

conexién con Strindberg, aunque de manera diferente, pues mientras el primero piensa 

en la mujer c:ano un ser cm mucha influencia en la vida pero a la vez C<llD un ser 
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suceptible, el segundo la plantea como una influencia la mayor parte de las veces 

nociva y destructiva. También !'l interés por la relación 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 tma muestra del esp!ritu sueco. 

A diez años del siglo XXI, el cine parece haber crecido tanto como el teatro, 

sólo que su mérito (o su fdrtuna) estriba en haberse desarrollado en sólo noventa a

fies, gracias a que nació en el siglo de mayores y vertiginosos avances en toda la 

Historia de la Humanidad: el siglo xx. 



CAPITULO III 

Continuando con nuestra visión panorámica del desarrollo del teatro, diremos 

que la ebullición y vertiginosidad del siglo XX, obliga al arte a cambiar constante

mente y el teatro no queda excento de dichos cambios, como veremos rnás adelante. El 

cine absorbe el comprcxniso de ser una reproducción de la realidad circundante, libe

rando al teatro de este yugo y permitiéndole ir más allá de la simple ilustración de 

una anécdota y otorgándole la facilidad de explorar otros caminos, entre ellos el 

campo de lo subjetivo, con lo cual el teatro crece y se desarrolla a una velocidad 

nunca antes vista. 

Esta inquietud por cambiar el tc~t:o ee observa desda 1896 en París, al estre

narse "UbÚ Rey" de Alfred Jarry, que cO!!Eltzaba con la osadía de pronunciar la pala

bra 11mierda" y transcurría entre entptos, escupitajos y frutas y verduras que los 

actores lanzaban sin más ni más, a un público azorado y escandalizado por esta 

"atrevidaº propuesta. 

Mientras tanto, como se ha mencionado anteriornente, Stanislavsky y Nemirovich

DanchenkD fundan el Teatro de Arte de Moscú, donde el primero va experimentando has

ta obtener lo que hoy damos en llamar "Método Stanislavsky" que propone una disci

plina de trabajo para el actor y dice que el actuar es "ser lÓgico, coherente, pen

sar, esforzarse, sentir y obrar de acuerdo con el papel a desempeñar". Habla de la 

vida interna de un espíritu humano y su expresión en forma artística, sin que por 

ello se refleje la vida íntima del propio actor. 

Frente a todas estas propuestas de Stanislavsky, un joven actor llamado 

Vsevolod Meyerhold fundó el llamado Octubre Teatral en 1917 (al triunfo de la Revo

lución Bolchevique), propugnando la revolución artística y política del teatro. Usó 

la Biomecánica como una contraposición a la actuación psicolÓgica de Stanislavsky. 

Para Meyerhold, el actor debe ser un virtuoso de su instrumento que es el cuerpo y 

con sus ejercicios, la Biomecánica acentúa la interpretación exterior, física y casi 

acrobática de los actores, por lo que pretendia que éstos lograran: l• una raciona

lización externa del irovimiento, 2• tradujeran las emociones a expresión corporal y 

3• adquiriesen sentido del espacio, del tiempo y musicalidad. 

Este tipo de actores y de teatro requería una clase diferente de escenografía y 
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pensando en esto, Adolphe l\ppia propuso un teatro más simbolista y menos fotográfico 

de la realidad. Con ello desec)lÓ los telones de fondo que resultaban ya muy artifi

ciales, proponiendo que fuera la iluminación la que diese profundidad, luces, colo

res y sombras; adenás de resultar un gran estímUlo para el actor.; 

Gordon Craig por su parte, coincidió en muchos puntos con Appia; sefialando tam

bién que el actor deb1a ser tan manejable como una marioneta. Decía que la palabra 

era sólo una parte del hecl'\o teatral y no la médula del misno, la cual es en reali

dad la puest.a en esc:cn=i "l pci!" lo tanto el di rector juega un papel relevante. 

De manera realmente contemportlnea a los anterionnente citados, Tairov y Vajtan

gov (miembros del Octubre Teatral) sobresalieron, el primero gracias a su idea de 

un teatro puramente artístico, donde el actor era el jefe del espectáculo y al cual 

le dio una gran libertad. Aunque utilizaba el texto como material de trabajo, él ha

bla del ºmontaje sintético 11
, que teatraliza al teatro, subrayando sus facetas pre

ciocistas, espectaculares y fantásticas. Para ello estructuró el espacio escénico en 

diferentes planos, haciendo uso de platafonnas, escaleras y pirámides; que ofrecían 

uayores posibilidades de acción. 

En lo que a Vajtangov se refiere, él experimenta en una línea propia, una forma 

de teatro antinaturalista muy ligado a la improvl~dclún, cvr. tVo.t.-uc::: de f~'1.tasí3, ar
te, ironía y romanticismo: práidm:is al cuento, al ballet y a la C01111ledia dell' Arte. 

Hacia 1916, durante la Primera Guerra Mundial, surge en París un movimiento ar

tístico llamado Dl\DA (palabra carente de significación), que rechazaba toda noción 

de arte porque perpetúa una concepción caduca de la vida. En este movimiento fundado 

por Hugo Bell, Tristán Tzara, Hans Arp, Marcel Jancó y Huelsenbeck; se estableció un 

nuevo tipo de relación entre actor y espectador, con un mínimo de convencionalismos. 

En él hay una trezcla de elementos cánicos, trágicos, liricos y realistas: con perso

najes que surgen de la nada y se pierden en la nada. rn sus presentaciones los acto

res se maquillaban frente al público (este es uno de los muchos ejemplos de la reno

vación en la actuación de los intérpretes); usando gestos, danzas, gritos, máscaras 

y maquillajes tipo africano; como una manera de renunciar a su personalidad. Dadá 

incitaba, defraudaba, provocaba, injuriaba e insultaba al público violentamente; con 
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música discordante, cuadros provocativos, lenguaje despojado de todo poder signifi

cativo, buscando la espontaneidad y convirtiendo al espectador de pasivo en activo. 

Al perder poder este 111Wimiento, algunos de sus integrantes se alejan para buscar 

nuevas formas de expresión y son quienes más adelante fundarán la escuela surrealis
ta. 

Entre 1916 y 1918, el expresionismo aparece en el teatro alenán cano una espe

cie de grito, de reproche a un mundo devastado por la guerra. Aunque los anteceden

tes de este movimiento se encuentran desde wedekind y las últimas obras de Strind- . 

berg, es hasta la segunda década del siglo XX, que se conforma el expresionismo cano 

t.al e invade a todas las Bellas ~.rtes, inc!.uido el jc".'e.ri cir.e:::atégrafo. 

Este movimiento resultó una mezcla de lo abstracto y lo concreto, tratando de 

ver más allá de la realidad para llegar a la verdad errotiva. Trata de desnudar la 

realidad de todos los conwncionalismos existentes y para ello, lo importante no son 

los detalles, sino el objeto y por lo tanto éste deberá ser •expresivo" al máximo. 
En la expresión serán nuy importantes los efectos de luz y sanbra, los personajes 

serán más tipo que carácter desarrollado y cxxnplejo, se resaltarán los rasgos más 

expresivos hasta casi caricaturizarlos y el escenario será plano, angular, deforma

do. Usan también el simbolismo para expresar una idea subjetiva, con muchos efectos 

especiales. 

· El surrealismo surgió en la década de 1920 a 1930. Retana algunas cosas de dadá 

pero parte básicamente del psicoanálisis y del basto campo del mundo de los sueños. 

André Bretón, Rimbaud y Lautreamont; son sus principales seguidores. Para el grupo 

surrealista, la percepción de la vida iba más allá de la realidad objetiva y la sub

jetiva para alcanzar una nueva totalidad, es tratar de aC111111lar todas las posibili

dades del ser humano. Es esta bÚsqueda de lo irracional, el subconsciente y el nmndo 

on!rico, lo l!és importante de este movimiento. Aun::¡ue no tuvo grandes eje¡¡¡>los en el 

teatro, éstos tienen mucha influencia del dadaísmo. 

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 pol!ticos del momento. Erwin Piscattor es el que se hizo cargo de 

ello. Fundó su Teatro PolÍtico con ideas marxistas, ensalsando al proletariado y 

condenando a la burguesía capitalista. A pesar de ser un teatro demasiado dogmático, 
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ideol6gico, agitador y con un pecUliar sentido estético (cayendo a veces en lo pan

fletario), Piscattor aportó un método narrativo dramatizado, el uso de recursos téc

nicos para la puesta en escena (introdujo hierro y acero en la escenografía), se va-

116 de rrapas y croquis fotográficos cano ilustraciones significativas y, lo más im

portante para nosotros, es que utilizó a la einematograf1a cano btro elemento de la 

acci6n dramática; que primero fue más bien decorativa, transformándose después en un 

elemento de lenguaje y complemento para la acción. Por ejemplo: proyectaba una masa 

de gente y los actores en escena se vestían y actuaban acordes a la proyección. O:>n 

esto logró un alto grado de· fusión entre cinematografía y teatro. 

Berthold Brecht, quien colaboró con Piscattor por algún tiempo, retanó varias 

de éstas aportaciones, logrando su Teatro tpico y con ello, toda una teoda teatral. 

Para Brecht era necesario hablar de los problemas politices y sociales de su tiempo, 

pero era más importante aím, encaminar el desarrollo de un juicio crtico en el es

pectador. Podemos lll!ncionar como una de sus principales aportaciones; su búsqueda de 

una forrra estética pero directa de C'Ollllnicar sus mensajes politices, creando una 

imagen del mundo suceptible de evolución y de esta manera dar al espectador los me

dios de reflexión de la realidad que lo encaminen a transforrrarla. As!. misrro, en la 

piesta en escena hay tres manentos principales: primero, una distancia absoluta; se

gundo, surge la identificación del público oon el personaje y el tercero -que es el 

más importante-, es el roq>imiento de la identificación, J;Bra crear una nueva dis

tancia que permita la objetivaci6n de la situación. Por todo ello, el actor que in

tet'!n:·At.P. a 'Rt'P.Cht., ~rte de pooeer una amplia fot'maciéri cu.ttural, debe partir cuan

do menos de una concepci6n de la realidad y la Historia, claramente antifacista y 

participar perfectamente de una teor!.a de base y un concepto del mundo, similares a 

las que tenía Brecht al redactar sus textos. 

El expresionisno influyó en varios artistas y uno de los más sobresal lentes es 

Antonina Artaud; más identificado cano un m1stico y visionario del teatro. su Teatro 

de la Crueldad, propone una metafísica dramática para tratar de reponerle al teatro 

su carácter religioso y ritual. Para lograrlo, pe:Ha una sustancialidad determinada 

que produjese un estado de trance en el espectador, que la palabra fuese un rraterial 

dramático supeditado al fenáneno teatral y no a la inversa y que cada elemento en el 

espacio tuviese un profundo significado. De esta nanera, el Teatro de la Crueldad 
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significa para Artaud "una conmoci6n, un sacudimiento" en cierto sentido catártioo, 
pues no buscaba en realidad colUIDver al espectador mental.mente, sino ir más allá de 

ello, sus 6rganos, su esp1ritu •. Aunque en realidad nunca ha sido puesta en práctica 

esta clase de teatro ritual, mágico, metaf!sico y religioso que es el Teatro de la 
Crueldad, si fue una enonne aportaci6n que influy6 mucho en tooas las corrientes 

teatrales posteriores. 

Al finalizar la segunda Guerra Mundial, la gente que subsisti6 se enfrent6 a 

la devastacién f!sica y egpiritual qua propici6 la peor guerra en la Historia de la 

l!lmlanidad • cano resulta do, el pesimismo y nihilismo daninaban en el Dllllclo entero. Es 

en este campo desolado donde surge el Existencialisno, ex>n sartre y Cal!llS caoo sus 

mimos exponentes. Esta CX>rriente filoe6fica se basa en el postulado a.. que el llClll

bre subsiste en un mundo carente de un fin determinado y que debe luchar contra ese 

ambiente hostil mediante el ejercicio de su libre albedrío. Para tales efectos, se 

niega la existencia. de toda base para el oonocimiento o la verdad y se niegan a to

das las creencias establecidas en loe diversos ámbitos del saber h1m1ano, ocupándose 

de tres aspectos de la existencia del hombre: 
l)La enajenaci6n y la soledad del hanbre; 

2) su libertad; y 

3) 1111 responaabilidad. 

En este sentido, el teatro juega un papel muy importante, pues su finalidad es: 

"bahlarle (a las-> en un lenguaje que lee resulte CXllDCido, ami:ca de sue prln
cl.palea preacv¡.::1- gmenlea• ••• (1) As1 pues, el teatro deberla crear distancia, 

reduciendo al m!nillkl la relación entre la pieza teatral y el público, para que éste 

no experi1111tnte sus propios sufrimientos en el fenáneno teatral, sino que los vea. 
Con este fin, la obra se ocupaba de un s6lo tema central, con corta duración, estilo 

conciso, pocos actores y personajes cuyo ex>nflicto los orille a hacer una elección. 

Esta filosofia influye mucho en el posterior Teatro del Absurdo. 

Mientras esto sucedía en Europa, en Norteamérica surge el teatro de denuncia 

social de Clifford Odets e Irving Shaw, y se afianza el r!!alismo poético con Eugene 

O'Neill, 'l'ennessee Williams y Arthur Miller a la cabeza. Estos dramaturgos influyen 

también en la ci nanatograf!a, pues varias de sus obras son llevadas a la pantalla 

(1) 1D111RD A. llRIGlll', •Para~ el Teatro actual", F.C.B., pig. 161. 
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con éxito. Odets y Shaw lograron pertenecer al '"I'heatre Guild", que difundi6 sus 

obras, ya que este grupo trataba de encontrar respuestas positivas a los problenas 

sociales y ft'Orales de su época. 

Las obras de Odets son de protesta social, un tanto efectistas, intensamente e

motivas, con un estilo ampuloso pero un diálogo vivido y llen? de colorido. A pesar 
de tener tendencias cammistas, este autor no hace uso de temas propagand!sticos co

munes y es ah! donde radica su originalidad; aunque en cierto sentido crea dramas 

marxistas. En cuanto a Shaw -quien también trabajaba en el "'1'1eatre Guild"- podem>s 

decir que a pesar de que aborda temas sociales también, él' lo hace valiéndose de la 

fantasía, logrando no caer en la pedestre postura didáctica en que este tipo de tea
tro suele incidir. 

Y hablando del realismo poético, es justo señalar que O'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 infl.uendas ex

presionistas, utiliza má~ara,,, largos mon6logos y apartes, sus personajes son aés 

s1mbolos que otra cosa y le intere;,a mucho el análisis freudiano, adenás de centrar 

su atenci6n en la forma. 

Williams por su parte, se distingue por su nagnlfica creaci6n de atmósferas en 

sus obras. Los personajes son neur6ticos, poniendo especial atenci6n a la vida in

terna de los mi-.s y haciendo énfasis en sus problenas psicol6gicos, aés que en los 
pollticos 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 juicio su calidad y sus in

teresantes puntos de vista. 

Por Último, Miller sobresali6 por su interés en los problemas sociales de su 

tienpo. Analiza con agudeza los mi tos modernos creados por el tanor y los prejui

cios, cultivando un realismo de proyecciones trágicas. Para este dramaturgo la cua

lidad más importante del personaje es el "don de la sorpresa". 

De aquL daremos un salto al otro lado del Atlántico en los ai!os so•s, con un 

teatro aparentemente desprovisto de un prop6sito o una finalidad, pues 1111chas veces 

carecía de una estructura lingÜlstica 16gica. Era un "algo" extraño al que dieron en 
llamarle teatro del absurdo. sus máximos exponentes son 5analel Bedcett y Eugene 
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Ionesco. Ellos alegaban que su finalidad no era que la gente comprendiera sus obras 

en el sentido tradicional, sino. que cánod""""te sentados, reconocieran que el absur

do existe porque el llllndo es absurdo y por lo tanto, es lógico que en ese mundo 

exista un teatro tan absurdo como la realidad. El teatro del absurdo muestra al mun

do cano incomprensible, todo transcurre en una situación intermedia sin principio ni 

fin, centrado más bien en el tono o atmósfera. 

Para Ionesco el lenguaje no cumple con ·su propÓsito de comunicación, pareciera 

que las palabras sólo sirven para obscurecer la verdad y es por el sendero del len

guaje, ¡;::or donde Ionesco se nrueve con su teatro, mostrando las fantasías ocultas de 

violencia y terror que están en las profundidades de la vida de la clase media. Para 

él, el sueño es teatro y pensamiento puro; por ello sus personajes son efímeros e 

inesperados, cano hechos a máquina y separados de su mundo por un m:mtón de objetos 

materiales que sólo sirven para apilarse en un rincón. Presentaba una imagen de la 

vida agrandada, hasta sobrepasar los límites de la realidad posible, teniendo siem

pre en el fondo una gran tristeza y un sentido trágico. 

Beckett en cambio está más inclinado al existencialismo y presenta al hombre en 

un mundo abandonado por Dios y la razón, cano si estuviese eternamente atrapado y 

donde la única certeza que tendrá en su vida es la muerte. Sus personajes represen

tan a la humanidad aunque su lenguaje sea absurdo, sus comentarios repetitivos,· ado

lezcan de cambios o evoluciones psicológicas y muestren que lo único que les hace 

soportable la existencia es el afecto y la compañia. Por tales motivos, Beckett uti

liza 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 11t111do. 

Otra persona que consciente o inconscientemente se preocupé por el ritual en el 

teatro, fue Jean Genet. l!:l es un verdadero anti realista que se deleita en el triun

fo del Mal. Logra 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 

noción de qué es qué. Habla básicamente de cuestiones sociales, sexuales o políti

cas, en obras con argumento y mensajes concretos que por supuesto son opuestos a lo 
establecido. Encuentra belleza en la perversión, la maldad y la fealdad, presentando 

cere11Dnias 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 canunicación, de rituales y temor 

reverente; pues para él, el ritual es básico 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 ostracistro. Sin embargo, las obras 

de Genet hechizan desde el principio hasta el final, con una fascinaciái poco canún 

hasta ese entonces, pero que resultó 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 prirnero en 

un sótano, luego en el "living" de su departamento, en el teatro Cherry Lane, en la 

west lOOth St., en 14th. st., en el Teatro de las Naciones de Pads y en las calles;. 

además de viajar a Europa y l\mérica Latina. En 1955 se interesaron por el Movimiento 

de la Paz, siendo ah1 donde canienzan a utilizar su nedio de expresión (el teatro), 

cano veh1culo de lucha pol1tica y cano consecuencia son enjuiciados y encarcelados 

más de una vez. Al recibir influencia de Artaud a través de sus textos, ClOl!l>renden 

que el futuro del teatro no está en la literatura, sino en la acciái; creando as1 un 

"teatro de la casualidad", donde el texto es una breve gu1a a seguir y la obra se va 

armando de improvisaciones, con una alta carga de sensualidad, simboliSJOO, rnensajes 

pol1ticos y social<1s. :sisean también la participaci6n y concientlzacién del pÚblico 

asistente y es por esto, que en cada función, la obra se alteraba de acuerdo a la 

reacción y participaciái del pÚblico, que en este nanento dejaba de ser un simple y 

pasivo espectador, convirtiéndose en parte activa e importante del espectáculo. Ade

más de Artaud, tuvieron influencia de las nanifestaciones teatrales de Oriente (Tea

tro Rabl1ki, Teatro Noh, Teatro Balinés, Teatro Kathakali, etc.), as1 cano de las co

rrientes filosóficas de Oriente y del dadaismo, surrealismo y expresionismo. 

Otro movimiento paralelo que nutrió mucho al Living Theatre al aparecer en el 

ámbito teatral vanguardista, es el Happening. curiosamente, fue creado por el pintor 

Allan Kaprow en 1959. En su primer espectáculo que tituló "lB Happenings in 6 parts", 

Raprow unió música con proyecciones, danza, ironólogcs y móviles; en un espectáculo 

multiforme que inclu1a al espectador en el proceso creativo. Los Happenings poste

riores a éste, eran improvisados -casi sianpre en las calles-, que no tenían 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 manento, aunado a la participaci6n y 

provocaci6n del espectador. 
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El Bread and Puppet Theatre, es también un grupo norteamericano fonnado en 1965 

dentro del Off - off Broadway (zona de teatros de vanguardia, fuera del glamour de 

Broadway) creado y dirigido por P.eter SChur.ann. Ellos trabajaban tanto en calles co

rre en locales, de manera colect:i va; usando muñecos, máscaras, pancartas, textos y 

música; con fines básicamente pol!ticos, para polemizar y comunicarse con el públi

co. Tanto el grupo caro sus trabajos, se caracterizan por un voluntario primitivis

mo, por su predilecci6n de los medios directos para expresarse y su actitud general 

de protesta. 

otro más de los grupos teatrales norteamericanos de ese memento es el Open 

Theatre, fundado en Nueva York en 1963, por Joseph Otaikin y Peter Feldman, ex miem

bros del Living Theatre. Este es un teatro de abstracción e ilusión, opuesto al de 

Stanislavsky. En '"l'he Serpent" de Jean - Claude van Itallie, utilizaban sonidos, 

gestos, danza y mímica; creando un ritual que relacionaba el Génesis bíblico, con 

los horrores del mundo de su tiempo. También hacían creación colectiva, aunque en 

realidad su orientador y gula era Chaikin. 

Todos estos grupos y corrientes crecían a la par que se fortalecía y afianzaba 

el prestigio de Lee strasberg y Elia Kazán, con su "Actor•s Studio"; donde ambos 

teatristas iapartían su 11n1y particular interpretación del Método Stanislavsky, a j6-

venes que más tarde se convertirían en reconocidos y grandes actores. El mérito de 

St=b<>..rg y !lazá.'l t".!d\c;o en el hecho de que ellos han fonnado varias generaciones 

de importantes actores cuya calidad les ha permitido abarcar con éxito tanto el tea

tro caro el cine y la televisi6n. 

Mientras eso sucedía, un grupo de personas se preocupaban por hacer. del teatro 

un nedio de información y denuncia; por lo que crearon el Teatro Documento con Peter 

Weiss a la cabeza y la valiosa colaboración de Peter Brook. Siguiendo el r.1odelo de 

Piscattor y del Octubre Teatral, tomaron temas histórico-pol!ticos, con una finali

dad critica y agitadora. Usaban fotografías, pellcu1as. artículos de prensa, decla

raciones oficiales, documentos y estadísticas que ordenaban en base a un modelo ¡:ara 

dar un nuevo punto de vista de la cuestión a tratar, diferente al impuesto o esta

blecido por la clase social dominante. A menudo utilizaban la forna de un proceso 

jurídico o de la investigación e incluso la técnica del "collage". En cierta fonna, 

el Teatro Doc:wnento, es heredero del Drama Histórico de Berthold Brecht. 
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El Teatro Pánico de Fernando Arrabal y Jodorowski, tiene raíces dadaistas y su

rrealistas cuyo auge fue en los años 60 's. En esta manifestación teatral predanina 

la obsesión por las imágenes sádicas de muerte, tortura, violencia y blasfemia; 

reflejando profundas problemáticas subjetivas. Posee un carácter denunciatorio, aun

que lo insólito, la crueldad y la sorpresa tienen más importancia que el mensaje. 

Por todo ello, es un Teatro de la crueldad en el sentido artaudiano, que influyó en 

los teatristas contemporáneos y posteriores. 

