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“...Ta vendras con nosotros,

a dondequiera que vayamos’.

Y se queda mirando el mar con melancelia™.
(Juan José Arreola: “El faro™).

A mi madre Cirina Capistran Vizquez, quien siempre vivird en mi corazon. Por su
inmenso amor y continuos desvelos, pero sobre todo, gracias por haber sido una
extraordinaria mujer, esposa y complice.

A mi padre Francisco Romero Cortés. Por todo aquello que me ha ensefiado y me ha
servido de motivacion para seguir su ejemplo. Con admiracidn y respeto a un gran hombre.

A mis hermanos Luisa, Manuela, Juana, Celso, Moisés y Francisco. Por la fortuna de
poder contar con una familia valiosa sin discusion, que nunca se ha dejado vencer y de la
cual en todo momento he recibido su apoyo incondicional. (Si tuviera la oportunidad de
nacer otra vez y elegir a mi familia indudablemente que optaria por ustedes). Gracias por
soportarme,



“Este perfume

no se parecia a ningin perfume conocido.

Se trataba de algo totalmente nuevo,

capaz de crear todo un mundo,

un mundo rico y magico

que hacia olvidar de golpe

todas las cosas repugnantes del propio entorno

Y comunicaba un sentimiento de riqueza, de bienestar, de libertad...”
(Patrick Suskind: El perfume).

A Jorge Olvera Vazquez, por supuesto. Léolo esperaba tmpaciente por nosotros en
aquella oscura ocasion. Luego, en el devenir rutinario del dia tras dia, compartimos también
la historia del Kid Sapito, de Judith y el Bofe para quedar asi atrapados en la escuela,
envueltos en el bullicio y la algarabia de lo racional. Finalmente {0 quiz después de todo)
el presente es lo que importa.




“No hay nostalgia peor

que aiiorar lo que nunca

jamds sucedid”,

(Joaquin Sabina: “Con la frente marchita™).

Diego: Los dos sabemos que el carifio que cada uno siente por el otro ha liegado a
forjar una relacién indestructible, por lo que solo puedo agregar que: “Llegaste diez afios
antes o diez afios después, pero llegaste a tiempo”. Es un privilegio poder decir que eres mi
amigo.

A Yasmin, Pilar e Ivonne. Por entender que hay detalles que con nada se pueden
compensar, sola con la amistad. A la bola, gracias por aquellas reuniones en las tardes.

“Hace siglos que pensaron:
maiiana las cosas iran mejor.

Es pronto para el deseo y muy tarde para el amor”.
(Joaquin Sabina: “Caballo de cartén™).

La uitima dedicatoria que pretendia ser tacita es para ti.



“Déjate llevar como un papalote al viento”.
{O.V.J: 25 de abnl}.

“Imagine there’s no countries
itisn’t hard to do;
nothing to kill or die for
and no religion too.
Imagine all the people
living life in peace”.
(John Lennon: “Imagine™).

“L.a vida es un microbiis

que cruza solo una vez esta breve y absurda comedia,

y yo no soy Mickey Rourke ni ti Kim Bassinger

ni fengo nueve semanas y media... ;por qué comerte un marron cuando la

vida se luce poniendo ante ti un caramelo?”
(Joaquin Sabina: “Y si amanece por fin"}).
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Introduccion

En los albores def siglo XX, un aparato denominado cinematdgrafo revoluciono el

mundo de la imagen; al transcurrir el tiempo, el término seria sustituido por otro mas
familiar: cine.

El 14 de agosto de 1896, en el entresuelo de la “Drogueria Plateros” situada en la calle
Plateros # 9 (hoy conocida como Madero), se realizo la primera exhibicion cinematografica
en México. Esta fecha y lugar forman parte fundamental de la historia nacional y de muchas
personas que han hecho del cine un lugar de convergencia en cuestiones artisticas, técnicas y
estéticas. Gente que trabaja en fa industria filmica, otros que la critican y varios mas que
cada dia acuden a las salas cinematograficas para disfrutar de las historias presentadas en
una gran pantalia, o bien, goza de ellas en la intimidad de su hogar.

El cine ha sido calificado - no pocas veces - como “invento prodigioso”; acerca de él
podemos argumentar que es una industria, un arte, un espectaculo, técnica, diversion,
entretenimiento y cultura, todo depende desde qué aproximacion lo veamos.

En fin, el cine es muchas cosas y posee un pasado historico que lo ha hecho evolucionar; y
a pesar de que estamos en contacto continuo y cercanc con este fenomeno que reviste cterta
complejidad, no deja de parecernos misterioso cuando intentamos conocer y comprender
como es que funciona y cudles son sus mecanismos de produccion.

Una forma de aproximacion al cine, la cual lo contempla como hecho comunicativo es la
semiotica; ésta se ocupa de los lenguajes y de los procesos de la comunicacion.

El pensamiento semidtico, a través de su representante Christian Metz, introdujo en un
primer momento la aplicabilidad que tenian el modelo lingiistico y sus caracteristicas en el
estudio del cine. Sin embargo, no es nuestro interés dar cuenta de este punto en especial.