En 1959, Ludwik Flasz.en y Jcr::y Groto-.-ski crean el Teatro Laboratorio de Opole, 

que más tarde (1965) trasladarían a Wroclaw. En este laboratorio es donde Grotowski 

·puede experimentar hasta lograr lo que él miSIOO llamó Teatro Pobre (1968). En él, 

propone ·una extremada economía de los medios escénicos canpensado con una gran 

intensidad en la actuación y una mayor profundización en la relación entre actor y 

espectador, cano 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 sólo habrá la fuerza del texto y la presencia de un cuerpo en 

un escenario sobrio en el c¡ue no se debe introducir nada que no esté desde el prin

cipio y que no tenga una función real dentro del espectáculo. Esto lo lleva a una i

dea de centralidad del actor, por lo cual desarrolla una técnica de interpretación 

c¡ue tana mucho de Stanislavsky, Heyerhold, ru11ing y otros. Trata de conducir por 

estas vías a una liberación física y psíquica del actor, pues sus ejercicios lo ayu

dan a descubrir sus puntos de resistencia que le impiden revelarse sinceranente y 

expr.esar su plenitud humana. Manás, Grotowski le da gran importancia a la expresión 

corporal, sentando bases con vigencia hasta nuestros días. 

U!o de los coopaiieros de Grotowski en el Teatro Laboratorio por espacio de tres 

años, fue Eugenio Barba, quien al separarse ele él en 1965, canienza a tornar un gru

po al que llamará Odín Teatrer y en 1971, funda el Nordisk Teatrer-Laboratori1111. su 

trabajo teatral se basa escencialmente en la expresión f1sica del actor, en su capa

cidad introspectiva que transforma el espectáculo en un acto de introspección colec

tiva y en una disciplina de naturaleza casi religiosa de parte de cada uno de los 

miembros del grupo. El Odín constituye un centro de animación y de intervención, 

pues ahí es donde Barba agranda la dimensión de los intereses sociolÓgicos de su te

ma teatral, ya que para él es muy importarite la autonanía de los actores y el uso 

social del teatro. Todo esto, desemboca en la fundación del ISTA (International 
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School of Theatre Anthropology) en 1979; donde estudia la situaci6n durante la re

presentaci6n en diferentes culturas, haciendo énfasis particular sobre el papel del 

actor. su texto más illqXlrtante es "Las islas flotantes". 

Como se ha podido observar a lo largo de este estudio, a partir de los años 

sesentas, el teatro se ha preocupado por experimentar todas las formas que le son 

posibles. Ha tratado de vincular o absorber toda la riqueza expresiva del Teatro 

Oriental, el cual no había sido estudiado anteriormente y era casi desconocido por 

el mundo de Occidente. En ·un contexto de guerras inútiles y grandes cambios socia

les, el joven continente americano, hace sus lll:!jores intentos por desarrollarse y es 

en Brasil donde Augusto Boal crea su "Teatro del Oprimido", que propone la conquista 

por parte del pÚblico-pueblo, de los medios de producci6n teatral. Con ello abre la 

perspectiva a una conoepci6n del arte dramático, más acorde con las urgencias de 

nuestro tiempo hist6rico en América; a través, primero, de un desmontaje analítico 

del contenido de clase y de las connotaciones sociales, econánicas y políticas de 

las distintas teorfas teatrales desde sus inicios hasta entonces; y luego, de una 

proyecci6n de sus experiencias prácticas en el teatro popular, cano director del 

Teatro Arena de Sao Paulo. Es él, quien formula los fundamentos de un teatro que sea 

-además de una forma de arte-, un área de servicio de la liberaci6n de los pueblos 

sojuzgados. Entre sus obras se cuenta el "Teatro del Oprimido", ."categorías del Tea

tro PopUl.ar 11 .y "Nuevas categor!as del Teatro Popular 11
• 

otra llB!lifestaci6n inportante es el Teatro Experimental de cali, fundado por 

Enrique Buenaventura en 1955. Este grupo realiza montajes basados en el trabajo del 

actor, usando la improvisación y creaci6n colectiva; pues intentaba hacer un teatro 

popUlar sobre textos propios o de otros autores. 

El Teatro Independiente Rioplantense, es un movimiento que se inlci6 a fines de 

la tercera década del siglo XX, cano una reacci6n contra el canercializado 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 artístico del teatro argentino y uruguayo. 

Como ellos, en los demás países de Latinoamérica, hubo diversos intentos por 

buscar su propia forma de teatro y fue por esto que México fund6 el Teatro Universi-
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tario y el Teatro de la universidad de Guanajuato; donde se dio cabida a la experi

mentación y búsqueda de nuevas formas en el arte dramático. Es ·en el segundo grupo, 

formado por Enrique RUelas, donde nace la idea de la creación del Festival Interna

cional cervantino ( 1972), · que desde entonces intenta reunir a talentosos exponentes 

de todas-las Beflas Artes, con fines de intercambio y pranoción artística y cultu

ral. 

Por Último, cabe hacer mención del Teatro campesino, fundado en Delano, cali
fornia, en 1965 por el mexicano-norteamericano Luis Valdés. Su teatro intentaba ser 

una inspiración para los cantiesinos huelguistas. En él, d'esarrollaban una forma de 

canedia amplia, rápida y llena de payasadas, usando además los caracteres del traba

jo de granja que son tradicionales: el patrón, el contratista y el esquirol. En rea
lidad, este era un trabajo colectivo que exploraba tanto la realidad política de la 

colonización del pueblo chicano, c:omo la bÚsqueda de sus raíces espirituales e ind!

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 propósito básico es hallar y mostrar lo cotidiano, sienpre excluido de 

la escena por ser insignificante y demasiado particular. Deseaban mostrar la vida 

cottdi.llnll y banal de las capas desfavorecidas, a través de un hiper-realiSllP que se 

vincula -aunque de una forma crítica- con el naturaliBllll de la escena y la actua~ 

ción. Parece pues, que asistimos a ver acontecimientos a menudo repetitivos, siempre 

tCllDdos a ras de la vida cotidiana y de la subsistencia de cada instante. sus diálo

gos son con frecuencia irreverentes y reducidos al m!nimo, resultando ser más impor

tantes los silencios y los no-dichos del discurso. Este teatro contiene una concep

ción del hCl!lbre, c:omo un ser aprisionado por un medio que le roba hasta su lenguaje, 

en un constante juego de rupturas entre la realidad producida y la producción tea

tral de la realidad. 

Haciendo una i:evisión de los affos "'""'rendidos entre 1970 y 1989, observamos 

que en este manento se presentan una multiplicidad de facetas en el teatro; ya que 

trata de experimentar en toda la redida de sus posibilidades. Ula de estas opciones 

(bastante original, por cierto) es el laboratorio de Teatro campesino e Indígena de 

Oxolotán, México; que posee gran espectacularidad en sus puestas en escena. El labo-
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ratorio trabaja con canunidades campesinas e indígenas, basados principalmente en un 

repertorio de autores mexicanos awque también incluyen obras caro "Bodas de Sangre" 
de García Lorca. Fue flllldado en 1983 con la finalidad de hacer asequible el arte 

dramático a estas CCJllUllidades para crear sus propias fonnas de expresión artística, 

obteniendo hasta la fecha resUltados positivos. 

Muchas de las puestas en escena de los Últimos veinte ailos, surgen en base a la 

improvisación y la creación colectiva, tratando de ranper el "yugo" ejercido por el 

autor desde tiempos ancestrales. 

Se trata de hacer del actor, el centro del espectáculo. Tadeuz Kantor, dentro 

de su grupo Cricot 2, hace de los actores y de todo cuanto éstos son capaces de ma

nejar, su material de trabajo; utilizando sólo los medios de producción que les re

sUl ten significantes y necesarios para la puesta en escena. Hacia esta vertiente han 

dirigido sus pasos nuchos teatristas aunque cada uno presenta diversas variantes. 

Sin embargo, podemos mencionar a Lindsay KE!ll¡>, algW1os trabajos de Peter Brook, el 

Theatre Lliune e incluso las coreografías de Pina Bausch. 

En el presente, los repartos pueden ser cambiantes y el sexo de los intérpretes 

no siempre es definitivo para representar a un hanbre o a Wla nujer. El director de 

escena diferencia lo que es el texto y la interpretación del actor, de su propia 

ccnccpcién. ~ astüo alturas, la inayo.r1a de las antiguas convenciones teatrales ya 

no son respetadas y algo de gran importancia es la atención que se pone a las inBge

nes visuales y plásticas. 

También se han hecho intentos de incluir la imagen -de video principalnl!nte

cano parte de un nuevo lenguaje, siendo justamente en este punto que es prudente de

tenerse para observar que ahora la cinematografía es quien influye en el renovado 

teatro. Hichael Kirby, Mil ton J. Cohen, Svoboda y Puecher; son al9WlOB de los direc

tores de escena que han sido influidos por el cine. De tal forma que incluso intro

dujeron cámaras y Wla pantalla gigante de video, para mostrar el rostro oculto de 

algún actor que está pasivo en la escena o tal vez algún . detalle que sirva para en

fatizar su mensaje. l\demás, la plasticidad que se bUsca en el espacio escénico pa

rece que está pensada en fW1Ción de un cuadro, de manera parecida al cine. 
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COmo se puede observar, hablar de las formas teatrales actuales, sería labor 

harto interesante y extensa; pero al no ser parte de nuestro estudio la profundiza

ción de dicho tena solamente h<lmos imncionado lo más importante, con lo cual consi

deramos tener material 9Uficiente para adentrarnos en el análisis ccmparati vo propiJ!. 

mente dicho del lenguaje teatral y el lenguaje de las imágenes en movimiento. 



CAPI'IULO IV 

Para comenzar el análisis canparativo del cine y el teatro, es ~rtante no 

perder de vista que ambos son manifestaciones artísticas y que al hablar de teatro, 

nos referiremos al acto representacional más característico y menos híbrido, sin que 

por esto dejen de tener cabida en el presente estudio las escenificaciaies vanguar

distas. En el caso particular llel cine, es iJ11?0rtante no olvidar que además de arte, 

se habla de una industria con evidentes fines canerciales en mayor o menor grado, 

además de que se ha procurado tomar en cuenta para el presente análisis, la gran di

versidad de géneros cinematográficos existentes. Después de haber hecho un recorrido 

por ~I desa!:'.:-cllo del lenguaje teaeral y cinematográfico,· canenzarem:>s por señalar 

las diferencias y similitudes existentes entre uno y otro. La reflexión que a este 

respecto se ha hecho, dio como resultado el cuadro sinóptico de la siguiente página, 
que se explicará en el presente capítulo punto por punto. 

Debemos tomar como base que cada una de las Bellas Artes tiene un elemento 

principal de expresión, 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 representará un caiflicto. Para facilitar su labor, el actor cuenta 

con tocio su cuerpo que fundamentalmente será visto en su caijunto y hará uso de la 

palabra como apoyo principal (en mayor o menor medida) ya que las condiciones en las 

que generalmente trabaja, limitan el que utilice con nés frecuencia otras opdc:ic::: 

<],¡,.expresión como el rostro, por ejemplo. sus condiciones espaciales también le ori

llan a tener en la palabra un buen medio para transmitir y desarrollar el conflicto. 

En el caso de la cinematograda, la situación es canpletamente distinta, pues 

al hablar del lenguaje de las inégenes en movimiento, su principal elemento de ex

presión son justamente estas imágenes en movimiento, donde la presencia de un actor 

y el uso de la palabr:i para exponer un confli~ es totalmente prescindible; pues la 

imagen por sí sola hace las veces de aquellos. Puede ser tanto o más interesante la 

toma de un animal o de un paisaje, que la de un actor hablando. Dentro de la cinema

tografía 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 demás que le rodea. 

Ya se ha hablado del elemento principal de expresión, pero éste necesita una 

serie de recursos para conformar todo el suceso teatral o cinematográfico. cai.:> se 
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puede observar en el cuadro sinóptico, la mayoría de los rec:Lirsos 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 iluminación, a:>mo auxiliares di

rectos para el actor; estos le serán de gran ayuda para enfatizar sus gestos y movi

mientos. El libreto y la música harán lo propio con la palabra; el espacio escénico, 

escenografia y utileda, enmarcarán y apoyarán al actor, a veces dando ubicación 

histórica, de lugar y tiempo; las más de las veces ayudando a su mejor desenvolvi

miento e incluso apoyando algunos conceptos de la obra. 

La diferencia básica entre los recursos teatrales y lcis cinematográficos, es el 

uso da l<l cfu..'.l.ra. En el ::::::inc, todos los d~s recur~s estarán supeditados a las ne

cesidades de la cámara (encuadre, tana, emplazamiento, etc.) y al montaje; ya que la 

cámara es la principal respcnsable de la imagen que se capture y en cierta medida, 

de su expresividad. Esta expresivid;id será reforzada y ordenada por el proceso de 

montaje, que en este sentido se convierte en la sintaxis del film; pues es lo que le 

da coherencia, orden, sentido y significancia a la peltcu1a. Por lo tanto, los re

cursos cinematográficos también serán utilizados en función del montaje. 

cano todo lenguaje requiere de signos, teatro y cine no son la excepción. 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 cano espectadores "convengan o acuerden11 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, la 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 la cámara da la posibilidad de filmar un 

pais;ije con mar, vegetación y luz solar natural; aunque es evidente que en un film 

de ficción no habrá un asesinato real, sino una simulación del mismo, usando elemen

tos que lo hagan parecer muy próximo a la realidad. El cine requiere de un campo que 

se vea y parezca campo, un árbol que sea árbol, un rascacielos que sea rascacielos, 

etc. 

Aunque en ambos medios la vista es un factor importante, el problema de visibi

lidad del público 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 i¡enos al actor de cuerpo entero que está en acción en 

ese memento, también podemos ver la totalidad del conjunto. Esta situación puede 

provocar la disperción 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, guiará la vista del espectador al puhto de atención que se desee; aunque en 

muchos momentos sea un factbr que no se pueda controlar totalmente. Para estos fi

nes, la interpretación de todos los actores (pasivos o en acción), la iluminación y 

cada uno cla los recursos teatrales deberán buscar el poner énfasis en lo que la 

puesta en escena desee que sea el punto de atención. Sin anbargo, los resultados no 

siempre son suficientenente favorables. 

cuando acudimos a una exhibición de cine, tenemos frente a nosotros una gran 

pantalla donde podemos ver únicamente aquello que el director desea que veamos, pues 

con su cámara nos impone una imagen. En este caso resulta muy difícil que el espec

tador se entretenga con algún 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 imágenes que veremos en un enorme cuadro durante un determi

nado lapso de tiempo. Por supuesto que esta facilidad que ofrece la cámara reditúa 

en resUl ta dos bastante favorables para el realizador. 

Ahora bien, la forma en que ordenarán y presentarán todos los recursos, medios 

de expresión y signos es un problema que podemos llamar de visión del mundo. En lí

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 público de que lo 

que está viendo es real, si no que le interesa que reflexione en el mensaje a trans

mitir. 
El cine por su. parte, busca la creación de tma "realidad cinernatográfica 11

, con 

elementos sustraídos 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 reflexión acerca de algún mensaje será posterior, no en el sentido 

teatral de que lo que está viendo es "una representación de la realidad", algo que 

no es verdadero pero que le hace pensar sobre algún tópico de la vida humana. El es-

pectador cinematográfico puede llegar a la misma reflexi6n del mismo tema, solo que 
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pectador cinematográfico puede llegar a la misna reflexi6n del mimro tema, solo que 

siente haber visto "un trozo de la vida" que no conoc!a o no se había percatado de 

su existencia. 

Las unidades aristotélicas de lugar, acción y tiempo; son muy importantes en la 

dramaturgia. Aunque este concepto de unidades ha ido evolucionando, la esencia es la 

misma. Es muy frecuente en el teatro, que poco después del comienzo de la obra sepa

mos qué sucede, d6nde y cuándo. AÚn en las obras menos realistas, se encuentran pre

sente<: estas unidades en mayor o menor medida -o por lo iner10s alguna de ellas-. Es 

decir, se presentan cai cierta regularidad. 

El cine en cambio, se permite hacer cortes bruscos de acci6n, no clarificar ja

más el lugar o no tomar en cuenta la temporalidad de las mismas. Es verdad que hay 

películas de ficci6n donde se presentan las unidades aristotélicas, pero si tanamos 

en cuenta todos los géneros y tipos de cine que se realizan, observamos que no exis

te tanta regularidad al respecto, CQl10 en el caso del noticiero filmado, documenta

les y. cierto tipo de películas experimentales. 

Aunado a todo lo anterior y tanando en cuenta los recursos y limitaciones tan

porales y espaciales del teatro, nos encontramos con el hecho de que el teatro no 

puede jugar con el tiempo de la acci6n tanto como desease, pues los actores tienen 

un tiempo real muy limitado para caracterizarse o las escenografías no pueden cam
biar tanto, por ejanplo. La~ Hmitantes de espacio-tiempo del teatro no permiten mu

chos juegos de tiEl!lpO. 

cuando se posee una cánara y un periodo de días o semanas para filmar, la posi

bilidad de jugar con el tiempo es impresionante. Al observar un film, veroos al mirono 

actor más joven o más viejo de un instante a o.tro; las estaciones del ailo pueden pa

sar a gran velocidad ante nuestros ojos e incluso v<!llos en unos cuantos minutos todo 

el ciclo de vida de un ser vivo vegetal o animal. Tanto esto cano los flash-bacits, 

son muy frecuentes en el cine. 

El hecho teatral (es decir, la representaci6n de un texto dramático J , es un 

producto modificable y efúnero: es como si el teatro fuese un átomo en el cual cada 

uno· de sus elementos constituyentes está en constante movimiento y cambio. Este 

ejemplo un tanto radical, nos clarifica la situación. Se. ha o!do mencionar muy a me

nudo que un actor teatral dice que "cada funci6n es diferente". La aseveraci6n no es 
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una frase rucagerada, por el contrario, nos habla de que en cada funci6n el actor 

llega con una enotividad distii;¡ta a ofrecerle a un público diferente cada día, la 

misma puesta en escena que se irá adecuando a las condiciones di versas que se preSE!!l 

tan en cada funci6n. Si recordamos que el teatro es una creaci6n artística, nos da

mos cuenta que aún cuando una puesta en escena de determinado texto tenga una tempo

rada de 100 representaciones, cada una de ellas es una creaci6n artística efímera, 

irrepetible y modificada por las condiciones en las que sucedi6 en su rranento. son 

como pequef!as unidades que "forman un todo, llamado temporada teatral. 

La cinematografía en este sentido presenta un caso a la inversa. Esto es, que 

el trabajo exhibido al pÚblico llega totalmente terminado y difícilmente sufrirá al

guna alteración posterior, de ahí que sea irunxlificable y permanente. El cine es co

mo un cuadro pict6rico donde, una vez terminado, prácticamente no permitirá algÚn 

cambio o alteraci6n. Por ello, s6lo cambiará durante su proceso de formaci6n: repe

tici6n de escenas durante el rodaje y todas las correcciones posibles que puedan 

hacerse en el proceso de post-producci6n; para entregar al espectador un producto 

terminado y definitivo, lo más preciso posible. 

Al hacer una representaci6n teatral o una exhibici6n cinematográfica, el pÚbli

co asistente responde a los estímulos y 11Ensajes que le presentan. Aqu1, el teatro 

posee una gran ventaja, pues durante la funci6n el actor siente y recibe una res

puesta directa e inl!Ediata del pÚblico, que le permite modificar su trabajo. Es jus

tamente esta retroalil!Entaci6n actor-público, lo que ha hecho subsistir y evolucio

nar al teatro y caoo consecuencia, no le permitirá desaparecer. Dentro del arte dra

mático, ésta es la única de sus manifestaciones que goza del privilegio de poseer la 

tan deseada y necesaria respuesta inl!Ediata del público. 

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

raci6n del film y por lo tanto, solamente pueden prever o intuir dichos resultados. 

Por su carácter de inmodificable, durante la exhibición del producto terminado estas 

respuestas del pÚblico no intervendrán alterando al film y es hasta después de va

rias exhibiciones, que los realizadores podrán hacer un balance de los resUltados 

obtenidos y tal vez hacer pequefras modificaciones a la pelÍcUla, aunque generalmente 

esto no sucede. Por lo mismo, el realizador debe hacer un trabajo nuy cuidado y pen

sado, donde tenga incluso una idea aproximada de la acogida que le dará el público 

al film. 
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I.a naturaleza del teatro y la cantidad de factores que intervienen en el hecho 

teatral, provoca que existan bastantes elementos imprevistos que estarán fuera de 

control y que se agruparán en dos grandes categorías: los accidentes de escena y la 

respuesta del pÚblico. Accidentes de escena abarca casi todos estos factores imprn

vistos: la falla de energ1a eléctrica, la pata del sill6n endeble, la calda inespe

rada de un actor, el vestido roto, los cambios en el reparto e incluso la repentina 

muerte de un miembro de la ccmpal'l1a o sus problenas internos; son parte de estos 

factores que no siempre es posible prevenir y renos controlar. fUr otro lado, la 

respuesta del pÚblico que a veces acogerá con calidez el espectáculo y otras lo ob
servará con frialdad; que lo aceptará, lo rechazará o lo cuestionará; se convierten 

en un punto determinante para el desarrollo de la funcién y son ant>as categorfos 

juntas, las que le dan diferentes matices a cada función y que permiten (por su apa

rición) el diferenciar una funci6n de otra. 
El cine -durante su exhibici6n-, no presenta casi ningún imprevisto que altere 

al producto. Tan s610 podríamos mencionar las fallas o alteraciooes en la proyec

ci6n, fallas de energía eléctrica y en casos llLIY extt'UllOs, algún incendio u otro ti

po de catástrofe; pero esto no influye en el fil.m y por lo miSDJ, P<?CO es lo que 

puede decirse al respecto. Durante el rodaje, todas aquellas cosas que pudieran al

terar o influir en la pel1cula cano los cambios clinatol6gicos, la inasistencia de 

un actor al llamado, la ausencia de un elanento de utileria, escenográfico o la fal

ta de personal técnico; son salvables, ya que se puede cambiar el orden de trabajo o 
plan ce prooucci6n y porque el rodaje es un proceso más o menos largo que permite 

soportar y superar todos esos problemas. 

Otra de las diferencias básicas entre el cine y el teatro, son sus respectivos 

procesos de producciái. En el teatro se habla de tres manimtos principales: l)la 
elaboraci6n de la puesta en escena, 2)el estreno y 3)los ensayos de correcei6n (que 

son ocasionales) • 

1 )Elaborar una p>esta en escena tiene a su vez tres pasos básicos a seguir: 

a)!!'rabajo de mesa, que es la selecci6n y análisis del texto y la concepci6n de pues

ta en escena; es la decisi6n de qué se quiere decir y c6no se dirá. Dentro del tra
bajo de mesa, toda la compai!1a (básicamente actores y director) pasarán por este 
proceso donde los actores conocerán y analizarán al personaje para decidir 

la forma en que deberán interpretarlo y cáoo abordarlo. Es un trabajo te6rico que 

resulta muy necesario antes de subir al escenario y mem:irizar parlamentos. 
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b)!t:Jntaje: Esta fase consiste en estructurar el texto en escena, es decir, colocar 

actores, armar y unir las acciol}es, buscar -por medio del ensayo- el tempo-ritmo de

seado y, en síntesis, traducir todo lo estudiado y concluido en charlas y papel, al 

escenario y a las acciones. 

c)Ensayos técnicos: Se hacen en las Últimas sesiones previas al estreno y es el mo

mento en que canienzan a unir a la puesta en escena, los recursos técnicos necesa

rios (ilaninación, escenograf1a, utileria, maquillaje, vestuario, música, etc.). Es

to culmina en uno o varios ensayos generales, donde canienza a verse la puesta en 

escena en su totalidad y se ajustan detalles para llegar al pÚblico lo rrejor posible. 

2)El estreno es la prirrera vez que la puesta en escena se presenta a un pÚblico 

para crear un hecho teatral CCl1D tal. En óptimas condiciones, la respuesta del pú

blico y lo que suceda durante esa función, indicará a la canpañía los ajustes y fa

llas del 111>ntaje; para lo cual planearán y realizarán ensayos de corrección. 

3)Los ensayos de corrección, no son muy usuales en este pais, aunque en condi

ciones ideales se hacen después del estreno y periédicamente 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 roontaje. 

Los pasos básicos a seguir para la realización de un film, son también tres: 

l)la pre-producción, 2)la producción y 3)la post-producción. 

1 )La pre-producción es todo el proceso de preparación previo al rodaje, en 

ciart.o ~:::ntido c:::;ui:v~.!c al trabajo d~ ~sa, ya qlle canienza con la adaptación, co

rrecci6n o elaboraci&t del guión; la planeaci6n de todo el rodaje, la búsqueda y 

preparación de locaciones, utileria, vestuario, etc. Este es un proceso donde gran 

parte del personal técnico interviene; además, se invierte tiempo en hacer lecturas 

con los actores (en caso de que los haya) para analizar el film y los personajes, 

llegando incluso a hablar de la concepción del film. con esta escrupulosa organiza

ción y el plan de trabajo, se llega a la producción. 

2)La producción 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-producción. Es el manento en que se filma 

la pelicula y se obtienen las imágenes que en definitiva -después de la post-produc

ci6n- serán exhibidas al pÚblico. 
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3)La post-producción es la etapa que engloba bísicamente el proceso de montaje, 

musicalización, efectos sonoros, titulaje, doblaje (si es necesario), etc. El monta

je o edición es la parte más ~rtante de este proceso; aqui el equipo de trabajo 

se reduce, pues los actores y la mayoría de los técnicos que estuvieron presentes 

durante las otras etapas, no intervienen y en su lugar están el editor, musicaliza

dor, ingeniero de sonido, etc. Es en este proceso donde se ordenan y unen imágenes y 

sonidos hasta obtener el producto terminado (l• copia) que será exhibido al público. 

De las tres fases, esta es la más larga y complicada. En ocasiones llega a durar 

tres veces más que el tiempo de rodaje. 

la revisión de los procesos de producción en ambos casos, nos orilla a reflexio

nar acerca de la rataci6n existente entre el director y el personal técnico. De a

cuerdo a lo mencionado, se observa que en teatro esta relación es más corta e in

constante, pues durante todo el proceso de trabajo técnicos, escenógrafo y tramoyis

tas; no son requeridos con tanta frecuencia cano los actores. De hecho, se puede de

cir que el personal técnico hace una aparición activa y constante a partir de los 
ensayos técnicos, y durante los ensayos y trabajo de mesa, irán ocasionalmente a in

formarse de los cambios y necesidades de la puesta en escena. Mientras actores y di

rector trabajan juntos, ellos hacen su labor aparte, para incorporarse después. 

El caso contrario sucede en el cine, donde esta relación director-técnicos es 

estrecha y constante. Esto ocurre porque juntos tienen que planear, construir o 

buscar todo lo que el film requiere. El director en el cine, tiene que estar a su 

lado supervisando todos y cada uno de los trabajos que se requieran en escenografia, 
utileria, vestuario, etc.; para agilizar el posterior rodaje. Aqu{ existe un equipo 

que durant., todo el proceso de producclón, debe manejar el mismo lenguaje y conocer 
el trabajo a fondo. 

La relación director-actor es -cano en una ley de Física-, inversamente propor

cional a la anterior relación descrita. El actor teatral está estrechamente ligado a 
su director, ya que una puesta en escena requiere de la muy cercana interrelación de 

ambos para lograr un trabajo más completo y unitario. CClllD el teatro tiene por ele

mento principal de expresión al actor (presente en todo el proceso de producción), 

el director intensifica su trabajo con éste, para lograr 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 relación director-actor sea más corta e inconstante. Esto sucede 
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porque es la imagen y no el actor, su eleoonto principal de expresión. Aquí, el ac

tor está presente durante el rod¡ije y un poco en la pre-producción. Aunque es impor

tante que el actor conozca el trabajo a fondo, resUlta primordial cuidar la imagen y 

su expresividad -con tcxlo lo que ésta involucre-, que al actor mismo. 

La reflexión anterior nos lleva también a pensar en la mutabilidad del trabajo 

del actor. A este respecto, el arte teatral permite al actor m:idificar su propia ac

tuación sólo cuando se presentan wia de tres condiciones: su propia decisión con fi
nes de mejorar su trabajo (previa autorización del director), la respuesta del pÚ

blico o los accidentes en escena. Ya mencionam:is que accidentes en escena abarca una 

enorme gama de situaciones diversas que van desde la repentina ruptura del mobilia

rio, hasta el ingreso o cani:lio de otro actor a la canpañ!a o incluso el cambio con

ceptual de una escena con fines experimentales. En la generalidad, se canbinan más 

de un factor para que suceda un cambio y éstos, durante la tanporada llegan a ser 

muy frecuentes. sin embargo, el actor de teatro tiene muchas veces la Última palabra 

y es en gran medida responsable de su trabajo y de los ajustes que realice. 

El actor de cine depende más de otras cuestiones técnicas, que de su propia de

cisión. En el momento del rodaje no tiene la valiosa retroalimentación del pÚblico, 

ni la producción pe.rmi te que se presenten accidentes de escena pues todo está previ_!! 

to y calculado. Solamente tiene a su lado al equipo técnico encabezado por su direc

tor, quien pide y controla su trabajo. Ah{, el actor tiene la oportunidad de repetir 

la escena cuantas veces sea necesario para llegar a lo que se desea. Pero es durante 

la post-producción donde se pueden operar grandes cambios a su trabajo y en esos m:>

mentos el actor ya no tiene ninguna injerencia en su actuación. Es entonces que el 

director con todo su equipo de post-producción, decide qué se quita o qué se deja de 

su trabajo. El montaje en este sentido es dete.rminante e incluso si el director lo 

juzga conveniente, no s610 desaparece o disminuye la intervención de un actor; ade

más tiene la posibilidad de cambiarle la voz si así lo desea, dándole enormes giros 

a su interpretación gracias al doblaje profesional, que en ocasiones es muy benéfico 

para el actor y el film miS!!D. 

Una de las diferencias más interesantes entre el teatro y el cine es el tipo de 

actuación que requiere cada uno. 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 física entre 

actor y pÚblico es más bien grande. Trátese de cualquier género, el actor necesita 
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aqu! de gestos y movimientos grandes, que le permitan externar hasta la Última buta

ca, su trabajo interno. Incluso su rostro -que a cierta distancia ya no se ve sUfi

cientemente detallado- requiere de gestos muy grandes: una mueca muy remarcada o los 

ojos desorbitados, etc.; aunque su tono actoral sea fársico, naturalista o realista. 

El actor de cine en cambio, trabaja con una .cámara que tanará la parte del 

cuerpo o el ángulo 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 que hacer uso activo de su 

cuerpo canpleto y por consiguiente, concentra toda su energ!a en un sólo punto (ros

tro, ojos, manos, piernas, etc.). caoo la pantalla de proyección es grande, el actor 

requiere de gestos y movimientos :::5:: bien pequeños, con una carga energética mayor, 

que es producto de un intenso trabajo interno. Tocio esto debe tener una medida pre

cisa, que da cano 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 aqu!, nos heroos dado cuenta de que la presencia de un actor en uno y otro 

medio, es valorada de diCerente manera; por lo mismo, se puede decir que en el tea

tro el actor es imprescindible y en el cine es necesario, pero prescindible. Vol

viendo al punto número uno del cuadro sinóptico, se deduce de él que el hecho tea

tral sería prácticamente imposible sin la presencia de por lo menos un actor, ya que 

éste es el principal medio de expresión del teatro y por lo tanto, todo lo demás que 

existe en el teatro, estará en función y para beneficio del actor. 

El ci::<> por su parte, centra y adecúa todos sus recursos en beneficio de la 

imagen en movimiento, capturada por la cámara. La imagen puede contener actores, 

paisajes, objetos, animales o dibujos animados o todo a la vez. CCl!P ya se ha dicho 

antes y ahora se reitera, lo que el cine necesita es cuidar la expresividad de esa 

imagen, más que la de un actor que en diversas ocasiones resulta ser un apoyo al 

protagonista que puede ser un oso, el mor, el pueblo, etc. De ah!, que el Cine lle

gue a prescindir del actor. 

Para finalizar, otro punto importante a tratar es la relación que guarda el ac

tor con su personaje en cada caso. El mismo sistema de producción y representación 

del teatro, posibilita al actor el abordar y desarrollar progresivamente a su perso

naje. Incluso al dar una función, el actor sigue con toda normalidad la progresión 

de la linea de acción dramática 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

pio y termina por el final. 

La discontinuidad con que se filma una pelÍCUla, provoca una relación más can

pleja entre el actor y su personaje. A pesar de que el actor llega al set conocien

do ya todo el guión y el desarrollo de su personaje; al m::mento de fiJ.mar, puede ha

cerlo por la parte nedia de la historia, de ahí saltar al final y concluir por el 

principio. Esto, sfu tanar en cuenta que entre una toma y otra, habrá un lapso de 

tiempo de ruptura total cori el personaje, pues en ese ioomento se cambiará el empla

zamiento de la cámara, el vestuario o la locación r esto implica que volverá a ser 

él mismo. Esta especie de "rompimientos", elevan el grado de dificultad de la inter

pretación y como consecuencia, la construcción de personaje será más canplicada. Por 

ello, el actor requiere de un buen estudio previo del personaje y una sólida técnica 

para lograr salir avante. 

caro podemos ver, hay puntos de contacto y de distancia entre ambos lenguajes. 

De hecho, se puede decir que ambos necesitan casi de lo mismo, sólo que cada uno 

utiliza sus elementos de creación de manera diferente y lo importante es tener muy 

presentes estas diferencias de método cuando se trabaje en una u otra manifestación 

artística. 



CAPITULO V 

La presente investigación tiene coro finalidad apoyar una realización cinemato

gráfica completa, adaptando para tales efectos el texto dramático de A. Strindberg 

"los Acreedores". Por consiguiente, es importante analizar el texto y tarar en Cuen

ta los datos biográficos de este autor, que resulten necesarios para esta obra. 

Hablar de Strindberg es hablar de uno de los más grandes drarraturgos suecos. Su 

vida fue marcada desd~ W1 pr lncipiu ¡:or la 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 él un hcmbre atormentado, al grado de 

que se especula acerca de su salud mental. Sin embargo, todos estos factores lejos 

de mennar su capacidad creadora, fueron en cierta forma un elemento enriquecedor pa

ra su obra. 

A los 20 afias ya era un eser! tor de cierta fama y más tarde llegó a ser recono

cido como uno de los grandes de su tiempo, equiparado incluso a Ibsen. Desgraciada

mente para él su fortuna jamás 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 frustración y cierto delirio de persecución. 

Utilizaba su plU111a para defender sus ideas y actitudes, por lo que en toda su obra 

encontramos algunas constantes corno: la relación de pareja, los ataques antifeminis

tas, su lucha religiosa, la venganza como acto justificado y la lucha de cerebros; 

por mencionar algunos. Pero lo rrás importante de este autor es, tal vez, su interés 

por las cuestiones psicolÓgicas y la influencia que su obra ejerce en el teatro ro
derno y muy específicamente en el simbolismo y el expresionismo. 

Una de las razones por las que elegí 11 Acreedores" de August Strindberg, es por

que esta obra plantea un asunto que puede llamarse de interés universal: el problema 

de la relación de pareja y su progresiva deterioro. Además, el planteamiento que ha

ce acerca de la mujer rre es particulannente interesante, convirtiéndose en tul reto 

el evitar que los espectadores terminen con la impresión de que las mujeres son se

res maléficos, slno que se manifieste la existencia de la crueldad y la inconciencia 

en el espíritu humano, aunque en esta ocasión es el personaje femenino quien obra 

así. Aquí, Strindberg propone que la venganza es un acto justificable, mientras que 

yo pienso que con "Acreedores 11 puede hablarse de que existe una justicia divina o de 

la vida, de la cual nosotros sól somos sus instrumentos. Con esto intentaré reafir-
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mar la famosa frase de Amado Nervo, 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 ve=s son cobradas por las antiguas víctimas pues el "destino" así lo quiso. 

Por Último, debo decir que este texto -reflejo de un episodio vivido de manera 

similar por el autor- resultaba ser un gran desafío al momento de traducir tanto 

diálogo en imagen significante, además de que el tr¡¡bajo de dirección general y la 

labor de los actores (sin ptetender audacias o rebuscamientro), será lo.nibién un reto 

para cualquier director novel c¡ue intente no desvirtuar el trabajo de un gran drama

turgo como Strindberg. En sintesis, mi pretensión básica es poder realizar um ¡:elí

cula que "parezca" pelÍcul~. us;:;nrl0 U.'1 t~-:t.:: t~ü.ti-a.l Oi.i1cil de traducir al lenguaje 

de las imágenes en movimiento y evitando que la cinta nos dé la impresión de ser 

teatro filmado. 

Antes de hacer una ad¡¡ptación cinematográfica al te>cto de Strindberg, es nece

sario realizar un análisis que nos permita daninar los contenidos y estructura de la 

obra. Esto facilitará el traslado de "Acreedores" del lenguaje teatral al lenguaje 

cinematográfico. Para tales erecLos, existen unLJ serie de elementos estructurales 0: 

detectar o determinar y que son los siguientes: 

I) ACCION DRl\MATICA 

a) Anécdota (marco J 
b) Trama (Circunstancias} 

c} Historia 

d) Conflicto dramático 

e) Personajes 

f} Modos de progresar de la acción dramátic 

II) TEMATICA DE LA OBRA 

III) IDEOLOGIA 

IV) GENERO 

V} ESTILO 

Í-a)situación inicial 

exposición ( 

j_b)anagnórisis 

[

a)peripecia 

desarrollo 

_b)drástica 

ra}climax 

desenlace< 

Lb)remate 
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I) ACCION mAMllTICA 

a) Anécdota (marco): Está muchas veces implícito en el título de la obra. En este 

caso la anécdota es: Ia vida cobra las deudas a través de diversos acreedores. 

b) Trama (circunstancias): Para obtener la trama basta responder a dos sencillas 

preguntas: ¿quiénes soo7 y ¿qué hacen? Por lo misno, la trama es: ana mujer y dos 

hombres se cobran sus deudas. 

c) Historia: Se obtiene respondiendo a las preguntas ¿quién, d6nde, cuándo, eáaD, 
qué, por qué y para qué? Después se redacta adecuada=te y se obtiene: Una mujer 

madllra, su joven esposo y su maduro ex esposo, pertenl!cientes a la clase media; 

cobran sus deudas implacablemente al encontrarse en un balneario de una provincia 

sueca a finales del siglo XIX, porque quieren hacerse "justicia••. 

d) conflicto dramático: En las partes anteriores se ha obtenido un verbo que se pre
senta constantemente. Este verbo será el sujeto de acci6n dramática, el cual es 

necesario para encontrar el conflicto dramático que no es otra cosa que el choque 

de dos fuerzas opuestas. De esta forma, tenemos cano sujeto de acci6n dramática: 

cobrar venganza. El conflicto debe responder a dos preguntas básicas: ¿qué hacen 

los personajes para cobrar venganza y qué han dejado de hacer? De esta nanera ob

tenemos cano conflicto dramático: Los errores hunanos contra la justicia suprema. 

e) Personaies: En este punto, lo importante es establecer qué personaje es el prota

gonista y cuál el antagooista, además de que será trabajo conjunto de actores y 

director el análisis de personajes, sus antecedentes y todos aquellos datos que 

· sea necesario recooocer para la óptima creaci6n de personaje. A estas alturas del 

análisis se puadc t~.t?r u.na idP.iJ aproximada del género de la obra. Existe un gé

nero para el cual es DllY importante detectar al protagonista y al antagonista y 

es el melodrama. se debe recordar que la estructura básica de un melodrama es una 

confrontaci6n de val.ores o fuerzas opuestas, a través de personajes más bien li

neales. Por ello, en "Acreedores" se bUscará establecer qué personaje es protago
nista y cual antagooista, tonando cano base de género el melodrama. Para esto se 

tiene en cuenta que hay tres personajes en torno a los cuales gira toda la histo

ria. De acuerdo al análisis de la obra, se llega a la conclusi6n de que Tekla es 

la prot~gonista, Gustavo el antagonista y Adolfo se encuentra en medio de ellos 

resultando lllJa especie de víctima. Se puede decir que Tekla es la protagonista 

porque es el centro de la 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 víctima de 
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Tekla en el pasado y al conenzar la obra se convierte en el antagonista, pues es 

quien hará "justicia" y es a~emás el personaje que representa los valores positi

vos: inteligencia, capacidad emotiva, sensatez y justicia. En lo que a Adolfo se 

refiere, es un personaje que bien pudiera ser considerado otro antagonista pues 

posee valores positivos, sólo que en su caso tienen menor fuerza al mostrarse dé

bil y pusilánime. Por su desarrollo dentro de la obra, él termina siendo la víc

tima o vehículo a través del cual, la protagonista recibe su castigo. 

f) KlOOS DE PROGRESAR DE IA ACCIOO DRl\MATICA 

Exposición: La exposición de una obra parte de una situación inicial que se puede 

decir, canienza desde qlie se levanta el telón. Toda la exposición nos 

proporciona los antecedentes de la obra y lo que sucederá a lo largo de 

la miSll'a. La exposición termina con una anagnórisis, que es la revela

ción de algo que hasta ese manento ignoraban tanto los personajes cano 

el público. En esta obra se marca el fin de la exposición con la entrada 

en escena de Tekla, que saluda amorosamente a Adolfo. 

Desarrollo: El desarrollo parte de una peripecia que es un cambio de fortuna y con

cluye con la drástica, que es el máximo punto de acorralamiento del per

sooaje. En "Acreedores" la peripecia se encuentra en el norento que Gus

tavo aparece frente a Tekla y Adolfo -desde la alcoba- se da cuenta que 

GUstavo es el primer marido. La drástica aparece cuando Tekla canprende 

que fue GUstavo quien habló con Adolfo antes de que ella llegara. 

Desenlace: El desenlace es toda la parte final, que ccmienza con el clímax o culmi

nación y que es el punto más alto da tcd¡i la cb."<l ._,. ccnclt.7e con el rema, 

te. Podemos detectar el cl{max en el momento que Gustavo termina de re

clamarle a Tekla y le pregunta si sabe dónde está Adolfo. Por Último, 

encontra11Ps el remate en el manento que Adolfo cae muerto a los pies de 

Tekla. 

II) T™ATICA DE IA OBRA 

La temática de una obra es el conjunto de temas a tratar en la miSll'a, es decir, 

sobre qué habla la obra. En "Acreedores" se habla del amor, la mentira, la posesión 

y la libertad, la venganza, la fortaleza espiritual y ps{quica, el daninio psicoló

gico o "lucha de cerebros" y el antifeminisno. 
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rrr) IDEOLOGIA 

La ideología no es otra cosa que el punto de vista del autor con respecto a la 

temática; esto es, que la ideología es el significado esencial de lo que ha de de

cirse y es donde el autor postilla su opinión 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 además propone a la venganza como una concesión de la vi

da, siendo esto lo que la justifica. su postura frente a la emancipación de la 

mujer es evidentemente contraria, pues plantea cano 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 !Ji9't"Sonajes :::isculinos cano 
los únicos poseedores de rasgos positivos, ya sean de héroe o de víctim. 

IV) GENERO 

Al analizar la acción dramática, sólo nos resta confrontarla con las estructu

ras dramáticas de los géneros establecidos (tragedia, pieza, melodrana, canedia, 

tragicomedia, pieza didáctica y farsa) encontrando que la estructura a la cual se 

apegue más, es el género que le corresponde. En este mso, la obra podría llegar a 

manejarse caro una tragedia de destrucción, pues hay un desorden previo que sólo se 

reordenará por medio de la destrucción psicolÓgica del personaje transgresor. sin 

ernb;irgo, se ha llegado a la colclusión de que es un melodrana 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 víctima que sirve para castigar a la 

culpable y en general los personr\j~s son utilizados para hacer una confrontaci6n 

de valores, que es 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 11Acreedores 11
, se nos presentan COIOC> estilos posibles el 

simbolisro, el realiBl11l o el naturalismo, pues la obra y el género aceptan cierta 

aproximación a la realidad '!_ pesar de que el melodrama no es un género realista. In

cluso es posible intentar darle algunos rasgos expresionistas. 

Concluido el análisis del texto, solamente resta a quien esto escribe, enfren

tarse al reto qur significa la traducción de un texto teatral al lenguaje de las 
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imágenes en movimiento, con la precisión y rigor que este dramaturgo sueco requiere 

y sin dejar de lado lo que la d,irección propone como manejo o concepción de puesta 

en escena dentro de una realización cinematográfica con material de video. 



GUIOO CINEMATOORAFICO DE 

"LOS ACREEDORES" 

(Basada en la obra teatral han6nima de A. strindberg) 



LOS ACREEDORES 

x. Títuios de presentaci6n. 

1. EXT. BALNEARIO (DIA): Es media mañana de un día cálido de verano en una provin

cia de SUecia. La cámara no~ muestra toda la vegetaci6n, el paisaje y el mar del 

lugar. A lo lejos se puede observar un balneario de principios de siglo. La cá

mara se va acercando y nos lleva a través del bosque, por los jardines de entra

da al lugar. 

2. En su interior hay una piscina y vanos cáno la gente disfruta de un placentero 

descanso en este apacible lugar. La cámara se detiene en un balcón del edificio. 

CORTE A: 

3. INl'. SALON BAUIEARIO (DIA): En el interior nos encontramos en uno de los salones 

principales del lugar, de austera decoraci6n, donde vemos el otro lado del bal

cón. I.ü cámara recorre el lugar, en el que hay Wla mesa con periódicos, lll1 si

ll6n, un diván y a la derecha de los miSJrOS, la puerta de una habitaci6n. 

4. En un extremo del sa16n vemos a ADOLFO, joven de 28 años de edad, que aunque pá

lido y de aspecto enfermizo, es apuesto. ADOLFO está frente a un caballete pe

queño, modelando una figura de cera. Al lado del caballete hay unas muletas. 

S. Sentado en el diván se encuentra GUSTAVO, hanbre de 47 años de edad, de aspecto 

fuerte y varonil. GUSTAVO está fumando un puro, abstraído en sus recuerdos. 

DISOLVENCIA A: 

6. rn. BAINEARIO (DIA): Durante esta escena de recuerdo (con filtro), vemos a GUS

TAVO llegando al balneario, ocho días atrás; con su maleta y un libro bajo el 

brazo. Repentinamente se detiene y se esconde tras un árbol. La cámara ve acer

carse a una pareja lentamente y parecen discutir. Se detienen frente a GUSTAVO, 

pero no lo ven. Ellos son MXJLFO y TEKI.A. La atractiva mujer d~ 12 =.!!c.:; aprox.i

madamante, besa la mejilla de ADOLFO y se marcha presurosa. ADOLFO la mira des

ilusionado, apoyado en sus muletas. 