Siguiendo ¢! proceso evolutivo de la semidtica del cine, podemos percatarnos de que la
cuestion que aludia a la posibilidad de crear un codigo especifico para el cine, s¢ ha
disgregado en el estudio de los codigos especificos del lenguaje cinematografico y el de los

codigos que entran en funcionamiento en cada uno de los filmes. Asi, la aproximacion



semidtica ha ensefiado a poner especial atencion al texto filmico (o al conjunto de ellos):
esto es, a las relaciones establecidas entre la heterogeneidad de los codigos y la pluralidad de
los niveles de significacion sobre la que se construye cualquier texto.

De esta forma, la investigacion a nivel semidtico ha continuado con su linea especializada
pero poco & poco se ha liberado de la subordinacion que desde el principio tuvo respecto a
la linglistica, para enfocarse mds a lo complejo y varado que resulta el fendémeno
cinematografico y establecer un contacto mas estrecho con otros aspectos de éste y dar paso
a uno de los objetivos criticos vitales en esta época: el disefio y practica de la logica.

En la presente investigacion se desarrolla una serie de capitulos los cuales lograran
conducir al espectador aficionado al cine a escribir sus propias apreciaciones
cinematograficas, lo que constituye el objetivo principal de la tesis.

Los particulares son:

# Determinar los elementos que se requieren para elaborar una metodologia que permita al
afictonado al cine producir apreciaciones cinematograficas.

¢ Abordar las distintas etapas de la historia del cine mundial.

¢ ldentificar y desglosar cada una de las etapas y elementos en la realizacion de uma
pelicula.

+ Considerar otros aspectos fundamentales del conocimiento cinematografico a nivel
tedrico.

Los especificos son:

+ Especificar qué se entiende por metodologia o apoyo metodolégico en este trabajo.
+ Explicar qué elementos componen una apreciacion de cine.

¢ Investigar cual ha sido la evolucion de la critica de cine en Meéxico.

¢ Exponer los origenes del cinematdgrafo a nivel mundial.

+ Describir la etapa del cine mudo a nivel mundial.

+ Mencionar la etapa del cine sonoro a nivei mundial.

¢ Explicar la etapa del cine contemporaneo en México.

¢ Describir los aspectos de produccidn dentro de un filme.

¢ Explicar los aspectos técnicos requeridos para una pelicula.



+ Distinguir los recursos humanos necesarios para la realizacion de una cinta.
¢ Sefialar la relacion del cine con la estética.
+ Abordar los diversos géneros cinematograficos.

El primer capitulo hace referencia a cual es la concepcion de la metodologia en general,
como un primer acercamiento al cine; también se habla de la critica de cine y sus elementos;
de ta labor del critico y de sus cualidades asi como de los origenes y desarrollo de esta
actividad filmica.

Asimismo, en el capitulo 2 se da cuenta de los origenes del cine a nivel mundial y su
evolucion hasta lo que hoy se conoce como cine mexicano contemporaneo.

Los datos acerca de la invencion y evolucion del Séptimo Arte, estan contemplados en este
capitulo. La informacion se sita en varios paises del mundo; la razon de incluir lo anterior
es por considerar de vital importancia que un critico conozca todo lo relacionado con el
tema, especialmente aquellos lugares donde el cinematografo tuvo gran auge, abordado
desde una perspectiva historica. Se ha tomado en cuenta esto, ademas, porque no hay que
olvidar que la historia forma parte fundamental dentro de cualquier investigacion a nivel
semiotico. La semidtica deja el estudio del campo filmico (el cual constituye io externo del
cine) a disciplinas anexas como €sta, entre otras mas. Lo filmico se refiere a esa zona sin
limites de cuestiones que estan vinculadas con otras actividades.

De igual manera, la etapa correspondiente a los inicios del cine en México abarca las
primeras vistas, el cine mudo, ¢l cine sonoro, ¢l cine independiente, la estatizacion del cine
nactonal, el cine de produccion privada y el estancamiento y crisis del cine mexicano.

El periodo de mayor esplendor dentro del cine mexicano fue 1a llamada Epoca de Oro, ya
que durante ella se realizaron las peliculas que dieron un gran impulso a la industria filmica
mexicana. Asimismo, hubieron grandes actores, actrices, productores y, por supuesto,
directores que llenaron todo un capitulo luminose de la vida del cine a nivel nacional e
incluso internacional.

Sin pretender establecer comparacion alguna entre esta etapa y por la que actualmente
atraviesa el cine mexicano, no puede pasarse por alto su importancia y he aqui el motivo de

su inclusion en esta tesis.




El capitulo 3 aborda aquellos términos basicos que un apreciador debe de conocer acerca
del cine y en especifico de una pelicula. Se plantea como posibilidad el eiegir que se
encuentre bien documentado en las cuestiones teéncas tan inherentes a lo propiamente
cinematografico, si es que quiere ser un especialista en el tema.

El cuarto capitulo examina la definicion y las caracteristicas de cada género
cinematografico citado en la investigacion. En él se maneja la postura de que éstas no
existen “puros”; se especifica cada uno de ellos para que posteriormente la persona
interesada pueda diferenciarlos entre si y utilizarlos en una apreciacian.