7. GUSTAVO se nota sorprendido por la prescencia de ellos en ese lugar y sigue a 

TEKLA con la mirada • CORTE A: 

a. INT. Sl\UlN BM.NEARIO (DIA): Volvemos al presente con un e.u. de GUSTAVO, que es

cucha la voz de AOOLFO sin prestarle mucha atenci6n. 

ADOLFO 

¡ ... y todo esto te lo debo a tí 1 

GUSTAVO 

Tonterías. 

ADOLFO 

¡Es la pura verdad 1 cuando se march6 mi mujer, 

pasé los primeros días tumbado en un sofá, 

completamente apático. 
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9. ADOLFO acaricia la escultura =n suavidad y dejando ver cierto resentimiento. 

ADOLFO 

Después de dormir me sentí mejor y re=bré 

la serenidad. 

10. GUSTAVO lo observa en actitud de absoluta comprensión, pues recuerda su pasado 

mientras lo escucha. 

ADOLFO 

Recuperé las ganas de trabajar, de ver las cosas 

con precisión y ••• y entonces llegaste tú. 

11. ADOLFO cubre la ~scultura, se limpia las r..a."tos y se ;:¡corca con cierta diCicult.acl 

al sillón, debido a su reciente anemia y pulmonía mientras GUSTAVO apaga su puro 

GUSTAVO 

sólo necesitabas descanso y el trato con Wl amigo. 

ADOLFO 

Tienes razón, cano en todo lo que dices. 

12. ADOLFO se queda absorto, re=rdando. Sobre su rostro se hace mta DISOLVENCIA A: 

13. EXT. PARQUE (DIA): 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: 

14. EXT. IGLESIA (DIAh la cámara capta ahora la salida de ADOLFO y TEKLA, de la I-

glesia. sus rostros están llenos de felicidad. CORTE A: 

15. INT. SALA CASA TEKLA (TARDE): Vemos a ADOLFO discutir con dos de aquellos amigos 

y correrlos de su casa. Al irse, aparece TE'KLA en actitud seductora. Le sonríe y 

ADOLFO, extasiado, se lanza a su encuentro y la besa. CORTE A: 

16. EXT. JARDIN CASA CAMPO (DIA): se ve a ADOLFO conversar =n varios hanbres y al 

fondo, la cámara capta a TEKLA celosa. Ella se acerca y todos los hombres la 

llenan de atenciones y alagas. ADOLFO al fondo, los mira triste, celoso y derro

tado. Sobre su rostro hacemos una DISOLV'ENCIA A: 

17. INT. SAI.ON BAUm\RIO (DIA l : Entramos con el rostro de ADOLFO y la cánara se va 

abriendo mientras él habla. 

ADOLFO 

••• y as! me fui quedando solo =n mis celos. 

18. GUSTAVO lo observa con detenimiento, mientras ADOLFO trata de justificarse. 
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AOOLFO 

Tenfa miedo de perderla. Pero nunca tuve miedo 

de que me engañase con otro. 

19. GllSTAVO se levanta y se acerca a él, acusativo. 

GVS'l'AVO 

EsO nunca lo teme un marido. 

ADOLFO 

En realidad tem!a que llegasen a influenciarla 

y a mí a través de ella. 

20. GUSTAVO lo mira con una leve sonrisa de burla y compasi6n. 
AOOLFO. 

Mi mujer tiene un carácter muy independiente ••• 

21. GUSTAVO lo interrunpe con una carcajada y ADOLFO se desconcierta. 

GVS'l'AVO 

Perd6n. Sigue. 

AOOLFO 

Ella no acepta nada de mí ••• 
GVS'l'AVO 

I • •• y s! de todos los demás! 
22. ADOLFO queda sorprendido, pero continúa. 

AOOLFO 

As! es. Parece que le gustaba todo, excepto 

lo que procedía de mí • En especial mis ideas. 

GUSTAVO 

No eres muy feliz, ¿verdad? 

23. GUSTAVO regresa al diván y se sienta. AOOLFO se desconcierta por un manento, pe

ro enseguida reacciona. 

AOOLFO 

¡No! Yo soy feliz. He conseguido a la mujer que 
quería y jamás he deseado otra. 

GUSTAVO 

¿Y nunca has deseado ser libre? 

24. AOOLFO está más desconcertado aún. 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 lo mejor de mí. 

25. GUSTAVO asiente con una sonrisa ir6nica. 

26. ADOLFO siente la necesidad de justificarla. 

ADOLFO 

Ella es muy independiente y con ideas propias. 

cuando la conocí era casi un niño, un artista 

joven a quien ella educ6. 

GUSTAVO 

Pero luego le ayudaste en su formaci6n. 

¿No es cierto? 

ADOLFO 

¡No 1 Ella dejo de progresar y yo seguí. 

GCSTAVO 

sL es extraño que su talento 1i terario se 

eclipsara tanto, despoos de su primer libro. 

2?. GUSTAVO hace una pausa y enciende un puro. Recuerda aquel abominable libro que 

TEKLA escribi6 sobre él y piensa que será interesante conocer la opini6n que 

ADOLFO tiene al respecto. Habla con simulada soma y rencor. 

GUSTAVO 

Claro que aquella vez tenfa un tema fácil. 

ll:lblaba .:loa BU marido idiota• ¿No lo llegaste 

a conocer? 

ADOLFO 

No, entonces él estuvo de viaje seis meses, 

pero su descripci6n debe ser exacta y por 

lo visto era un imbécil. 

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 puños con fuerza. 

GUSTAVO 

¡Claro 1 ¿Pero por qué se casaría con ella? 

ADOLFO 

Pues porque no lo conocía. Nadie se conoce 

durante el noviazgo, sino hasta después. 



- 73 -

28.(cont.) GUSTAVO 

Por eso nadie debería de casarse hasta ••• después. 

29. GUSTAVO se queda mirando el paisaje y ahí hacemos una DISOLVENCIA A: 

30. EXT. BAWEllRIO (DIA): En este recuerdo de GUSTAVO, la cámara ·capta en L.S. a una 

pareja que corre y juguetea. Al acercase, vemos a TEKLA y GUSTAVO abrazados y 

dándose un prolongado beso. CORTE A: 

31. INT. SALON BALNEARIO (TARDE): Continuando con el flash-back, ve!lkls ahora a TEKIA 

y GUSTAVO discutir en ·1a misma sala que conocemos, aunque la decoración es un 

poco diferente y en todo este recuerdo, ambos lucen más j6venes. TEKLl\ entra a 

la habitación contigua y cierra la puerta. GUSTAVO toca la puerta en actitud su

plicante. Parece no recibir respuesta alguna. GUSTAVO voltea hacia el balcón, 

por donde se ve el mismo paisaje; sobre el cual hacemoo una n\!e-:a DISOL".'E::CIA A: 

32. INT. SALON BAI.NEARIO (DIA): Del paisaje, vemos inmediatamente que GUSTAVO voltea 

hacia ADOLFO y le dice amargamente. 

GUSTAVO 

Obviamente debió haber sido un tirano, porque 

todos los maridos lo son ••• 

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

34. ADOLFO queda perplejo y asustado. 

GUSTAVO 

Incluso tú. 

ADOLFO 

¡¿Yo? 1 Pero si la dejo ir y venir a su antojo ••• 

GUSTAVO 

¿Y t.e gusta qu~ p~:::c l~s nocltt:o fuera de casa? 

ADOLFO 

¡Claro que no! 

GUSTAVO 

Pues sinceramente haces el ridículo. 

35. ADOLFO lo mira perplejo. 

ADOLFO 

¿Así que uno hace el ridículo por tener 

confianza en su mujer? 
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36. GUSTAVO evita su mirada y le habla con saña. 

GUSTAVO 

Naturalmente, y tú ya lo has hecho a fondo. 

37. ADOLFO tiembla de ira. Se pone nervioso. 

ADOLFO 

¡No es posible! Aqu{ van a cambiar muchas cosas. 

38. GUSTAVO está satisfecho de haber provocado la ira del frágil ADOLFO. se le acer-

ca. GUSTAVO 

calma, te puede volver el ataque: 

Después de un silencio, GUSTAVO le pal.nea el hanbro en actitud coupasiva. 

GUSTAVO 

Te has convertido en un marido. 

39. ADOLFO se ha quedado cano ausente y habla caoo para s{. 

ADOLFO 

No sé. uno vive con una mujer ailos enteros sin reflexionar 

sobre ella o sobre la relaci6n y • •• un buen día ••• uno, 

empieza a darle vueltas al asunto y • •• 

40. Al decir esto, AIXlLFO se interrumpe, pues se da cuenta que ni su nujer ni su re
lación son lo que él esperaba. 

41. GUSTAVO lo ha estado observando con atenci6n y entiende perfectamente lo que 

piensa ADOLFO, su deseo de venganza ha salido a flote, aunque también se siente 

·identificado con ADOLFO, pues ~l ;-:: ~-ivió "lgo parecido. 

42. ADOLFO mira a GUSTAVO con afecto y gratitud, pies le parece que es el sabio que 

vino a revelarle los más profundos secretos de su existencia. 

ADOLFO 

Amigo, en estos Últimos ocho días me has dewelto 

las ganas de vivir. Hasta mi voz tiene su 

timbre normal. 

GUSTAVO 

¿Y cáno te explicas ese cambio? 

ADOLFO 

No sé. Tekla me reprochaba que gritase y poco a poco ••• 

43 • ADOLFO se interrumpe, pues se da cuenta que TEKLA lo domina. sin embargo, no de

sea profundizar al respecto y busca cambiar la conversaci6n. 
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AIXJLFO 

Pero hablaba .de tí, de que veniste a rebelarme los 

misterios del arte. COmencé a desinteresarme por la 

pintura y tú me explicaste el por qué, pero •• ; 

44. ADOLFO se abstrae en unos pinceles, sobre los cuales hacemos una DI SOLVENCIA A: 

45. nrr. SAI.ON ilAU'JEl\RIO (AMANECER): En este recuerdo de d!as anteriores, vemos a A

DOLFO en pijama, acercarse presurosamente a los pinceles que están 1D1to al caba

llete. Trae una paleta" con pinturas en una mano y un lienzo en la otra. coloca 

el lienzo en el caballete y canienza 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 p1D1ta opuesta del pincel, rasga el lienzo. Deja caer la pale

ta y coloca los pinceles en su lugar. Se deja caer en el sill6n y se queda ob

servando el lienzo roto y los pinceles. 

46. En punto de vista de ADOLFO, la cámara se va cerrando hasta hacer un e.u. a los 

pinceles y sobre ellos, hacemos una nueva DISOLVENCIA A: 

47. !1111'. SAI.ON Bl\lllEARIO (DIA): Regresamos a los mismos pinceles de la acci6n en 

presente y sobre ellos, escuchamos a GUSTAVO. 

GUSTAVO (f. de c.) 

••• y entonces comprendiste que la escultura es 

el arte de nuestro tiempo. 

48. ADOLFO asiente resignadamente y GUSTAVO continúa hablando. 

GUSTAVO 

Y te hiciste escultor.¿Pero cáno te sientes ahora? 

ADOLFO 

Vivo. 

4'f.. GUSTAVO ha estado maquinando qué hacer. Siente lástima y desprecio por aquel 

frágil joven. Se pone de pie y se acerca a la escultura cubierta, mientras en su 

interior, su des~ de venganza resurge y vence a la lástima. 

GUSfAVO 

¿Qué es lo que estás haciendo? 

ADOLFO 

Una figura de mujer. 

50. GUSfAVO le hace seña de que si puede levantar el paño y ADOLFO asiente. Al ver 

la escultura, GUsrAVO reconoce a la modelo, pero se lo oculta a ADOLFO. Siente 

odio y piensa acabar con TEKLA y ADOLFO. 

GUsrAVO 

¿Sin modelo? 



50.(cont.) 

51. ADOLFO asiente, orgulloso. 
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GUSTAVO 

¿Sin modelo? 

GUSTAVO 

Y a pesar de ello ••• ¡tan llena de vida l 

52. Estas Últimas palabras de GUSTA vo, 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 conocer a su naijer. Asiente con la cabeZa mientras dice. 

ADOLFO 

Pero se parece a alguien que vive en mi cuerpo 

cano yo en el suyo. 

53. GUSTAVO lo mira coo c:aipasi6n y canprensi6n. ADOLFO continúa. 

ADOLFO 

La he querido tanto que ya no sé quién es quién. 

CORTE A: 

54. Il'll'. ALCOBA TEKLA (OOC!IE): En este recuerdo, entrairos a la al.coba y lo primero 

que ve la cámara es un Cristo crucificado sobre la cabecera. Se escuchan fuera 

de cuadro respiraciones agitadas y un grito de 111Jjer. La cámara se abre y vem:is 

a 'l'EKIA gimiendo, acostada en la cama·, om las piernas abiertas. Una 11111jer de 60 

ailos aproximadamente, está al pie de la cama. 'l'F.lcrA ~tá d:>.-:do a luz. Cü!?l'E A: 

55. INT. SALA CASA ·TEKIA (NOCHE): Inmediatamente VB!10S a ADOLFO r:ecostado en un si-

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

Está sudoroso. Se escucha un grito de TEKLA, que viene desde su habitaci6n. Al 

mismo tiempo, ADOLFO gime de dolor y presiona su vientre con las manos. se escu

cha el llanto de un bebé y AOOLFO respira agitadamente. Su cuerpo muestra haber

se distensado. CORTE A: 

56. Il'll'. SALON BALNEARIO (TARDE): Regresamos al presente viendo a ADOLFO sentado y 

con 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 prilreros síntomas de epilepsia. 
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57. ADOLFO voltea bruscarrente hacia GUSTAVO, quien se dirige a su asiento en el di-

ván. ADOLFO 

¡¿Yo?l¿eáno se te puede ocurrir una cosa así? 

GUSTAVO 

Porque vi esos síntCITlas en mi hennano pequeño, 

cuando se entreg6 a los excesos sexuales. 

ADOLFO 

¿eáno se manifestaba ••• eso? 

58. GUSTAVO, aprovechándose de la inocente reacci6n de ADOLFO; canienza su relato, 

cano quien le cuenta una historia de terror a un chiquillo. ADOLFO se muestra a

sustado, pero dispuesto a escuchar atento. 

GUSTAVO 

Bueno, pues todo canenz.6 cuando mi hermano, al 

casarse y tratar de tomar la iniciativa con su 

virginal esposa, casi se muere. Pero después fue 

lo peor ••• 

59. ADOLFO hace un gesto de miedo. GUSTAVO trata entonces de tranquilizarlo, usando 

un falso tono suave. 

GUSTAVO 

Por ejemplo, podíamos estar sentados conversando 

y de pronto ••• 

FTJNDIOO ~!CJl.DE?!.".DO l\: 

60. ~ (DIA): En el fundido, entramos con un e.u. del rostro pálido de un jo

ven. Ia cámara se abre hasta F .s. y vanos que el "1lico está sentado en un sillón 

y cae al suelo, convulsionado, con los brazos y las piernas rígidas, tiritando 

los dientes, babeando y con difiCUltades para respirar. Está teniendo un ataque 

de epilepsia. La cámara nos permitirá ver toda la evolución del ataque. El joven 

emite sonidos guturales. CUando parece que el ataque ha concluido, GUSTAVO entra 

a cuadro, para levantarlo y sentarlo en el sill6n. El ataque parece volver y se 

oyen nuevamente sonidos y gemidos guturales. La cámara se cierra a e.u. del ros

tro del chico, sobre el cual hacemos un FUNDIOO ENCADl!NADO A: 

61. IN!'. SALON BALNEARIO (TARDE): Entramos con un e.u. de ADOLFO, quien estuvo ima

ginando lo anterior y ahora está pálido, gimiendo y haciendo ruidos guturales, 

cano si a él le hubiese dado el ataque. Inmediatamente, la cámara se abre hasta 

F .s. y vemos que tiene la misma postura corporal, que el chico de su imaginación. 
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62. GUSTAVO está sentado en el diván y se nota que ha sido interrwnpido 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 cámara lo sigue en todo su reco

rrido y se lo da a ADOLFO, quien bebe apresuradamente y con debilidad se va re-

ponindo. GUSTAVO 

Y zi.l dc.spo.--~rsa no rncordaba nada. 

65. GUSTAVO se inclina hacia ADOLFO y le habla al oído, un tanto maligno. 

GllSTAVO 

¿Te ha pasado también a tí? 

66. ADOLFO se ha repuesto, pero se turba con estas palabras. Piensa por unos segun

dos y después responde, tBneroso. 

ADOLFO 

No, s610 he tenido vértigo y el médico dice 

que es anemia. 

GUSTAVO 

Así empieza siempre. cuídate. 

ADOLFO 

¿cáno? 

67. GUSTAVO se retira y se sienta en el diván. Se nota que goza asustando a ADOLFO. 

GUSTAVO 

Debes canenzar con una absoluta abstinencia 

sexual, durante medio año, al menos. 

ADOLFO 

¡Eso es imposible, destruiría nlll?stro =trirnonio ! 

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

por su salud y la reacción que piensa tendrá TEKLA al enterarse. 

GUSTAVO 

Bueno, allá tú. 
69. GUSTAVO da vueltas por la habitación, pensando en una nueva estrategia de ataque 

pues siente que ya se divirtió lo suficiente. Mira hacia el balcón, tana un poco 

de agua, enciende un puro, mira su reloj y en ese rnanento parece recordar algo. 
Por fin se atreve a preguntar. 
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GUSTAVO 

ESTA 
SALIR 

¿Por Cj\\é su hijo no vive con ustedes? 

TESIS 
Ct LA 

tlO DEBl 
BIBLIOTECA 

70. 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 los 3 años canenzaba a 

parecerse a él. 

71. GUSTAVO siente un torrerite de et11>Ciones encontradas al confinnar sus sospechas. 

Hace W1 esfuerzo suprerzc por contener sus em:x:iones. 

c=.wo 
¿Ah, sí; has visto alguna vez al primer marido? 

ADOLFO 

No . ... ble no, solamente en wa mala foto suya; pero 
no le encontré parecido con nuestro hijo. 

GUSTAVO 

¿Pero eso no despertó en tí alguna sospecha? 

72. ADOLFO duda. Quisiera decirle que si. pero se contiene. Trata de ya no darle im

portancia al asunto. 

ADOLFO 

El niño nació un año después de nuestro matrimonio 

y su marido estaba de viaje cuando conocí a 

Tekla, aquí mismo. 

73. GUSTAVO hac:e cuentas mentales de cuándo se fue de viaje, mientras ATXJLFO l1abla. 

Está casi seguro de que ese hijo es suyo. Se abstrae mirando el diván vacío, so

bre el que hacemos un CORTE A: 

74. INT. ALCOBA TEKLA (NOCHE/AMANECER): En este recuerdo de GUSTAVO, observamos en 

la penumbra la silueta de TEKLA y GUSTAVO, terminando de hacer el amor. 

75. La cámara capta a través de la ven~na, 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 

sólo 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. La lee y acto seguido, la arroja con furia. Tana la flor y 

la despedaza, arrojándola también. CORTE A: 

76. INT. SALA CASA TEKU\ (DIA): La cámara capta a GUSTAVO, que viene de su alcoba 

con su equipaje y la nota de TEKLA. Es el mismo día, pero horas más tarde. GUS

TAVO deja las maletas en el piso, mira la habitación, se dirige hacia el piano y 
10 ª""ricia. 
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76.(cont.)TAVO·deja las maletas en el piso, mira la habitación, se dirige hacia el 

piano y lo acaricia. 

77. Al pasar la mano por la carpeta, encuentra una pequeña nota que dice: "Amada Te

kla: te extrañaré CClllJ si 111! fuese una eternidad. '111 marido que te idolatra, A

dolfo". Vemos cano la mano de GUSTAVO arruga la nota. SObre ésta, hacemos tm 

ruNDIOO ENCADENADO A: 

78. Im'. S!\I.ON Bl\L.'IEl\RIO (TARDE): Entra?IDs al presente con tm c. u. del puño cerrado 

de GUSTAVO. La cál!Bra se abre hasta verlo a él. Trata de contener sus emociones. 

GUSTAVO 

¿Has tenido alguna vez celos de él? 
79. ADOLFO se siente descubierto y lo mira en actitud defensiva. 

GUSTAVO 

¿No te molestaría encontrártelo y oírlo hablar 

de su relación con tu mujer? 

ADOLFO 

Esa idea no ne ha dejado en paz. 

ao. GUSTAVO se le acerca y le pallll!a el hombro. 

GUSTAVO 

Y jamás podrás librarte de ella • 

81. GUSTAVO pasea por la habitación con desenfado y un tanto altivo. Se rasca y jala 

la oreja, de manera instintiva. Mira a ADOLFO ccn leve desprecio y lástima. 

82. ·ADOLFO canienza a observarlo con atención y le extraña ver que parece tener mo

vimientos y actitudes que le parecen familiares. No resiste el deseo de hacérse-

lo notar. ADOLFO 

;Es sorprendente lo mucho que te pareces a Telcla cuando 

hablas, a veces! Y también tus miradas tienen a 

veces el mismo poder sobre mi que las de ella. 

83. GUSTAVO se pone nervioso por unos segundos y hace un gesto involuntario al ha-

blar. GUSTA vo 
¿Ah, si? ;No 111! digas! 

84. ADOLFO lo observa más sorprendido. Hace ademán de que ahora GUSTAVO ha hecho o

tro gesto similar. 

85. GUSTAVO trata de reponerse y dice con doble intención. 

GUSTAVO 

Pues será muy interesante conocer a tu mujer . .. para 

canprobar la semejanza. 
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ADOLFO 

Sin embargo, ~lla parece evitar cualquier cosa que 

provenga de mí. •• 

GUSTAVO 

Esa nujer no te ha querido nunca. 

87. ADOLFO hace ademán de que va a contestar ese argumento que le parece absurdo, 

pero GUSTAVO no lo deja hablar. 

GUSTAVO 

Perdóname, pero si ella no acepta nada de ti, 

es que nunc.<:1 te ha queridoª 

ADOLFO 

¿La crees incapaz de amar más de una vez? 

88. G!JSTAVO se compadece de la inocencia de AIXJLFO 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 sólo se deja engailar una vez. A tí no te lo han 

hecho; pero cu{date de los que ya lo han sido. son 

peligrosos. 

89. ADOLFO lo mira entre asustado y desconcertado. Piensa que algo muy duro le ha 

debido suceóer a su amigo y por supuesto, reflexiona por unos morrentos en sus 

palabras. Entonces, después de un· silencio, habla como para si. 

AOOLm 

Si ella no me ha querido nunca, ¿por qué me 

eligió y se casó corunigo? 

90. GUSTAVO lo mira con gran asootbro. 

GUSTAVO 

¿Ella te eligió? ¿No fUe al revés? 

91. ADOLFO se da cuenta de lo que dijo y trata de enmendarlo. 

ADOLFO 

¡Sabe Dios! No fUe cosa de un dia. 

92. GUSTAVO lo mira y sonríe. Se frota la barba y le dice muy seguro de sí misno. 
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92.(cont.) GUSTAVO 

A que adivino cam pasó todo. 

ADOLFO 

¿Tú? ¡Imposible! 

93. GUSTAVO se levanta por un vaso con agua y se sirve. Regresa a su asiento y ca-

mienza a hablar desapasionadanente, casi brorreando. 

GUSTAVO 

Yo, sí. Verás. El marido se fue en viaje de estudios 

y ella se quedó sola. La invadió una sensación de vado 

y entonces llega él, el otro y llena el vacío. cuando 

sienten el despertar de la pasión, tienen miedo de si 

mismos y deciden jugar a hermano y hermana. Y cuanto 

más carnales se van haciendo los sentimientos, más 

platónica imaginan la relación. 

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

GUSTAVO 

Entonces juegan al escaidite, pero tienen la 

sensación de que alguien los mira a través de 

la obscuridad • 

95. Sobre un e.u. de ADOLFO, se hace una doble exposición, con una imagen donde se 

ven dos siluetas de hanbre y mujer que se besan apasionadamente y después apare

ce una imagen masculina sin rn._c;t,ro, T-1~ s~ les !ntc.:;:cr:.c. ~ mujer corre y sale 

de cuadro y el hanbre 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 unión, pero turba su felicidad. No 

se atrevieron a presentarse al otro y decirle la 

verdad, asi que asesinaron al tirano. ¿No fue así? 

96. ADOLFO sale de su ensimismamiento. Está realmente sorprendido y desconcertado. 

Trata de defenderse. 
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ADOLFO 

si. pero olvidaste que ella me formó, me dio 

nuevas ideas, me educó . .• 

GVS'l'AVO 

¿Y por qué no hizo lo mismo con el otro? 

l\IXlLFO 

Es que el otro era un idiota. 

97. GUS'l'l\VO s" siente aludido, pero se contiene. Deja el vaso vado sobre la mesa y 

respira. GUSTAVO 

Idiota por no comprenderla, según su libro, que 

me parece de lo más superficial. 

ADOLFO 

A mi también. Y recooozco que me cuesta trabajo 

entenderla. 

GUSTAVO 

Entonces tú también ••• 

ADOLFO 

¡No, eso si que no! 

98. ADOLFO se pone de pie, camina alrededor del silloo, pensando al respecto. Obser

va la escultura cubierta. 

99. Mientras tanto, Gú~VO 6neicn::!c ct::-o pt.J...'"Q y ~ !"@Cuesta en el diván. Mira a A

DOLFO atentamente. 

100.A estas alturas, ADOLFO siente encontrarse en una sesioo de psicoterapia. Ahora 

canienza 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 Wl 

papel. ID lee y le dice. 

AOOLFO 

casi siempre me parece que es ella la que está 

equivocada ••• 

101.ADOLFO le extiende la carta a GUSTAVO, quien se incorpora y la lee por encima. 

Se la dewelve y esboza una sonrisa burlona. 

102.Sin mirar a GUSTAVO, AOOLFO tana la carta, la observa y se la guarda. Después le 

hace Wl gesto a GUSTAVO, de qué opina al respecto. GUSTAVO tana una actitud en

tre burlona y de sorpresa. 
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GUSrAVO 

¿No la tuteas? 

ADOLFO 

No, quiero respetarla más 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 balcón. Trata de conven-

cerlo. ADOLFO 

sí. Disfruto siendo sianpre un poco inferior a ella. 

CORTE A: 

105.F:X'l'. Bl\ImRIO ALBERCA (ATARDFCER) :En punto de vista de ADOLFO, vanos la alberca 

vacía. la cámara talla el detalle del movimiento del agua, por el viento, sobre 

la cual, hacemos un FUNDIDO ENCADENAOO A: 

106.EX'I'. BAINEARIO ALBERCA (DIA):En el fundido vanos el paso de atardecer a día. La 

cámara se abre en este recuerdo, presentándonos a TEKLA y ADOLFO dentro del agua. 

ADOLFO la sostiene. Se nota que la está ensei!ando a flotar y a nadar. TEKLA se 

muestra un poco temerosa y ADOLFO parece que le infunde confianza. 

107 .A un lado de la alberca hay mesas y sillas, donde varias personas disfrutan del 

sol. 

102.l'Jlow Ttl~ y :WOLrO t:.len~ otros trajes de bailo, lo que nos indica que ha pasa

do el tianpo. limbos están dentro del agua y se preparan para una carrera de nado 

Al fondo vaoos a un hanbre que les da la sella! de salida. ADOLFO nada despacio 

intencionalmente y Tl!KLA gana. sale de la alberca con el puño en alto y dos hom

bres j 6venes la reciben con su toalla y bata de bailo • 

109.Los que estaban en la mesa le hacen un lugar a TEKLA, entre risas y aplausos. 

110.AOOLFO la mira orgulloso desde la alberga. 

111.TEKLA, desde su lugar, le muestra a ADOLFO el pulgar hacia abajo, altiva y bur

lona. Mientras sus amigos la llenan de halagos y mimos. 

112.ADOLFO sonr{e, le da la espalda y se va nadando. Vemos el agua agitada por do~de 

él pas6. Se hace sobre el agua un nuevo FUNDIDO ENCADENADO A: 

113.EXT. BALNEARIO ALBERCA (ATARDFCER) :Vemos el paso del tianpo en el agua de la al

berca. la cámara se abre y observamos una panorámica de la alberca vacía en el 

atardecer. 
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114.Desde la alberca, venos a ADOLFO alejarse del balcón. Se oye fuera de cuadro la 

voz de GOSTAVO. 

GUSTAVO (f. de c.) 

¿ ••• y no le has enseñado nada más? 

CORTE A: 

115.nrr. SALON BALNEA!!IO (ATARDECER):AOOLFO se acerca a GUSTAVO, pero duda en res

ponder a la pregunt.a. Después de tul silencio se decide a ha~rlc l;:i c:onfidc."'lCi<i. 

ADOLFO 

Pero que quede entre nosotros. Le tuV.. que 

enseñar a escribir correctamente. 

116.Con todos estos recuerdos y estas palabras, ADOLFO se dirige al sill6n y se 

sienta. Por la expresión en el rostro de GUSTAVO, AOOLFO 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 ya, evidentemente. 

117.GOSTAVO está satisfecho de ésta reacción, pero aparenta asanbro. ADOLFO se per

cata de su reacción y de lo que acaba de confesar, por lo que trata de enmendar 

lo dicho. ADOLFO 

l!n brana, evidentanente. 

118.GUSTAVO sonde y se incorpora. AllOLFO siente el deseo de contarle algo más. 

ADOLFO 

FUi Yo quien la animó a escribir su J¡>rimer libro. 

G!JSTAVO 

¿Ah, sí? ¡No me digas! 

ADOLFO 

La introduje en los circulas literarios y acallé 

a los cdticos. Pero creo que sus escritos eran 

mezquinos y vulgares. Le di tocio y me quedé sin 

nada. 

119.Al estarlo escuchando, GUSTAVO queda repentinamente impresionado por el amor y 

la nobleza del joven. Siente que flaquea en sus prop6sitos, pero aún intenta o

cultarlo. 
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120.ADOLFO mira el caballete, los pinceles y la escultura. Siente que por primera 

vez está aceptando conscientemente su situación y siente que GUSTAVO es el res-

ponsable. ADOLFO 

Te bastó un ligero soplo para derribar mi castillo 

de naipes. 

121.J\DOLFO ha quedado mirando al vacío. GUSTAVO está realmente conmovido y dice como 

para sí mismo. 

GUSTAVO 

Ur.¡:¡ ·,:e::. brta la serpient&?, comienza a vanitar. 

Eso se llama robar. 

122.ADOLFO sigue abstraído en sus pensamientos. se pone de pie y avanza hacia la es

cultura y habla para sí. 

ADOLFO 

Quizá no me haya formado ••. 

GUSTAVO 

Pero te convenció de lo contrario. 

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

te con su venganza, sólo que ahora incitará a AOOLFO a vengarse también. I.o mira 

de manera penetrante. 

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

Goza esta acción cano si estuviese acariciando a TEKLA.. Al escuchar aquel Último 
parlamento de GUSTAVO, retira la mano sÚbitament.e. Slu c.t:.rcvcar:;c o. ruir~:.-.!o en U.'1 

principio, habla. 

J\DOLFO 

Ella minó mi confianza y me desp1ané ••• TÚ me has 

dado una nueva fé. 
ADOLFO volteil r..:icia GUST.'WO y lo mira entre agradecido y suplicante. 

125.GUSTAVO piensa que es el memento propicio para cambiar de táctica. Le sonríe. 

GUSTAVO 

¿En la escultura? ¿piensas de verdad que puedes 

crear ilusión sin color? 

126 .ADOLFO se siente desconcertado y desprotegido. Niega con la cabeza. 
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GUSTAVO 

Yo tampoco. 

ADOLFO 

Entonces, ¿por qué lo dijiste? 

GUSTAVO 

Porque me dabas lástima. 

127 .ADOLFO retorna a su sillón con mucho esfuerzo y se sienta. Está abatido. SU ac

titud parece darle la razón a GUSTA vo. 
128.GUSTAVO se pone de pie y se dirige hacia la escultura. ;Juega un poco con el pallo 

y después de un silencio, se decide a cuestiooar. 

GUSTAVO 

¿Sabes cuál es el profundo enigma de tu mujer? 

Nada más que estupidez. V!stela de hanbre y 

verás cano parece un fonÓgrafo que repite las 

cosas. 

129.ADOLFO se sorprende pero termina por asentir con la cabeza, dándole la raz6n. 

Está pensativo. 

130.GUSTAVO voltea hacia el balcón. Está obscureciendo. Saca su reloj de cadena del 

bolsillo y ve la hora. Lo guarda y se dirige a ADOLFO. 

GUSTAVO 

Llevamos hablando seis horas y tu mujer está a 

punto de llegar. ¿Quieres que lo dej emes para 

131.GUSTAVO se dirige hacia la puerta y al pasar por el sillón, ADOLFO lo detiene 

del brazo. Parece Wl niño asustado. 

ADOLFO 

¡No me dejes solo, tengo miedo! Es cariñosa, 

pero en sus besos hay algo que •••• me ahoga, 

me adormece. 

132.GUSTAVO va hacia la mesita y tana Wl periÓdico. lo abre y lo ojea. Parece dete

ner su vista en un artículo. Sin voltear a verlo, le dice. 

GUSTAVO 

Te estás muriendo. Se nota en tus Últimos 

cuadros. ¿Ya leíste el periÓdico de hoy? 
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: 33 .GUSTAVO se aproxima a ADOLFO y le extiende el periódico. 

134.ADOLFO se angustia. Acerca ,su mano hacia el periÓdico, pero no se atreve a to

marlo. Retira la mano bruscamente. 

GUSTAVO 

¿Quieres que te lo lea yo? 

ADOLFO 

¡No, no, no! No sé, creo que enpiezo a odiarte. 

Has reducido a cenizas todo lo que tenía. 
135.GUSTAVO deja el diario en la rresita y se sienta en el diván. Habla en su defensa 

GUSTAVO 

Ya hablan hecho eso antes de que yo llegara 

y de una manera acbnirable. Pero todavía te 

quedan fuerzas. ¿Me escucharás y me obedecerás? 

136.ADOLFO está derrotado, no sabe ya qué hacer y ni siquiera lo mira, pero asiente 

con la cabeza • 

137.GUSTAVO se aproxima a él y le busca la mirada. 

GUSTAVO 

Mírame y escúchame. 

ADOLFO 

SÍ, pero ahora háblarre de ti. 

136.GUSTAVO le sonríe y se pone de pie. se sienta nuevarrente en el diván. 

GUSTAVO 

No t.enao n~d;:¡ qu~ tjec!r de m!. So:,• un p=ofc~r 

de lenguas nruertas y viudo. Eso es todo. 

GUSTAVO le extiende la mano. 

139.Al ver la mano extendida, ADOLFO se pone en pie con dificultad ... wanza encorvado 

y toma su mano. Al contacto, siente como si GUsrAVO le transmitiera energía. se 

desconcierta, pero no suelta la mano de GUSTAVO. 

140.GUSTAVO siente verdadera lástima por ADOLFO y ahora piensa que le hará un favor 

al desemnascarar a TEKLA. 

GUSTAVO 

Y nunca olvides que yo he sido tan débil como tú. 

141.ADOLFO se echa a los pies de GUSTAVO y lo abraza arrodillado, llorando como un 

chiquillo. GUSTAVO lo reconforta como si fuese un niño y trata de incorporarlo. 
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GUSTAVO 

Levántate, anda un poco. 

ADOLFO 

¡No puedo! 

142.GIJSTAVO lo tana suavemente de la barbilla y le da una bofetada. 

143.ADOLFO reacciona y se pone de pie inmediatamente. ID mira con una enorme furia y 

apenas puede contenerse. GUSTAVO se levanta satisfecho, le palmea el hombro, 

sonde. GUSTAVO 

ASÍ está nejor.¿DÓnde está tu mujer? 

144.ADOLFO se siente más repuesto, pero se da cuenta de que en realidad ignora dónde 

está TEKLA. ADOLFO 

En ••• en una reunión de unos hospicios. 

GUSTAVO 

¿Estás seguro? 

145.ADOLFO trata, sin lograrlo, de ocultar su inseguridad. Asiente con la cabeza. 

GUSTAVO 

¿y se despidieron cano amigos? 

ADOLFO niega con la cabeza. 

GUSTAVO 

cano enemigos ,entonces. ¿Qué le dijiste para 

enfadarla? 

146 .ADOLFO se sorprende y se pone nervioso. En su rostro vernos cáno se altera al re

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

de a confesárselo a GUSTAVO, pero no puede ocultar su rabia de ese memento. 

ADOLFO 

Le dije ••• ¡vieja coqueta! 

GUSTAVO 

¿Y después? 

147 .ADOLFO no se imagina cáno puede intuir que algo más pasó, pero tampoco puede ne-

garlo. ADOLFO 

No me acuerdo. 

148 .GUSTAVO lo mira canpasivo, trata de recordar algo por unos momentos y habla ca

tegórico. 
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GUSTAVO 

Pero yo si .sé. Le dijiste: "VergÜenza te debí.a 

de dar andar coqueteando a tus afies. Una mujer 

tan vieja cano tú ya no consigue más amantes". 

149.Al escuchar a GUSI'AVO, ADOLFO parece revivir el memento. Después vemos la sor-

presa en su rostro. 

AOOLFO 

· ¿Cóm:> de!oonios puedes saberlo tú? 

GUSI'AVO 

OÍ que ella se lo contaba a tres jovencitos en 

el muelle, mientras subian al barco. 

150.AOOLFO se4 sorprende y siente renac.::?r les C€'lo,; al escuchar esto. Da unos pasos 

por la habitaci6n. Trata de poner en orden sus pensamientos. 

ADOLFO 

Entonces ••• ¿la has visto? 

151.GUSTAVO asiente. Piensa cáno hacer para que ADOLFO se dé cuenta de la verdad. 

GUSTAVO 

TÚ no la has visto nwica sin estar presente. 

¿Tienes wia fotografía de ella? 

152.AOOLFO asiente y saca wia fotografía de la cartera. Se la entrega a GUSTAVO un 

tanto extrañado. 

153.GUSTAVO la tana y la observa por ur.os manentos, c::omo buscando algo. Cuando pare

ce encontrarlo, sonríe sarcásticamente. 

GUSTAVO 

¿Estabas presente cuanáo la hiciorcn? 

l\DOLFO 

No. 

154.GOSTAVO le extiende la fotografia. ADOLFO se acerca y la tema. 

GUSTAVO 

Mira bien. 

155.En punto de vista de ADOLFO, venos la fotografía de TEKIA, que está 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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GUSTAVO (f. de c.) 

No se parece al retrato que le hiciste, ¿verdad? 

Porque tú tienes otra imagen de ella • Mira cano 

pintor. ¿Ves cém:> su mirada busca a un haii>re que 

no eres tú? 

ADOLFO (f. de c.) 

Si, ahora lo veo. 

156. ADOLFO sigue observando la 

ilusiái. 

fotografía con mucha 

GUSTAVO 

atención y con un poco de des-

cuidado pues, amigo. 

ADOLFO 

¿De qué? 

GUSTAVO 

De su venganza • 

157.ADOLFO lo mira extrallado. Se sienta. 

GUSTAVO 

Recuerda que la has herido en su punto más sensible 

hoy en la mañana. Si no se ha vengado aún, no será 

por falta de ganas. 

158.ADOLFO vuelve a observar la fotografía, ~ita por unos manentos y luego la 

guarda. Dice para si. 

ADOLFO 

Tengo que sobarlo t:.cdc. 

159.GUSTAVO se ha sentado nuevamente en el diván. Está satisfecho de todo lo que ha 

logrado hasta el immento. Está listo para hacerle una nueva proposición a ADOLFO 

GUSTAVO 

Si quieres yo te ayudaré. 

160.l'.DO!..FO lo mira abatido y asiente. Mira al vacío. 

l\OOLFO 

¿qué tengo que hacer? 

GUSTAVO 

BUeno • •• 

161.GUSTAVO es interrumpido por el sonido de la sirena de un barco. Se acerca al 

balc6n y mira al exterior. CORTE A: 

162.EXT. MUELLE (NOCHE):Vemos en la penumbra, la llegada de un pequeño barco, desde 

el punto de vista de GUSTAVO. CORTE A: 
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163.INT. SALON BALNEARIO (NOCHE) :GUsrAVO está ligeramente nervioso, pero se controla 

y voltea hacia ADOLFO. 

GUsrAVO 

Va a llegar de un manento a otro. 

164.ADOLFO ha salido de su ensimisrramiento; se nota nervioso, no sabe qué hacer. se 

pone de pie, su vista parece buscar algo por la habitación, pero no lo encuentra 

se acicala un poco, se abrocha el saco y se dirige hacia el pasillo. 

ADOLFO 

Tengo que bajar a esperarla. 

165.GUSTAVO se le acerca presurosamente y lo detiene del brazo. 

GUSTAVO 

¡J>b, te quedarás aquí! Tienes que ser grosero. 

Si ella tiene la conciencia tranquila, va a 

entrar echando chispas; si no, vendrá con sus 

más tiernas caricias. 

ADOLFO 

¿Estás canpletamente seguro de eso? 

166.GUSTAVO lo va llevando del brazo hasta el sillén, cano tratando de tranquilizar-

lo. GUSTAVO 

l'b conpletamente, pero lo averiguaré. Esa es 
mi habitación. 

167 .GUSTAVO sella la la puerta. La cáirara toma la puerta. 

GlJ::,"i'AVO 

Tiene dos entradas. Yo estaré observando por el ojo 

de la cerradura. cuando termines de hablar con ella, 

cambiamos los papeles, tú mirarás. Después nos 

encontramos en el parque y confrontamos nuestras 

opiniones. Si noto que flaqueas, daré dos golpes en el 

suelo con una silla. 

ADOLFO 

De acuerdo. 

168 .ADOLFO resopla nervioso. GUSTAVO se asoma nuevamente por el balcón. Hace el in

tento de retirarse, pero recuerda algo y va con ADOLFO. 
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GUSl'AVO 

Recuerda, ;ni lUla palabra de nuestro encuentro, 

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 IDOl!l!!ntos. ADOLFO ya parece presa del pánico y 

los celos. Respira ruidosamente y tiene la intenciát de hablar de ella. 

170.GUSTAVO le hace sei!as a ADOIFO para que se calle. Le indica además, que está fu-

riosa y le dice que se siente silenciosalll!llte en el sil16n. 

171.AOOLFO se deja caer en el sillái cano si estuviese desmayado. Cierra los ojos, 

cano si eso le proporcionara más fuerza. 

172.GUSTAVO vigila el pasillo, mientras se acerca a ADOLFO y le musita. 

GtlSTAVO 

¿Te sientes débil? 

173.AOOLFO abre los ojos, niega con la cabeza y lo toma por un brazo. 
174.GUSTAVO se suelta suavemente y le da una palllBda en el hanbro para tranquilizar

lo. Va hacia la puerta, la abre cuidadosamente, entra a su habitaci6n y cierra 

en silencio. 

175. En punto de vista de GUSTAVO, vemos que A1X>LFO se ha quedado solo, saca la foto

grafía de TEKIA y la mira. lle repente, la ranpe y tira los trozos debajo del si

ll6n. Se acomoda en su asiento y nerviosamente se vuelve a acicalar. En esos llD

·l!Entos entra TEKLI\ (la mujer descrita anteriormente). Relter-amos ~es u.'!a =
jer madura, hermosa, pero de arreglo y modos joviales. Q<Jeda de pie unos segun

dos a la entreda del pasillo y mira a ADOLFO cat enfado y hastfo. ADOLFO no se 

ha percatado de su prescencia. En seguida, corre hasta él, llena de carii!o, ale

gría y encanto. ID besa. 

TEKLA 

¡Buenas noches, hermanito! ¿Qué tal te encuentras? 

176.AOOLFO 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 así? 

TEKLA 

1He derrochado una cantidad de dinero, loca! 

l\DOLFO 

Entonces lo habrás pasado bien ••• 



- 93 -

177 .TEKLA se quita el sanbrero con desenfado. Afirne con la cabeza, sonriente y 

triunfante. SU mirada es pícara y un tanto malévola, mientras habla y da unos 

pasos por la habitación. 

TEl<LA 

Pero no en la reunión del hospicio. ¿Y cáno la ha 

pasado mi hermanito mientras su gatita estaba de 

viaje? 

AIJOLFO 

l\burrido. 

178.TEKLA percibe el arana a tabaco. comienza a recorrer la habitaciái con la vista, 

cano buscando a alguien o algo. 

179.Ia cámara hace el recorrido en punto de vista de TEXLA y se detiene en AIJOLFO, 

TEKLA (f, de c.) 

¿SOlo? 

ADOLFO 

Canpletamente solo. 

180.TEKLA lo mira detenidamente y se sienta en el diván. se levanta despacio inme

diatamente después, ?les siente tibio el asiento. 

TllKLA 

¿quién ha estado sentado aquí? ¿No habrá sido 

una mujer? 

181.ADOLFO frunce el cefio y tamborilea el brazo del sillón con sus dedos. 

AOOLFO 

¿Bromeas? !Nadie! 

182.TEKLA lo observa y se da cuenta de su nerviosismo. 

TEKLA 

creo que mi hermanito dice mentiras. Ven aquí 

con tu gatita y cuéntame lo que te preocupa. 

183.ADOLFO duda por un memento, pero se levanta. TEKLA lo acerca a ella y él se deja 

caer, colocando la cabeza en las rodillas de ella. ADOLFO se de. 

l\DOLFO 

;Eres una diablilla! ¿Sabes? 

TEKLA 

No, sé tan pocas cosas sobre mí . 

ADOLFO 

¿Nunca piensas en tu forma de ser? 
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184.TEKLA se desconcierta por estas preguntas. I.o suelta y lo observa atentamente. 

Dice con desenfado. 

TEKLA 

¡Pero qué filosófico estás hoy! 

185.ADOLFO intenta desviar su atención. Duda un poco, se lleva la mano a la frente. 

ADOLFO 

Porme la mano en la frente. 

TEKIA 

¿Otra vez el hormigueo en tu cabeCita? 

Te lo qui taré. 

186.En punto de vista de GlJSTAVO, vanos a T!KLA besando la frenti> oo ~.OOLFO. 
TEKIA 

¿Estás bien ahora? 

187 .ADOLFO asiente y oculta a TEKLA su rostro, en el que podemos ver enfado. 

188.TEKLA por su parte, sigue observando la habitación, <X100 buscando algo, pero su 

expresión es de rabia. Sin embargo, le habla con dulzura. 

TEKIA 

¿Has pintado illgo? 

ADOLFO 

Ya no puedo hacerlo y no me rii!as. 

TE!O'.A 

¿Entonces, a qué te vas a dedicar? 

ADOLFO 

r. lü. esOlltura. 

TEllLl\ 

Nueva as ideas otra vez ••• 

189.AOOLFO le indica que no se 11Dleste y le señala la escultura tapada. 'IEKLA se le

vanta con leve disgusto y destapa la escultura. se sorprende. 

TEKIA 

¡vaya, vaya! ¿Quién será? 

ADOLFO 

;Adivina! 
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TEKLA 

()lo me dig~s que es tu gatita? Pero no tiene 

rostro y está ... ¿no te da vergÜenza? 

ADOLFO 

¿Por qué? Tiene nruchas cosas •.. hennosas. 

190.TEKLl\ le pega cariñosamente en la mejilla. 

TEKLA 

¡Cierra la boca o te la COl1X) a besos! 

191.ADOLFO está COl1X) fascinado por las caricias de TEKIA, pero alcanza a recordar el 

pplan que tenía con GUSTAVO y reacciona. Se retira nerviosamente de ella. 

ADOLFO 

Puede venir alguien. 

TEKLA 

¡y a m! que me importa! La ley me concede 

el derecho de besar a mi marido. 

ADOLFO 

tSí, claro! Pero ... 

192.TEKLA se detiene intempestivamente y por intuición, mira a la puerta de GUSTAVO. 

TOO.A 

¿Qué te pasa? ¿Quién te ha metido en la cabeza 

que ya no vas a pintar n1mca más? 

~ORTE ."..: 

193.INT. CUARTO GUSTAVO (NOCllE):En esta habitación de decoración 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 Allllmr;fX)(IJs'ilé'a:o)>serva de nuevo. 

¡ Sienpre te imaginas que hay alguien detrás 

de mí y de mis ideas! ¡Estás celosa! 

TEKLA (f. de c.) 

SÍ, tengo miedo de que alguien te aleje de mí. 

194 .con la Última frase de TEKLA, GUSTAVO se levanta y sonde triunfante y aliviado. 

CORTE A: 

195.INT. SALON BALNEARIO (NOCHE):Vemos a TEKLA de pie, nerviosa. ADOLFO está sentaclo 

aún junto al diván, en el piso. 
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ADOLFO 

Pero si tú sabes que no ay mujer ••• 

TOOA 

No temo a una mujer, si no a los amigos 

que te llenan la cabeza de fantasías. 

196.ADOLFO la observa cuidadosamente, cano intuyendo que está cerca de descubrirla. 

AOOLFO 

¿De qué tienes miedo? 

TOO.A 

¿Quién ha estado aquí? 

197. El nerviosismo de TOO.A aU11Enta al sentir la mirada aguda y penetrante de ADOLFO 

y sin poderla soportar mis, le reclama. 

'l'EKLJ. 

¡T(í nunca me miras as{ 1 '1'11 mirada me atraviesa. 

AOOLFO 

Es para verte por dentro. 

TEKIA 

¡Piies mira, aquí no hay nada que ocultar! 

198.Después de Wl silencio, ADOLFO se pene de pie. Da unos pasos por la habitaciái, 

hacia la puerta. 'l'mlIA ahora canilla de actitud y es ella quien lo mira con agu

deza. ADOLFO canienza a retraerse y ella se le acerca amenazado..-nte. 

TEKIA 

¿QUién m estado aquí? 

ADOLFO 

Mi médico. 

TEKIA 

¿Qué llJé<lico? 

ADOLFO 

El doctor Sji:istran. 

TEKIA 

¿Y qué dijo? 

199.ADOLFO se pone nervioso y se retira de ella. Trata de pansa. en algo que decirle 

ADOLFO 

Me dijo ••• que •.• entre otras cosas •.• que corría 

el peligro de tener un c. taque de epilepsia y ••• 

nos prohibió vivir caro casados durante algún 

tier.ipo. 
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200.'raKLA cae sentada en el diván ¡xir la impresión. 

TEKLA 

¡Quieren separarnos, hace tiempo 

que lo vengo notamo! 

ADOLFO 

¡Eso no es verdad! 

201.ADOLFO vuelve a mirarla can agudeza. TEKLA se siente nerviosa, asustada ¡xir esa 

actitud. ADOLFO 

¿Tienes miedo de que alguien me preste sus ojos 

para verte COl'ID eres y no caoo pareces ser? 

TEKIA 

Adolfo, ¡cuidado con la fantasía 1 Es la 

bestia maligna en el alma del hanbre. 

ADOLFO 

tllenDoBa frase! ¿J)Ónde la has aprendido? ¿Te 

la enseñaron los jovencitos del barco? 

202.'raKLA se sorprende de que ADOLFO sepa esto, pero no pierde la calma. 

TEKLA 

Pues s1. Sienpre hay algo que 

aprender de las jóvenes. 

ADOLFO 

;Vaya, ya amas a las jovencitos! 

'l'E!<:L.1\. 

Siempre, por eso te quiero a tl. 
ADOLFO 

No quiero COl!t"'rtir tu an:ir con nadie. 

TEKIA 

Mi corazón es tan amplio cano este balneario, 

así que caben todos en él. 

303.En punto de vista de G!JSTAVO, vemos a ADOLFO en actitud de niño celoso y a TEKLA 

que siente haber vuelto a dominar la situación. TEKLA se recuesta en el diván, 

provocativa. TEKLA 

ven con tu gatita, te vcr¡ a dar un 

azote ¡xir envidioso. 
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204.ADOLFO comienza a caminar hacia ella y se detiene al escuchar dos golpes de si

lla en la babi taci6n de GOSTAVO. 

ADOLFO 

¡No, no quiero jugar; quiero hablar en serio! 

TEKLA 

¡Dios m!o, quiere hablar en serio! ¡Huy, qué 
serio se ha puesto! Anda, riete un poquito. 

205.TEKLA el tana la cabeza y le da un beso. AOOLFO sonde sin ganas. 

ADOLFO 

¡Demonio de mujer! 

206.TEKLA ríe y ADOLFO se dirige a la escultura. La destapa y la acaricia por un mo-

mento. ADOLFO 

¿Quieres posar de perfil a m1 para 

pcnerle rostro a la estatua? 

TEKLA 

Claro. 

ADOLFO 

No pienses en m1, piensa en otro. 

207 .sobre un e.u. de TEKLA, aparece en sobre exposición la imagen de un jovencito 

con uniforme de la marina y bigote pequei!o. 

208.ADOLFO la observa detenidamente y de repente se da cuenta que ah1 está la expre

~ sión de la ~ COS'I'A\'C 12 hab16. Meé COtOO si estuviera nDdelando. 

ADOLFO 

¿Sabes cáno describen a la adÚltera? 

TEKLA 

No. 
ADOLFO 

Dicen que es una mujer pálida 

que jamás se ruboriza. 

'l'EKLA 

Pero con su amante si, aunque el marido no l~ vea. 

209.En e.u. de ADOLFO, vemos su expresión de asanbro y cano preguntando. 

210.En M.c.u., vemos que TElCLA no ha perdido su gesto y habla cano cm conocimiento 

de causa. TEKLA 

Y es que como el marido no lo logra, 

se pierde ese espectáculo. 
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ADOLFO 

!Teklal 

TEKIA 

Llámame gatita y me ruborizaré. ¿No te gustarla? 

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

ce gesto c:am de querer 11Drderla. 

212.TEKL!\ le indica cal el dedo que se acerque. Al no ver respuesta, TEKLA se levan

ta, abre los brazos y se dirige a él. La cámara la sigue y hace un '!W SHOT. A

DOLFO la abraza y la besa. SÚbitamente 'l'EKLA lo detiene y le señala el pasillo. 

ADOLFO hace un gesto de que no le importa y le besa el cuello con pasi6n. La cá

mara capta en M.c.u. el rostro maléfico de TEKLA, que le pregunta con doble in-

tenci6n. TEKIA 

¿Qué pasará cuando ya no me tengas? 

ADOLFO 

Moriré. 

TEKLA 

Pues no te preocupes. SOy tan vieja 

que ya no me quiere nadie. 

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

muestra arrepentido por sus palabras de en la maiiana. 

ADOLFO 

TEKLA 

¿Por qué eres tan celoso y a la vez 

tan seguro de tí? 

ADOLFO 

No lo sé. Pero mi mayor tortura sería 

que él supiese que no soy feliz. 

CORTE A: 

214.INT. CUAR'lU GUSTAVO (tm!E):La cámara capta en M.L.S. a GUSTAVO, que está senta

do frente a la puerta, tranquilo. La cámara se va cerrando lentamente hasta e.u. 

con el que vemos en su rostro una maléfica sonrisa de triunfo. Ahora tan s610 

goza escuchando. 
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TEKLA (f. de c.) 

¿Crees que a mi me gustaría darle 

esa alegria? Tranquilizate. 

ADOLFO (f. de c.) 

Es que tu coquetería me tiene en ascuas. 

215.Ia cámara vuelve a abrirse y vemos que GUSTAVO vuelve a inclinarse para obser-

varlos. CORTE A: 

216.INT. SALON Bl\I.nEl\RIO (NOCHE) :En punto de vista de GUSTAVO, vemos a TEKLA y ADOL-

ro. TEKIA 

Yo sólo quiero ser amada y admirada. 

ADOLFO 

¿por hanbres? 

TEKIA 

Natural.mente. 

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 sabido algo de él últimamente? 

TEKLA 

En seis meses ni Wlil palabra. 

218.Ia cámara toma un e.u. de ADOLFO y en su rostro vemos temor y duda al preguntar. 

l\IY)T_ro 

¿No piensas nunca en él? 

CORTE A: 

219.INT. CUl\R'ro GUSTAVO (NOCHE) :En e.u. del rostro de GUSTAVO, vemos cierta melanco-

lía. CORTE A: 

220.INT. SAWN BAUlEARIO (NOCHE) :ta cámara hace un e.u. de TEKLA, que está triste y 
melancólica. TEKLA 

No. 

Sobre su rostro hacemos una DI SOLVENCIA A: 

221.INT. lll.COBA !DIA) :Entramos de una disolvencia con la flama de una vela. Es la 

alcoba de una casa de una señora, más bien humilde. Al abrirse la cámara, vemos 

que sobre la cama hay un pequeño de 5 años aproximadamente, vestido con ropas de 

ceremonia. Está muerto. Hay cuatro velas encendidas a su alrededor y flores 
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221.(c:ont.)blancas a sus pies. GUSTAVO está hincado a un lado de la cama. Su triste

za y su llanto están conten~dos. La señora, una mujer de 60 años aproximadamente 

y de pelo entrecano, está 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 niño, no pudo C'Ol'ltenerse. 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 TEKIA. Ha

ce ademán de acariciar la cabeza de TEKLI\, pero se contiene. 

222.En punto de vista de GOSTAVO, vemos cómo TEKLA lo mira llorosa, suplicante. 

223.En F.S. veims ahora que G!JS'l'AVO sale de la habitación y TEKLA lo sigue con la 

mirada. 

224.Sobre un e.u. de TEKI..\, hacemos una nueva DISOLVENCIA A: 

225.I!fl'. SALOO' BALNEARIO (llllCRE) •Entramos al presente con una disolvencia en el ros

tro de TEKLA, que trata de reponerse de este doloroso recuerdo, sin que ADOLFO 

lo note. TEKIA 

Creo que vive en la costa oeste. ¿Pero 

por qué preguntas todo esto? 

226.En M.S. vemos a ADOLFO, que estuvo observándola con atenci6n. Esto ha provocado 

en él, un nuevo razonamiento. Habla con serenidad y honestidad. 

ADOLFO asiente. 

ADOLFO 

No sé. Pero Últimamente he pensado mucho en 

cáno se habrá sentido cuando lo dejaste. 

TEKLA 

¿Te remuerde la conciencia? 

227.'l!!KLA le sonde burlonamente y en un M.c.u., le hace un gesto de que no se preo

cupe. 
228.En ptmto de vista de TEKLA, vemos en M.S. a ADOLFO sentado, frotándose las manos 

con cierto nerviosisnr;i. 
ADOLFO 

¿ID quisiste alguna vez? 

TEKLA 

Claro. 

AOOLFO 

¿Y luego? 
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229.Ia c:ánara tana ahora un 'lWO SHOT, en el que podemos apreciar la actitud fría e 

indiferente de TEKLA al hablar y el desconcierto de ADOLFO. 

TEKLA 

Me cansé de él. 

ADOLFO está realmente sorprendido. Piensa por unos IOO!IElltos y habla después. 

ADOLFO 

Entcnces llegado el memento, ¿también 

me abandonarlas? 

TEKLA se desconcierta por un m:imento y aunque sabe la tespuesta, trata de ocul-

tarla. TEKLA 

No, no es seguro. 

230.ADOLFO la mira fijamente y con esa respuesta venos en un e.u. de su rostro, que 

canprende a lo que ella se refiere. TEKLA seda capaz de mantener relaciones con 

él y con otro, al mismo tiempo. 

ADOLFO 

1Ah! Ya entiendo. 

TEKLA 

¿Ah, si? ;No me digas! 

ADOLFO 

¿sabes que tu sinceridad carlienza a molestarme? 

231.En 'lWO SHOT, vemos a TEKLA un tanto sorprendida por esta pregunta y a ADOLFO, 

· mirándola molesto. 

TEKLA 

Pues tú me la enseñaste. 

AilOLFO 

Pero ahora te ocultas tras ella. 

TEKLA 

Es la nueva táctica, ¿no te das cuenta? 

232.La cámara sigue a ADOLFO, quien camina por la habitación. Mira hacia la puerta y 

siente un poco de arrepentimiento por lo concertado con GUSTAVO, no quiere per

derla. Siente desesperación. 

ADOLFO 

¿Por qué no nos vamos hoy misrrw:>? 

TFllIA 

No quiero. 
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ADOLFO 

Pero yo sl. ; Y te ordeno que vengas 

conmigo en el Último barco! 

233.I.a cámara capta en M.L.S. a TEKIA, que da un salto incontenible de su asiento 

por la indignaci6n. la cámara panea para seguirla, hasta tenerlos a ambos en 

cuadro. TEKIA está muy enojada. 

TEKLA 

¿Me ordenas? 

234 .TEKLA se le ha estado enfrentando y lo mira fijamente. ADOLFO le sostiene la mi

rada. Final.mente, TEia.A le d;i l::i c~ld::., Cespués de hablar. 

TEKLA 

; TÚ nunca me has querido ! l\mar es dar. 

ADOLFO 

Yo no he hecho más que darte y darte. 

235.Ahora, en M.c.u. de Trl(LA, vemos que está realmente enojada. 

TEKLA 

¿vas a presentanne factura de tus regalos? 

Una mujer sólo acepta regalos de su amante. 

236.Al pronunciar estas palabras, vemos en un e.u. del rostro de ADOLFO, una mezcla 

de dolor, rencor y desilusién contenidas. 

ADOLFO 

Cierto, eso he sido. 

237 .Ahora vemos que TEKLA ya se ha repuesto un poc:o y en TWO SHCY!', vanos cáro lo mi

ra indiferente. 

TEKLA 

Pues si no te gusta, márcllate. 

Yo no quiero un marido. 

ADOLFO 

1No, ya me he dado cuenta 1 Pero ahora 

lo soy sin quererlo, te guste o no. 

TEKIA 

No digas tonter1as, idiotilla adorado. 
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237. En el rostro de AOOLFO, vemos cáno contiene su ira al pensar que TEKLA ya le es

tá llamando y tratando cano a su primer rrarido. 

l\DOLFO 

Comienzo a sospechar que tu ex rrarido 

no era tan idiota. 

TEKLA 

¡As1 es que comienzas a sentir 

simpatía por él! 

238.En punto de vista de GUSTAVO, la cámara toma en F.S. a·aml::os. TEKLA ríe sarcás

ticamente y ADOLFO trata de contenerse y dice seguro. 

ADOLFO 

Casi. casi. 

CORTE A: 

239.INT. CUARTO GUSTAVO (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 la 

barba, satisfecho y sorprendido, mientras los escucha con atención. 

TEKLA {f. de c.) 

Ya me cansé de hacer de niñera y ccxnienzo a 

sentir atracción hacia él, que era un gran 

hanbre. Pero con un sólo defecto, que era 

el m1o. 
ADOLFO {f. de c.) 

¡Vaya, ahora te gustan también los 

hombres muy hombres ! 

CORTE A: 

240.Im'. SALON BAUJEARIO {NOCHE):En F.s., vanos a ADOLFO de pie, cerca de la escul

tura y a TEKLA, paseando por el salón disgustada y un tanto cínica. Asiente a la 

pregunta de ADOLFO y éste busca ahora las palabras para herirla. 

ADOLFO 

¡Eso significa que te estás haciendo vieja! 

241.TEKLA se siente ofendida y en un e.u. de su rostro, vemos -ó.ro éste se descompo

ne en un gesto de indignacién, lo cual, también nos permite corroborar que su 
juventud está quedando atrás. 

TEKLA 

¡Ten cuidado, Adolfo! 
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242.En M.S., vemos a AOOLFO presa de la ira. Tana una de sus herramientas para es

culpir, que dejó junto a l!' escultura y la esconde tras de sL para amenazar a 

TEKLA al hablar. la cámara lo seguirá con paneo, hasta tenerlos a ambos en 'IWO 

SHOT. ADOLFO 

1 Eres tú la que debe tenerlo! 

243.En punto de vista de AOOLFO, vemos en M.S. a TEKLA, que se ascmbra y se asusta, 

retrocedeiendo lentamente. 

244.En F.S., vemos a AOOLFO, que la sigue amenazadoramente y TEKLl\ se refugia tras 

el. respaldo del sillén. Está asustada y desesperada. No sabe cáno contenerlo. Le 

habla con furia para tratar de dominarlo. 

TEKLl\ 

;Te equivocas, Adolfo! Te aseguro que ahora ya no 

tendrás un instante de tranquilidad. ¡sentirás 

el ridículo de ser un marido engañado, pero 

jamás tendrás pruebas de ello! 

Mientras ella habla, ADOLFO recibe cada palabra como una bofetada que le hace ir 

minimizando su ira y transformándola en dolor, temor y dcrrot<J.. lbja lentamonte 

l.a mano con la que empuña su arma y al. finalizar de hablar TEKLA, ADOLFO no pue

de sostenerl.e l.a mirada. Le da la espalda y va lentamente a dejar el arma en su 

l.ugar. 

245.la cámara tema ahora en e.u. el rostro derrotado de AOOLFO. 

ADOLFO 

¿Ha o<llcu:1, v.:.rJacl? 

246.En M.S. vemos a TEKIJ\, que no ha dejado de mirarlo y va tranquilizándose. Piensa 

en la respuesta adecuada a la pregunta de ADOLFO. Después de un m::JrrE:nto, contes-

ta sarcástica. TEKLA 

No, nunca. Eres un niño. 

247.ADOLFO no voltea la vista hacia ella. Su actitud es la mezcla entre un niño re

gañado y un hanbre humil.lado. Mira hacia un quin::¡ué encendido. 

248.Sobre un e.u. del quinqué, hacemos una DISOLVENeIA A: 

249.INT./EXT. CUEVA (MJCHE) :la cámara entre de la disolvencia, con un BIG e.u. a la 

l.lama de un quinqué de mano. Se escucha el ruido de una tormenta. la cámara se 

abre y venos que el. quinqué está en el piso, frente a TEKLA y ADOLFO, quien la 

abraza fuertemente y la consuela, mientras ella llora sin parar. Están 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, TEKIJ\ se aterroriza y lo abraza con fuerza. ADOLFO la 

sienta en sus piernas y parece hablarle al oído, mientras la mece en sus brazos, 

suavemente. Luego le besa los ojos con tenlura, 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 hanbres de diferentes edades. CORTE A: 

251.C.U. rostro TEKLA, llena de angustia, pálida, 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 negro. 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 e.u. ojos TEKLA, que miran con admiraciéri y gra-

titud. la cámara se abre hasta e.u. y la vemos sonreír. CORTE A: 

254.Vemos en contraluz la figura viril de ADOLFO, que está de pie y le e>Ctiende 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.IN'r. SALA CASA TEKLA (TARDE) :Vemos a ADOLFO pintando y frente a él, a TEKLA po-

sanclo. CORTE A: 

256.INT. SALA CASA TEKLA (NOCHE) :Vemos a TEKLA, rodeada por varios hanbres en lo que 

parece una fiesta. Todos se ven muy divertidos y admirados por los encantos de 

TEKIA, memos ADOLFO que la mira celoso desde un rincón. CORTE A: 

257.INT. ALCQBA TEKIA (NOCHE) :Vemos a TEKLA y ADOLFO acostados y dormidos. De repen

te, ADOLFO coml "nza a toser. TEKLA se despierta molesta, lo mira, le toca la 

frente con indiferencia y se vuelve a acanodar para dormir. ADOLFO se levanta 

tratando de contener su tos, se ve débil y sale de la habitación. CORTE A: 

258.nrr. SALA CASA 'l'EKLA (DIA): TEKLA está tocando el piano. ADOLFO llega por atrás 

de ella, la toma por los hombros, se sienta en el banco junto a ella y trata de 

besarla con pasión. TEKLA gira su cabeza al lado opuesto, le ~lmea la cabeza 

con afecto maternal, le indica que se siente en un sillón y continúa tocando el 

piano. ADOLFO obedece y se retira. Mira a través de la ventana. CORTE A: 

259.EX'r. CALLE PARQUE (DIA): En punto de vista de ADOLFO, la cfur.ara ve a lo lejos a 

dos niños (niña y niño) que están jugando. El niño le hace cosquillas a la niña, 

que está arrullando a su muñeca y ella lo golpea para que se vaya. El niño se a-

leja y saca una resortera del bolso de su pantalón. CORTE A: 
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260.Im'. SAIA CASA TEKLA (DIA) :ADOLFO voltea a ver a TEKLA, quien le sonríe cordial, 

pero fríamente. ADOLFO tose1 mira al sol a través de la ventana. 

261.En punto de vista de ADOLFO, la cámara hace un e.u. del sol, sobre el cual, ha-

ceoos wta nueva DISOLVENCIA A: 

262.Im'. SAI.ON BALNEARIO (NOCHE): Entramos de esta disolvencia al presente, con el 

quinqué encendido. 

263.Enseguida verros a ADOLFO, que ha estado recordando lo descrito anteriormente. 

Después de unos segundos, por fin voltea a verla y dice concluyente. 

ADOLFO 

sL soy un niño. Pero ahora tú te hundes y 

eres tan débil, que nunca podrás cargar 

sola con la culpa. 

264.En M.c.u. de TEKIA, veros cáoc> ésta lo escucha y parece comprender que ADOLFO 

tiene la razón. En su rostro veros que se siente descubierta pero que sin embar

go, no se dará por derrotada. Mientras ADOLFO continúa hablando, TEKLA piensa y 

busca un argumento para salir del embrollo. 

ADOLFO (f. de c.) 

soy tu chivo expiatorio, pero tú eres 

parte de mi y si yo nruero, tú también. 

TEKLA 
¡y todo esto es para que digas que 

tú has escrito mi libro l 

265.Jl..hora nat;;i...-.::::::: que 4"JX!LFO cc.1.icnz¿¡ u perder la paci2ncia. 

ADOLFO 

tNo, eres tú la que lo dices, para 

luego acusarme de mentiroso! 

TEKLA 

st, si. pero el resumen de tu discurso es ••• 

ADOLFO 

!No, no hay ningÚn resumen! !No soy tan estÚpido 

cano para decir que he escirto tus •••• libros! 

TEKLA 

Pero lo has pensado. 

ADOLFO 

¡No lo he pensado ! 
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Tm<LA 

Pero la SUlllil total ••• 

AIXU'O 

1 No hay BUllla total, pon¡ue no hay nada que s1111ar 1 

266.En M.S. ver<is que TEKlA hace ademán de que va a hablar para rebatir lo dÍdlo por 

ADOLFO, pero éste no le permite hablar. I.e causa un poco de extrañeza verlo ast. 

267.En punto de vista de TEKLA, vem:>S que 1IOOLFO ya ~stá f~ des!. Respira con 

gran agitaci6n, está sudan<b, le tiemblan las manos, castañea los dientes y por 

un momento, parece que se va a desmayar. Está p~l tclo y .resopla. So :>lca.-.za a 

sostener de la mesita y habla con la voz entrecortada, ·pues está al punto de un . 

ataque. 

AllCILFO 

¡Basta! ¡Vete, d6jame solo! 

268.TEKIA le ha estado mirando sorprendida. Da unos pasos hacia él, pero ADOLFO le 

rehuye. 

269.En 'IWD 511)'1', vemo.9 que ADOLFO se dirige al sillm, coo cierta dificultad. Se 

desplana en el miSllD y trata de tranquilizarse, se queda mirando fijamnte al 

frente, con las manos juntas. Cierra los ojos y parece que está a punto de que

dar inconsciente. 'l!:KI.A ha quedado de pie entre la mesita y el sillón. ID obser

va y se preocupa un poco al verlo ast. I.e habla carii'losa, mientras va hacia él a 

tocarle la frente. 

TEKLft 

¿Te sientes ..,l? ¿Qué te pasa? 

ADOLFO le retira su nena abruptamente. 

Tl!KLA 

¡Adolfo! 

ADOUO 

¿st? 

270 .La cámara sigue a 'I'EKIA en M. s., cuando se retira de él. Se nota herida y mien

tras avanza, talB una actitud de reclamo, propia de una madre reprendiendo a su 

hijo. Tl!KIA 

Reconoce que hace un memento 

has siclo injusto conmigo. 
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271.En M.c.u. vemos que ADOLFO está muy débil y hastiado, aunque se va recuperando. 

ADOLFO 

s1, s1, s!. 
TEKLA 

¿y.., pides perdón? 

AOOLFO 

s!, s!, s1. 
TEKLA 

Bésame la mano. 
272.La cárera !u ..-uo1to a seguir a ~·eKLA, que con la Última frase, se acerca a él y 

le extiende su mano. En M.c.u., vemos que ADOLFO le besa la mano casi OC10C1 un 
acto reflejo. Inego, la cámara se abre hasta tenerlos en '1WO sim. 

TEKLll 

Ahora sal a dar un paseo y respirar 

aire puro antes de la cena. 

ADOLFO asiente con desgano y se levanta lentanente. 

AOOLFO 

Y después nos vamos. 

TEKLA 

¡NO! 

ADOLFO le pregunta por qué con un gesto. TEKLA se pone un poco nerviosa. 

'l'EKLA 

Es que he pranetido asistir a la fiesta 

de esta noche y las pranesas hay que ••• 

273.En punto de vista de 'l'EKLA, vem:>s que ADOUO le lanza una mirada aguda y la in-

terrinpe. ADOUO 

Pues libérate de tu promesa. 

TU marido está enfermo. 

'l'EKLA 

No, no quiero. Y tú no estás tan enfermo 

camo para que no puedas acanpallarne. 

ADOUO 

¿Y por qué quieres que vaya? 

¿Te sientes más trarquila? 
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274.TEKLA se retira un poco y elude su mirada. Habla un poco nerviosa. 

TEKIA 

No sé qué quieres decir. 

l\DOLFO 

Sienpre dices eso cuando sabes que 

wy a decir algo que no te gusta. 

TEKIA 

¿SUf? ¿Y qué es lo que no me gusta ahora? 

275.La cámara toma ahora un M.S. de ADOLFO, quien mueve la cal::eza en señal de eJCas

peraci6n. La cámarn Pª""'ª p;lra seguirlo, pues se dirige al pasillo, para irse. 

Al caiúenzo del mismo, se detiene, le habla con severidad y se va. 
ADOLFO 

¡Piensa bien lo que haces 1 

276.En punto de vista de GUSTAVO, vem:is a TEKLl\, que ha quedado sola en la habita-

clái. Se acerca a la escultura y la acaricia, pensativa. CORTE A: 

277.INT. C!Jl\R'ro GUS'l'AVO (OOCHE):En F.S. vemos a GUSTAVO, asomándose por el ojo de la 

cerradura. Se levanta, se acicala un poco nervioso y por una puerta del lado o

puesto, entra ADOLFO. GUSTAVO t<llB una actitud ele gran seguridad y serenidad. A

DOLFO intenta hablar, pero GUSTAVO le tapa la boca con su mano, indicándole que 

TEKIA podría oirlos. Le palmea un hanbro a ADOLFO y éste le mira con gratitud. 

ADOLFO se sienta en la silla y se apresta a mirar por la cerradura. GCSTAVO sale 

por la otra puerta . rowrr. A: 

271l. nrr. ~\tal: n;.¡,¡;z;.;¡¡o (NOcHE) :En punto de vista de ADOLFO, vanos a TEKLA pensati

va, junto a la mesa donde está la escUltura. 

279.En F.s., la cámara capta ahora a GIJSTAVO, quien viene desde el pasillo y se di

rige hacia la mesita donde está el peri6dico, fingiendo no ver a 'l'E!crA. 

280.TEKLA voltea a ver al recién llegado y en M.C.U. de su rostro, venos una irezcla 

de sorpresa .Y gusto, OXltenidos, 

TEl<IA 

¿TÚ? 

281.GUSTAVO finge sorpresa e incanodo. Deja el peri6dico y hace ademán de que se va 

a acercar a TE!ILA, pero se detiene. Entaices habla y hace el adenán de que va a 

irse. 
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GUSTAVO 

Perdona. 

·TEKLA 

¿Por dáide has venido? 

GUSTAVO 

Por carretera. Pero ••• no rm voy 

a quedar, ·porque ••. 

TEKLA 

Quédate. 

282 .TEKLA lo ~ del brazo y lo com~uce al .sillón. Ia cámara panea cai ellos en es

te TWO SHCYI', vemos que GUSTAVO se sienta y TEKLA hace lo mismo en el diván. Se 

miran por unos manentos. TEKLA casi no puede contener la emocién. 

TEKLA 

;cuánto tiempo sin vernos! Has cambiado mucho. 

GllSTAVO 

¡Y tú sigues tan encantadora cano 

siempre! Hasta pareces más joven. 

283.'l'EKLA le scnrie 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 cámara se va cerrando hasta e.u. de su rostro, en el 

que se entremezclan la sorpresa y el tanor. CORTE A: 

285.JNI'. SALQN BALNEARIO (t«X:HE) :En M.C.U. de GUSTAVO, nos damos cuenta que está se-

.r~uo, mirando a 'l'EKI.A, pues se ha dado cuenta que domina la situación; ¡:ero fin

ge inca!lldidad y desconcierto. se levanta. 

GUSTAVO 

Sin enbargo ••• de haber sabido que 

estabas aqui. nunca hubiera •••• 

TEKLA 

Quédate. 

GUSTAVO 

Bueno, pero ... creo que voy a hacerte daño. 

286.En M.c.u. vemos que TEKLA niega esta Última aseveracioo. Le indica que se siente 

TEKrA 

TÚ has sido Ulla persona 

extraordinariamente delicada y fina. 
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287.GUSTAVO se sienta y le sonríe falsamente abnnnado. 

GUSTAVO 

Gracias, pero creo que tu marido 

no pensará lo mismo. 

288.En punto de vista de 1\DOLFO, vemos a ambos sentados y la cámara hace especial 

énfasis en TEKLA, quien no puede ocultar su emoción. 

TEKIA 

No creas, hace un manento ha manifestado 

una gran simpatía por tí. 

299.A.'"'.orn vcno::: CJl TNO SHOT, que CUSTl\VO le :=onr!e j~ mientras él habla, TEKL.n. le es

cucha con gran atención. 

GUSTAVO 

Espero· que mi gran tesoro esté en buenas manos. 

1'i? gustaría pedirle que cuidase muy bien de t1, 

para poder vivir en paz. 

TEKIA 

Gracias. 

GUSTAVO 

Ahora comprendo que no debía hacerte sanbra. 

290.TEKIA está realmente conmovida y en un e.u. de su rostro, hacemos FADE 0!11' A: 

291.INT. SALA CASA TEKLA (DIA):Hacemos FADE IN y venos a GUSTAVO más joven, sentado 

· frente a una mesa, leyendo y tomando notas arduamente. TEKLA también parece más 

joven y está sentada en el banco del piano, aburrida. se voltea hacia el piano e 

intenta tocarlo, pero él le pide que no lo haga. Ella asiente y le sonríe moles

ta. 

292. La cfunara la sigue a ella, que se levanta y mira por la ventana. Pasea por la 

habitación, se sienta, ojea un libro, lo cierra. Se recuesta en un sillón y la 

cámara se va cerrando hasta tener un e.u. de su rostro disgustado. Sus ojos se 
van cerrando y se queda dormida. Sobre el e.u. hacemos FADE Ot1I' A: 

293.nrr. SAI.ON' BAUIEARIO (~):Regresamos al presente con un FADE IN al rostro de 

TEKLA, quien le sonde. 

TEKIA 

No creas que· son muchos los que 

reconocen sus defectos. 
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293. (cont. )TEKLA vuelve a sonreír. suspira y habla con añoranza, cano tratando de 

disculparse. 

Yo te apreciaba, pero ••• 

294.GUSTAVO le indica que o hable. 

GUSTAVO 

No, no entonces. 

GUSTAVO la mira. Intimamente piensa que es el manen to de canenzar cori 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 lágrimas. Se nota realmente arrepentida. 

TEKIA 

¡Perdóname 1 ¿Puedes perdonarme? 

296.GUSTAVO le sonríe y parece decirle que no es necesario que pida perdón. 

297 .TEKLA trata de contener el llanto. Respira profundo y trata de reír y cambiar el 

tema ele la conversación. 

TEKIA 

Creo que vamos a echarnos a llorar . .. 

cano dos viejecitos. 

296.En 'lWO SHOT, vanos cáno ambos ríen. Hay después u silencio durante el cual, GUS

TAVO se frota la barba, mientras piensa qn~ d~i!' }' ;::i~rai'"lté&'Tit:nl~ admira l.a be

lleza de TEKIA. Ella por su parte, no deja de contemplarlo. 

GUSTAVO 

¡Yo si soy viejo! Pero tú, tú estás cada día 

más joven. Y tienes un gusto exquisito para 

vestirte. 

TEKlA 

Tú me enseñaste. 

GUSTAVO niega recordarlo. TEKLA asiente con firmeza. 

TEKLI\ 

Hasta te enfadabas si no me ponla 
un detalle rojo. 
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299. El rostro de GUSTAVO muestra extrañeza y severidad. 

GUSTAVO 

Yo. nunca me enfadaba contigo. 

300.En el rostro de TEKIA, vemos cáno vienen a su mente recuerdos muy vívidos. 

TEKLA 

¡Qué si te enfadabas! ••• Sobre todo 

cuando me enseñabas a pensar. 

301.GUSTAVO no puede contener una carcajada. se reacanoda en el siu6n. 

GUSTAVO 

¡Pero 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 conversación. Se pone de pie y busca su 

sanbrero, cano si fuese a retirarse. 

TEKIA 

He alegró mucho vol ver a verte 

y pac!ficamente, Gustavo. 

303.GOSTAVO aparenta inquietud al verla alistarse para salir. se levanta y la cámara 

lo sigue, pues él va hacia 'l'EKlA para tratar de detenerla con su conversación. 

Ella no Jlllestra gran resistencia y volverá a sentarse. 

GUSTAVO 

Connigo tP-n{;:.s tma vida tranquila. 
'l'EK[A 

¡Quizá demasiado! 

GUSTAVO 

Yo pensé que eras feliz. Al menos 

eso decías cuando éramos novios. 

TEKIA 

Nadie sabe entonces lo que quiere. 

304.En F.S. vemos que TEKIA se ha quedado pensativa. GUSTAVO, de pie, recorre la ha

bitación y mira hacia la puerta de 6u cuarto. 

GllSTAVO 

Ahora, en cambio ••• supongo que la vida 

de los artistas es deslumbrante. 
'l'EK[A 

Pues ••• 
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305.En e.u. de GUSTAVO, vemos cáno la mira con detenimiento, mientras parece pensar 

en algo. 

306. En punto de vista de GUm'AVO, vemos que TEKLA está pensativa, pero al sentir la 

aguda mirada de él, se pone nerviosa y cohibida. Trata de arreglarse el cabello, 

la blUsa, etc. La cámara se va cerrando hasta hacer un BIG e.u. de uno de los a

retes que trae puestos TERLI\. 

307.La expresión de GUSTAVO ha cambiado ahora y se nota auténticamente satisfecho 

por lo que ha visto. sonríe con cierto orgullo. 

CUSTl\VO 

¿Sigues llevando los pendientes que te regalé? 

308.TEKLA se turba aún más. En e.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 cano éstos. 
GOSTAVO 

¿Y tu marido qué opina? 

TEKLA 

IA ml qué m importa lo que diga! 

309.Ahora observaioos la escena en punto de vista de ADOLFO. GUSl'AW mira a la puerta 

GUSTAVO 

1vaya1 Pues lo pones en ridículo. 

310-.El rostro de TEKLA, nuestra cierto ci~pr.::clo y ra:;pan:!c cm rapidt?Z, mi,:mtras 

trata de ponerse el arete. 

TEKlA 

No hace falta. tl es ridlculo. 

CORTE A1 

311.Th'T. CUll.im:l GUSTAVO !OOCllE) :Venos en un e.u. del rostro de ADOU'O, el efecto que 

las palabras de TEKlA causan. Hay rabia, dolor y sobre todo, amargura. COR'!'! A: 

312.INT. SM.ON JW.NFARIO (NOCl!E):En M.S. vemos que GUSTAVO se da cuenta que TEKLA no 

puede ponerse el pendiente. Se levanta y la c&mara panea para seguirlo, hasta 

quedar en 'niO SlllT. t»STAVO le pone el arete y le acaricia la oreja y el cuello 

con premedi taciál. 

313. TEKLA le sonde y al sentir las caricias, se turba, pero deja ver que le agrada. 



- 115 -

314.GUSTAVO le besa y muerde la oreja, con una alta carga de sensualidad. TEKLA lo 

goza. GUSTAVO casi no despega su boca de TEKIA y le susurra. 

GUSTAVO 

¿Es celoso? 

TEKLA 

¡Y en qué forma! 

315.En punto de vista de ADOLFO, venos cáoo TEKLA y GUSTAVO voltean hacia la puerta, 

al. escuchar el ruido proveniente de ahí. 'IEKLA se separa y se levanta, nerviosa. 

Va hacia la mesa que tiene la escUltura. 

G'.'SThVO 

¿Quién vivirá ahí? 

TEKLA 

No sé. 

316.En F.S. venos ahora a TOO.A, recorrer con su mano, nerviosamente, la mesa. Sin 

darse cuenta, levanta el pafio que cubre la eseultura. 
317 .GUSTAVO se acerca a la mesa con aparente sorpresa y observa al.terna ti vamente a 

TEKIA y a la escul.tura. 

Gt!STAVO 

Se te parece mucho~ 

TEl«A 

¿Ah, si? ¡no me digas 1 

GUSTAVO 

Te reconocí por el lunar en ••• 

318.TEKIJ\ lo interl"llllp! con una risa nerviosa. Se ha sonrojado y parece recordar un 

suceso intimo y cánico, entre ella y GUSTAVO. Solamente logra mirarlo después de 

decir la prilllera frase. 

TEKIJ\ 

Sigues tan loco como siempre. 1cáno me divartfas ! 

GUSTAVO 

Pero supongo que ahora ••• 

TEKLA 

Ahora ya nadie me divierte. 

319.'raKLA ha quedado triste y pensativa. Toma el paño y cubre nuevamente la escultu-

ra. 
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320.GUSTAVO la observa con atenciái. Parece cano que la estudia. Le son{e. 

GUSTAVO 

¿Es ••• t!mido? 

TEKLA 

¡Oh, sL hablando s{! 

GIJSTAVO 

¿Y para todo lo demás? 

321.TEKLA lo mira y le soor!e, p!cara; pero inmediatamente cambia su expresiái a un 

g~sto resignado. 

TEKIA 

¡Pero ahora está tan enferm:i I 

GUSTAVO 

iPl>brecillo! Eso le pasa a los pajaritos que 

quieren volar sin tener sUficientes ••• plwnas. 

322.TEKLA suelta una estruendosa carcajada y habla sin dejar de relrse. 

'l!:KLA 

!Qué loco estás! 
323.~s se están riendo y poco a poco, se van callando. se produce un silencio. la 

cámara tana un .e.u. de '11!KIA, quien mira a GUSTAVO con noetalgiá y le sonde a
fectuosamente. Siente que lo quiere y lo desea. 

324.J•.!rora ·~s "'ne.u. a GUSTAVO, 'J'li~ ta.~ @ja oo mirara por unos instant'!s y 
. le sonde tambim, cano si nada los separara. Sin embargo, alcanza a recordar lo 

que sufri6 por ella y elude su tierna y seductora mirada. Entonces, recorre la 

habitaciái con la vista. Ia cámara se abre y lo sigue en su caminar lento, por 

la babi taciái. Al observarla con más detenimiento, no puede evitar que el lugar 

le traiga muchos recuerdos a su mente. l'l:>r fin se decide a hablar. 

GUSTAW 

¿Recuerdas nuestro primer encuentro? 

325.En un e.u. 'll'l!lllOS que TEKLA sonde y su rostro parece il1111inado Í>or la ilusiái 

del recuerdo. Sobre el mismo, hacemos un FUNDIDO ENCAllENNlO A: 

326.EXT. PARWE !DIA) :El F!JNDIIX> ENCADENADO nos lleva al sonriente y lozano rostro 

de TEKLA (quien luce más joven e inocente). Ia cámara se abre y la vanos que ca

mina presurosa y ele espaldas, mientras parece hablarle a alguien, tuera de cua

dro. Pasa por una banca donde GUSTAVO se encuentra leyendo y sin darse cuenta, 

tropieza con los pies de él, cayl!ndole encima. TEKLA se sonroja y le ofrece una 

disculpa. se incorpora a prisa, se 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 cámara ve a TEKLA alejarse, del brazo de un 

hombre maduro, que es su pa¡ire. Ella voltea y le sonríe a GUSTAVO, coqueta. 

CORTE A: 

328.Es otro día, y en el mismo banco del parque vemos a GUSTAVO, ·que le está leyendo 

1n1 libro a TEKLA, quien escucha atenta y fascinada. CORTE A: 

329.Es el mismo d1a, pero minutos más tarde. TEKLA va del brazo de GUSTAVO y éste 

parece darle 1n1a leccién de Botánica, pues le señala un árbol y canienza a ha

blar, aparentemente de ·él. TEKLA le dice aigo y GUSTAVO parece reprenderla con 

suavidad y amor. 

330.TBKLA tana la actitud de niña regañada, GUSTAVO le sonde y le da un beso en la 

mejilla. TEKLA sonie. La cámara se cierra hasta e.u. de su rostro sonriente, so
bre el cual, hacemos un FUNDIDO EM::ADENADO A: 

331.INT. SALON BALNEARIO (OOCllE) :¡¡egresamos al presente con el maduro rostro de TE

KIA, que escucha satisfecha a GUSTAVO. 

GUSTAVO (f. de c.) 

Es un placer tan grande volver a verte. 

332.GIJSTAVO se ha sentado en el sillón y le habla con satisfacciát, para después 

mentirle con doble intenciát. VUelve a frotarse la barba. 

GIJSl'AVO 
Estoy orgulloso de t{, porque eres mi obra, solo 

que más madura. As{ que mi práKimo matrimonio 

.sa:~ ccn un;:i ü.J.jcr jc-.""C.n, ~-=- tcr..cr otr=i cbr:i. 

333.En el rostro de TEKLA, vemos cáno deja asomar cierta desilusiái y celos, que 

trata de contenr, sin éicito. 

TEKLA 

¿Te vas a volver a casar? 

GUSTAVO 

s!, pero esta vez me cuidaré de que la 

potranca no me tire a medio camino. 

TEKLA 

¿Es guapa? 
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334.En M.c.u. de GUSTAVO, nos damos cuenta de que él se ha percatado de la reacci6n 

de TEKIA. Esboza una leve sonrisa y luego la mira fijamente. 

GUSTAVO 

Para mi, si. Pero ahora que te he visto de 

nuevo .•. ¡Eres una mujer muy peligrosa,Teklal 

335.En M.S. vemos que TEKLA no oculta su satisfacciát. se siente alagada. Al hablar, 

usa la misma expresi6n y el mismo gesto que antes hizo GUSTAVO. 

TEKIA 

iJ'.h, s1? ¡no me digas! Y mi rnariditó dice 

que no puedo conquistar a nadie. 

GUSTAVO 

Entonces ha dejado de quererte. As! pasa, ¿no? 

TEKLA 

l.Me reprochas? 

336.GUSTAVO se levanta y le oculta su rostro, en el que se nota su satisfacciát, 

pues ya siente que danina la situación. 

GUSl'AVl'.l 

¡No, qué va! 'lbdo lo sucedido 

ten1a que pasar. Oomo lo que suceda. 

TEKLA 

¡T(í si que eres un hombre culto, Gustavo! 

337.En M.S. vemos que TEKLA se levanta y se dirige hacia la mesa de la escultura y 

la acaricia a través del pallo. 

TEKIA 

¿sabes que tengo celos de tu futura esposa? 

338.~STAVO se incorpora y va hacia ella. Ia cámara lo sigue y se va abriendo hasta 

tenerlos a ambos en 'IWO SHOT. tl la acosa sutil y conquistador. 

GUSTAVO 

¿Y sabes que yo tengo celos de tu marido? 

TEKLA vuelve a sentir esa turbación y deseo, que aún trata de contener. 

TEKLA 

Y ahora tenemos que separamos para siempre. 

GUSTAVO 

Pero antes celebraremos la despedida, ¿verdad? 

TEKLA 

¡No! 
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339.TEKLA se retira un poco, siente que su espíritu flaquea. GUSTAVO la alcanza y la 

tana por la cintura. Le bes~ el cuello. 

GUSTAVO 

Estás aplastada por un espíritu pusilánime¡ 

pero yo te infundiré nueva vida. 

340.Qi punto de vista de ADOLFO, vemos que TEKIA ya no resiste más. se recarga en 

GUSTAVO, quien sigue seduciéndola. Lo mira. Le acaricia la cara mientras se va 

volteando hacia él. No ·aejan de abrazarse. 

341.Ahora vanos en un ~ SHOT cerrado, cáno se miran con pasi6n. La nano de TEKLA 

recorre tiernamente el rostro de GUSTAVO. Están a punto de besarse, cuando al 

fondo, por el pasillo, se ve entrar a dos mujeres que los miran un poco sorpren

didas. Los señalan, se den y se van. Al mismo tianpo, se escuchan ruidos en la 

habitaciái de GUSTAVO. 

342.Eh 'nlO SHOT, vemos que TEKLA reacciona y se separa de GUSTAVO, nerviosa. La cá

nara se abre en el miBl!D 'niO Sl!OT. 

TEKLA 

¿Quién era? ¿Qué fue ese ruido? 

OOSTAVO 

Eran dos sel'loras. Y respecto al ruido, lo ignoro. 

TEKLA 

¡Vete, me das miedo 1 

343.GIJSTAVO intenta acercársele, pero ella retrocede nerviosa y atemorizada. 

TEKIA 

lt! qui tas el alna. 
GUSl'AVO 

TÚ no tienes alma; es un espejiBrID. 

344.GIJSTAVO se frota la barba. se le acerca cano un lobo y le susurra al oído. 

GUSTAVO 

Ahora dime, ¿cuándo ••• y ••• dáide? 

TEKIA 

¡No 1 h rne quiere y no me gustarla hacerlo 

sufrir. ~ da DRJdla lástima. 

345.GIJSTAVO se retira molesto. Mira hacia la puerta y parece recordar algo. Mira 

después hacia la parte de abajo del si116n. 
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346.En punto de vista de ADOLFO, vemos a GIJS'l'AVO que se inclina y reccge del suelo 

los trozos de la fotografía. Mientras tanto, TEllLA se sienta en el diván, CXJl!IO 

tratando de reponerse. GOSTAVO tana los trozos, se los entrega a TERLA y le dice 

categórico. GUSTAVO 

;tl no te quiere! 

347.TEKLA toma los trozos de la fotografía y los mira con sorpresa y rabia. Aprieta 

los trozos con su mno. 

TEKLA 

¡Canalla! ¡HipÓcrita! 

'lEKLA avienta los trozos con furia, hacia la escultura. 

348.GUSTAVO se sienta en el diván, atrás de ella. La cámara hace un 'll'lO SHOT en 

M.c.u., de ambos y en el misrro, apreciamos la actitud acusadora y persuasiva de 

é1, y la furia y despecho de ella. 

GUSTAVO 

¿cuándo? 

TEKLA 

Se va en el barco de las diez. 

GUSl'AVO 

Entonces ••• 

TfllIA 

CORTE A: 

349.INT. CUARTO GUSTAVO (Nrora):En F.S., vemos cáno ADOLFO está al punto del ataque. 

Golpea furiosamente la silla contra el piso y avienta todo lo que está en la me

.sa y el bUr6. OORTE A• 

350.INT. SALON BALNEARIO (NOC!!E):En F.s., ve!ll'.>S cáno TEllLA y GUSTAVO han escuchado 

el ruido. GUSTAVO se inquieta un poco, pues considera que ya fue denasiado albo-

roto. TEKLA 

¿Quién vivirá ah{? 

351.I.a cámara se va cerrando y sigue a GIJSTAVO, quien se dirige hacia la puerta, se 

OORTE A: asana por el ojo de la cerradura y mira. 

352.INT. CUARTO GUSTAVO (tm!E):En punto de vista de GUSTAVO, 

en la cama, boca abajo, resoplando de rabia. 

Vl!!IOS a l\OOLFO tirado 

OORTE A: 
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353.INT. SAI.ON BALNEARIO (NOCHE) :ta cánara vuelve a seguir a GUSTAVO, quien se reti

ra serenamente de la puerta. y va hacia TOO.A. 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 can

prender por qué ese cambio en ADOLFO. 

TE!l!>. 

¿Cérno pudo ser ••• ? 

355.GUSTAVO la observa tranquilamente. saca un puro y lo enciende, al tienpo que TE

KLA termina de hablar. 

356.En e.u., vemos que TEKIA capta y trata de reconocer el aroma del puro. Se da 

cuenta que es el mismo aroma que percibió al llegar. Hace un recuento mental de 

lo que sucedió al regresar del barco. 

357.Se levanta y la cámara la sigue en M.L.S.; pues camina por la habitación, cano 

repitiendo algunos sucesos. Repentinamente se detiene en seco, frente a GUSTAVO 

y lo mira con rabia y temor. 
TEKLA 

¡Ahora entiendo! 

:158.C'JSTl\VIJ le sonde naléfico y cínico. 

359.TEKLA se sorprende aún más, al ver la reacción ü~ É:l. Y:::. !!O le t:p.Jeda la renor 

duda. En su rostro se deja ver el desprecio y el odio. 

TEKL1\ 

¡Canalla ! ¡TÚ has estado aqui y lo has hecho 

pedazos! ¡Eras tú el que habla estado sentado 

en el diván! ¡TÚ, el que le hablaste de la 

epilepsia, del celibato, de la escUltura ••• 

¿cuánto tiempo llevas aqu1? 

GUSTAVO 

OCho dfas. 
360.TEKIA. se desplana en el sillón, estupefacta. Sigue pensando y recuerda. CORTE A: 
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361.EXT. KJELLE (DIA):Vemos en L.S. a TEKLA, que va caminando escoltada por tres jó

venes marineros. Los cuatro van muy divertidos. 

362 .ne pie, junto a la entrada al barco y seni embozado por su chaqueta y sanbrero, 

GUSTAVO la observa. La cámara se abre hasta F .s. y TEKIA y los marineros entran 

a cuadro. TEKIA siente una extraña 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 dejó ele mirarla y escucharla ni un momen

to. CXlRTE A: 

363.INT. SAUlN BAUIEARIO (NOCHE) :Regresamos al rostro de TEKLA, quien al recordar el 

suceso anterior, parece atar cabos. 

TEllLA 

¿Eras tú a quien vi en el barco? 

364.GUSTAVO asiente con la cabeza tranquilamente. 

'l'EKI.l\ 

t ¿Y creíste que ya me tenias en tus manos? 1 

GUS'l?.VO 

Ya te tengo. 

TEKIA 

Aím no. Tu plan fracasó. 

GUSl'AVD 

Es tarde. Ya t:a tengo. 

CORTE A: 

365.INT. CUARTO GUSTAVO (NOOIE) :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 físico y llDral. se escucha fuera de 

cuadro a TEKLA y aH!'AVO. 

TEKLA'•(f• de c.) 

tN(ll 

GUSTAVO (f. de c.) 

No tenía ningún plan previo, pero el destino me 

presentó la oportunidad. Además, no tuve que 

hacer mucho para destrozar a tu corderito. TÚ 

ya lo hab1as hecho. Y taJ!t>oco mandé llamar a 

las seiloras que te vierm arrastrarte a mis 

brazos, arrepentida. ¡Ah! Y por cierto, no me voy 
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GUSl'AVO (f. de c.) 

brazos, ari;epentida. ¡Ah l Y por cierto, no me 

voy a casar. 

CORTE A: 

366. IN!'. SALON BALNEARIO (NOCHE) :TEKLA está azorada y el miedo la invade. 

367.GIJSTAVO se ha puesto de pie y ha sacado a relucir en su rostro, el desprecio y 

la amargura. GUSTAVO 

He arrebataste mi honor. 

TEKIA 

¿y te crees con el derecho de vengarte? 

368.GUSTAVO parece decirle con su gesto que por supuesto tiene derecho. comienza a 

alterarse un poco, pero se contiene, pues goza lo que dice. 

GUSTAVO 
¡La (mica idiota aquí eres tú, y él! 

369.TEKIA trata de contener su llanto. se siente acorralada y eso lo notamos en un 

e.u. de su rostro. 

TEKIA 

¡Eres un canalla vengativo, me das asco! 

GCS'I'AVO 

¡Y tú una canalla frívola, me das asco! 

TEKIA 
Es mi naturaleza, ¿o no lo sabes? 

GUSTAVO 
Es mi naturaleza, ¿o no la sabes? 

370.TEKLA se da cuenta que GUSTAVO tiene razái. su impotencia la hace llorar. 

371.GUSTAVO la mira, se sienta y trata de volver a la calma. Mira a su alrededor, 

deteniendo la vista en la escultura y en el arete de TEKLA. 

372.I.a cámara tana un e.u. de la 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 estás satisfecho? 

374.GUSTAVO ya ni se molesta en contestarle. En M.S. venos que se levanta. La cámara 

panea para seguirlo. t1 se dirige a la mesa y toca la campanilla que está en la 

misma. Está tranquilo, por fin se decide a contestarle. 



- 124 -

374. (cont.) GUSTAVO 

si! ahora ya estoy satisfecho. 

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

GUSTAVO. GUSTAVO 

Prepáreme mi cuenta, por favor. Y resérveme 

un lugar en el Último ba=. 
La camarera hace una ligera inclinación de cabeza y sale. 

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

= idea, por lo que cambia su actitud. 

TEKLA 

¿y te irás sin reconciliación? 

377 .GUSTAVO ríe 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? 

TEKIA 

¡Gustavo! 

G!JSTAVO 

¡Uy! Perdón. 

378.Al pronunciar la palabra perdón, venos en el rostro de GUSTAVO, cáno aparece una 

sonrisa irónica, pues resulta ridículo que él le pida perdón a la mujer que le 

ha hecho tanto dailo. Sobre su rostro, aparecerán como flashazos, varias imágenes 

congeladas de recuerdo. Primero, su mismo rostro llorando. Después, varios ros

tros de jovencitos, que se ríen burlonamente y ser1alan hacia la cámara. Final

mente, el rostro de TEKLA en dos etapas muy diferentes, cuando era muy joven y 

su rostro actual. 

379.JU terminar la secuencia de recuerdos, la cámara 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 TEKU .. 

GUSTAVO 

Ahora vete a arreglar las cuentas con el otro. 

CORTE A: 
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380.!Nl'. CUl\RTO GUSTAVO (NOCHE) :Entrarnos en BIG e.u. de los ojos de ADOLFO e inme

mediatamente la CÍlara se abre, mientras panea hasta el pecho de ADOLFO. Nos da

mos cuenta de que su respiraci6n está entrecortada. Le está dando un infarto. 

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

suelo. CORTE A: 

382.!Nl'. SAI.ON BALNEARIO (NOCHE) :Tl!KIA mira estupefacta y aterrorizada a GUSTAVO. 

Pasa su vista por la argola que está a sus pies y la recoge. CORTE A: 

383.!Nl'. CUl\RTO GUSTAVO (OOCHE) :En F.S. VB!IOS que ADOLFO trata de reincorporarse. 

Mira a la puerta y se estremece. 

384.Ia cámara tana un F.S. de .la puerta en punto de vista de ADOLFO. la _puerta pare

ce transformarse en una figura andr6gina, COlTD una especie de sanbra que está en 

actitud de reclamo. Pareciera un acreedor. la figura se ve por unos instantes y 

desaparece. 

385.ADOLFO se atanoriza, pero al instante avanza a rastras hacia la puerta. CORTE A: 

386.!Nl'. SALON BAINEARIO (NOCHE) :GUSTAVO mira a TEKLA con lástilla y desprecio. Saca 

su reloj y ve la hora. Hace ademán de retirarse, pero se detiene, p.ies recuerda 

que casi se le había olvidado dar su Último golpe. 

GUSTAVO 

¿sabes d6nde está tu narido? 

CORTE A: 

387. INl'. CUl\R'ro GUSTAVO (NOCHEl:ADOLFO ha llegado a la puerta y e>Ctiende su brazo 

p:!ra intc:?ntar asirs~ a 13 pi!rilla. 1'.1 l(JJ~rlo, ~ ~ in~~t"<\ndo cnn m1'M di.

ficultad. CORTE A: 

388.:rnr. SALON BALNEARIO (NOCHE):En el rostro de TEKLA, vemos el desCDncierto que le 

causa la pregunta de GUSTAVO e inmediatamente después, el terror de intuir la 

respuesta. SÚbitamente voltea a la puerta. 

389.En el vilo de la misma, vemos salir tambaleante con su mano en el pecho, a ADOL

FO. TEKLA corre hacia él, tirando la argolla. ADOLFO se desplana a sus pies y 

ella se hinca para tratar de levantarlo y auxiliarlo. 

TEKLA 

¡Adolfo! 

390.GUSTAVO. ha observado la escena, sorprendido, pues no esperaba que ADOLFO se pu

siera as!. En un e.u. de su rostro, vemos una mezcla de sentimientos encontrados 
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GUsrAVO 

Ahora arregla tus cuentas con él. A ver 

si es tan generoso cano 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. F.stá 

desesperada. TEKLA 

¡Adolfo, háblam! ;Perdóname! ¡Perdona 

a tu perversa Tekla 1 ¡ Perd6name 1 

392.Gre'J'AVO comienza a retirarse. Al llegar al principio del pasillo, mira con lás

tima y dolor a TEKLA y ADOLFO •. Se nota arrepentido. Siente el únpulso de acudir 

al auxilio de TEKIA, pero se contiene y se marcha por el pasillo. 

393.En F.s. veoos a '!'EKLA ·llorando y abrazando el cuerpo de ADOLFO, mientras le mu-
sita. 

¡Dios rn1o! ¡Perdóname! 

394. El llanto de •rEKLA se escucha, mientras la cámara recorre toda la habitación y 

se detiene en el periéxlico, el caballete, la escultura, la puerta, la argolla en 

el piso, welve a ver a TEKIA y ADOLFO y finalmente se detiene en el ol::scuro 

balcón, sobre el cual aparece la palabra 

F I N , 



CONCLUSIONES 

La investigaci6n y la realizaci6n -pasos básicos en esta tesina- trajeron con

sigo una serie de experiencias .Y aprendizajes muy valiosos para mí. Desde los ini

cios de la investigaci6n canenc:é 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 nrrnento de realizar el film. Ya en el cap{ tul o IV traté de sin

tetizar y ordenar estas diferencias y similitudes, analizándolas de manera te6rica. 

La realización se convirti6 en el mejor vehículo para distinguir estas característi

cas, reforzar lo escrito y·mriquecer la in!ormaci6n. De hecho, la forna en que re

conocí más claramente el proceso de producci6n cinematográfica fue a través de lo 

sucedido en la realizaci6n. Desde la adaptaci6n y correcci6n del texto, hasta la ob
tenci6n de la primera copia, se suci t6 lo siguiente: 

Primero, haberme enfrentado a un texto teatral muy dialogado, seleccionar los 
diálogos que fuesen imprescindibles y transfornar en imágenes significantes aquellos 

que as! lo permitiesen para intentar de manera esquemática, acercarme a una verdade

ra adaptación cinematográfica y alejarme del teatro filmado. A continuación, ajustar 

las exigencias del gui6n a los recursos econ6micos y materiales disponibles. Encon

trar, entrenar y conjuntar al personal id6neo para el staff (personal técnico), tra

tando de lograr una ruena interrelaci6n y entendimiento entre ellos y yo, no fue fá

cil, ya que de la selecci6n y buen funciatÍimiento de este staff dependió el tiempo 

que pude dedicar a los actores. Finalmente, intentar hacer una adecuada selección de 
casting (actores) con las caracter{sticae neceRariaR parñ cñda ~n=;onaj~, fu~ 1 . .ma 

tarea delicada. Todo ello, tratando de no perder de vista los detalles que influyen 
enormemente en el proceso de post-producción (montaje, musicalización, doblaje, ti

tUlaje, etc.), pues de la calidad del material filmado depende el mejor o regular 

resUltado de este Últim proceso. En síntesis, confirmé que el director debe tener 
desde la pre-producción la pelicUla totalmente terminada en papel o al menos en su 

mente y por lo mismo deb!a cuidar todos los detalles en la medida en que los recur

sos me lo permitiesen. 

Un problema serio e importante es la diferencia qtie 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 relaci6n con los actores, 

quienes se ven en la necesidad de estudiar al personaje más tiempo por su cuenta, 
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tratando de captar tanto com:> les sea posible la concepción 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 qu" éstos puedan abordar mejor a su personaje. En este 

punto me resultó muy Útil 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 sistematización de cada uno de los movimientos del actor (que deben ser iguales 

en cada repetición de la escena) acrecen ta el grado de dificultad en este campo para 

los actores de teatro, dos de los cuales (egresados de la licenciatura en Literatura 

Drarrática y Teatro) manifestaron la necesidad de cambiar y lnoclificar su trabajo con.!!_ 

tantEir.aita. Ellos ra¡..:erían ~n -=i~~w. maditt de "Un das;:irrollo do ~n:~jc ordcruido 

que los llevase al grado de concentración adecuado para cada emoción a expresar. El 

cine en este sentido no les ofrece nada de eso, pues se filna la historia de acuerdo 

a las necesidades .Y condiciones de la producci6n. Es decir, no existe la continuidad 

de personaje y por lo miSJnO, necesitaron un nayor tiempo de concentración para lle

gar al punto deseado, mientras que un experlirentado actor de cine, no expresó esa 

necesidad. Además, los actores de teatro tendían a usar gestos y tonos un poco nés 

exacerbados de lo requerido para el cine y ambos reconocieron abiertamente que este 

trabajo se convirtió en un gran reto actoral para ellos. 

En lo relativo al staff, pude observar la inq>ortancia que ellos tienen dentro 

del proceso creativo del cine. su preparación, conocimientos técnicos y trabajo de 

equipo; lo convirtieron en mi brazo derecho y yo aprendí a delegar responsabilidades 

y coordinar la labor de cada departanl!llto (producción, utilería, etc.), por lo que 

la confianza mutua se convirtió en un factor básico para lograr los itEjores resulta

dos. En este caso específico, el staff se form'> casi en su t<ocalidad con egresados 

de la carrera de Literatura Dramática y Teatro de la tJNl\M, la mayada con especiali

dad de actuación. Sin anbargo, su empeño por aprender la terminología, materiales y 

recursos técnicos usadas en el cine; fue más que suficiente para dese!tq:'eñarse a un 

muy buen nivel en este campo tan ajeno a ellos. Algunos incluso, mostraron aptitudes 

para los puestos técnicos más especializados cuno el manejo de cámara, la pizarra, 

el script (c:ontinuista), etc.; además del gusto por este tipo de trabajo. SU rela

ción conmigo (la directora) y con el proyecto fue profunda y estrecha hasta el punto 

do poder realizar su trabajo con una eficiencia casi profesional. Con todo esto, 

confinné que las relaciones entre el director, los actores y el personal técnico; 

son inversamente proporcionales a las establecidas en teatro. 
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Uno de los retos nás importantes para mí como directora teatral que incursiona 

por primera vez en el cine, es. la resoluci6n de los problemas que se presentan re

pentinamente y la toma veloz de decisiones. El proceso teatral me permit!a pensar, 

analizar y solucionar los problemas; con tiempo considerablemente sUficiente para 

ello. El cine en cambio, requiere de un cerebro frío y ágil que piense, analice, de

termine y solucione en el rrenor tiempo posible; constituyendo esto a veces una espe

cie de prueba de habilidad mental, dsica y creativa para mí. Una locaci6n perdida 

el miSllP d!a en que debía filmarse ah{, un actor seriamente enfenno a medio rodaje, 

algún elemento de utilerfa o producci6n que el personal olvid6, un bloqueo rrental y 

enotivo de un actor por cuestiones personales e incluso un problema mecánico o vial 

con las unidades de transporte; fueron las pequeñas grandes trabas a las que tuve 

enfrentarme de acuerdo a mi destreza y criterio. tstas parecen ser tan insignifican

tes, que didcil.mente son expuestas en algún libro o estudio serio de la materia, 

pero resultaron ser factores importantes factores que influyeron en el film, a veces 

de manera determinante caoo en el caso de la locaci6n perdida o el bloqueo del 

actor. Este rodaje en el que fungía como directora y productora, se convirti6 para 

m! en una dura prueba de resistencia f!sica, ps{quica, errotiva y de mem:>ria; con lo 

que concluyo que el cineasta -sobre todo cuando también es productor- requiere de 

una resistencia f!sica y ps!quica 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 sensihilid•d, ""'"t.fvitfad y t.o<ia" 

aquellas caracter!sticas propias de cualquier creador artístico. 

Uno de los manentos nás interesantes y aleccionadores de toda realización cine

matográfica, es la post-producción. En esta etapa del proceso es donde se hicieron 

nás patentes todos los errores corretidos durante los pasos anteriores, resultando 

muchos de ellos irreversibles. Es en la edición donde aprend! l!llcho acerca de todo 

lo que es y significa el lenguaje cinematográfico, pues la uni6n de inágenes diver

sas (cano si fuesen piezas de ranpecabezas) l'IE! evidenci6 la importancia de no olvi

dar nunca el tener en mente el m::intaje antes de filmar, pues ese rraterial será prác

ticamente permanente e inalterable. Por otro lado, Observé que una imagen que me pa

rec!a carente de significado, adquiri6 un gran fuerza expresiva, gracias al adecuado 

montaje e intercortes con otra imagen similar en cuanto a su trascendencia. También 

sucedi6 que el tempo-ritrno de la cinta se alter6 o mejor dicho, la cinta obtuvo su 

tempo-ritmo al editar las inágenes desordenadas. Además, aquellos silencios que du

rante el rodaje y al observar los rushes parecían baches casi insalvables, adquirie-
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ron en la edición cierto peso y significado que fUe reforzado hasta lograr una ten

sión dramática, gracias a la música principalmente. Esto es un asunto que suena y es 

lógico, pero que al observar y realizar el proceso de post-producción por primera 

vez, se convierte en un fenáneno sorprendente. Por todo esto, pude coocluir que es 

durante el montaje donde el cineasta logra percibir por primera vez el ritnr:i del 

film, que será reforzaclo por la música -que en este 111C11Ento se coovierte 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 imágenes desordenadas. Por ello, la post

producción es el proceso más largo, canplicado e incluso creativo de toda la reali

zación. 

la escasa o nUla familiarización que ten1a yo con los materiales y términos 
técnicos del cine,. podía entorpec-er la velocidad del trabajo. Al principio del roda

je, pude darme cuenta que el preocuparme en exceso por las cuestiones técnicas (luz, 

cámara, sonido, etc.) podría restarme tiempo y energ1a para dirigir a loe actores y 

preocuparme por la concepción del trabajo. Por lo mismo, la decisión de delegar res

ponsabilidades a los diferentes departamentos fue llllY útil. Debo mencionar que diri

gir cine, resUltó ser lo mism::> que dirigir tres veces; la primera dirección es la 

del manejo de staff, con quienes se clarifican ideas y la concepción del film. la 

segunda el manejo de actores y la tercera el manejo de toda la post-producción. Por 

supuesto que las tres van hacia el mism::> ptmto y si alguna de ellas se desvía, el 

resultado final no será muj· c;atisf01ctoric. 

Para concluir, puedo decir que se logró un buen primer acercamiento a la cine

matografía, donde la primera intención de mezclar y coojuntar loe conocimientos tea

trales con los elementos básicos del lenguaje de las imágenes en movimiento, resultó 
satisfactoria. Tanto en la teoría como en la práctica, reconocí las diferencias y 

similitudes entre el lenguaje teatral y el cinematográfico. Logré una bUena capaci

tación tación de mis cxmpañeros cano personal técnico y sobre todo, recooozcc que mi 

formación como teatrista fue mi auxiliar básico en este trabajo pues me facilitó el 

acercamiento al cine, en lugar de entorpecerlo. Por ello, esta tesina, el equipo hu

mano que colaboró en la realización y el film mismo; coofirman que la aventura cine

matográfica para un director teatral de esta licenciatura tiene 1:"1enas perspectivas 

de éxito y un cúmUlo de experiencias fascinantes. 
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