La estética es un tema casi obligado en ciertos trabajos enfocados al cine. Pero, jen qué
consiste?, ja qué se le llama estética?, jcomo incorporarla al cine? Estos y otros
cuestionamientos son el abjetivo central por lo que el capitulo 5 ha sido desarroliado en
torno a la estética y su vinculacion con el cine.

El mundo filmico es vasto, comprende varios aspectos; por tal razon, se incluyen todos
aquellos datos que permitan informar a cualquier persona qué elementos se toman en cuenta
para la realizacion de una cinta y cual es el proceso de filmacion en el desarrollo de los
capitulos 6 y 7, respectivamente.

Apreciar es graduar, estimar el valor de alguna cosa.

Criticar es juzgar una cosa segun las reglas del arte, Analizar. Censurar. Desaprobar.

Aunque en apariencia las dos acepciones sean diferentes, para efectos de este trabajo se
tomaran ambas como una sola, precisamente para designar una actividad cinematografica
similar.

Como espectador cinéfilo se entiende a toda aquella que asiste a una sala cinematografica
o bien ve peliculas por medio de una videograbadora, pero claro esta, teniendo como
condicion fundamental que sea aficionado al cine, que le guste y que esté dispuesto a ser
participativo, que desee pensar y escribir, porque es logico suponer que alguien quien no
cumpla con este importante requerimiento no tendra interés en escribir criticas de cine.

Para llevar a cabo una apreciacion de cine es indispensable organizar los pasos a 'seguir, €5
decir, estructurar una metodologia que permita alcanzar un objetivo. En este caso, dicha
metodologia dard a conocer al lector una vision general y luego particular del mundo

filmico.



Por apoyo metodologico se entiende todo el conjunto de pasos ordenados que conducen a
obtener una meta. En este caso, ese conjunto de pasos ordenados es el desarrolio de cada
uno de los capitulos, los cuales finalmente permiten que un espectador cinéfilo pueda ser

_capaz de realizar una apreciacion o critica de cine, es decir, ¢l objetivo planteado.

La metodologia disefiada obedece a una esquematizacién que s¢ propone logica para
lograr lo mejor posible una apreciacion de cine. Parte de lo mas simple y obvio hasta lo mas
complejo de incorporar a un trabajo escrito. Cada componente de la metodologia esta
explicado de forma clara y concreta, tratando de tomar en consideracion todo aspecto
susceptible de ser integrado.

Cabe agregar que en realidad toda la investigacion conforma la metodologia pensada para
desarrollar una apreciacion.

La primera parte comprende una perspectiva sincrética conformada por la serie de
capitulos referentes a la historia del cine y el funcionamiento interno del filme. Estos son los
aspectos que en primer fugar un cinéfilo debe tener presentes.

La segunda parte (desarrollada desde una perspectiva analitica), implica la integracion de
tos elementos desarrollados en cada uno de los capitulos precedentes, para de este modo
conformar lo concreto y que pueda ser seguido paso a paso por cualquier persona interesada
en desarrollar un ¢jercicio de apreciacion.

Asi, la primera parte de la investigacion es la integracion de datos, de informacion, los
cuales en conjunto forman el contexto. La metodologia - propiamente estructurada - engloba
una serie de estrategias que dan origen a la lectura de un filme a través de los datos
basicos, de los aspectos formales y la expresion concreta.

La investigacion esta cimentada en una vision semidtica, es decir, la ciencia general de los
signos, tales como las imagenes y los sonidos, los cuales pueden localizarse en los
espectaculos. Segan lo enunciado por Christian Metz, toda forma artistica (y también todo
sistema de comunicacion) posee un material especifico de expresion que lo diferencia de los
demas.

De esta manera hay que poner especial atencidn en los siguientes aspectos:

1.- Imagenes;

2.- lenguaje escrito;




3.- lenguaje oral;

4.- misica;

5.- ruidos y efectos sonoros.

La significacion proveniente de este conjunto de elementos filmicos es lo que interesa a la
semmidtica del cine. Desde luego que otros elementos pueden ser agregados (color,
movimientos de camara y demas), sin que se piense que se trata de otro medio de
comunicacion,

El conjunto de los elementos antes mencionados constituyen la base fundamental para el
analisis y apreciacion de cine que aqui se propone, pero se integraran bajo la perspectiva de
sugerir elementos articufados en forma logica para facilitar la lectura de las peliculas.

¢Cual es la razon de apoyarse en la semiética {y no en otra perspectiva cientifica) para
realizar la investigacion?

Las razones especificas son las siguientes:

La semidtica permite el desglose de los elementos participantes en un filme.

A ia vez que los considera uno por uno, los concibe como una integracion. una
interrelacion que permite el funcionamiento en conjunto y la elaboracion de una significacion
para el espectador.

La semidtica se vale de su propia materia prima y actia también ayudada por fa matena
prima del cine, es decir, los cinco elementos antes mencionados.

Los canales de informacion por medio de los cuales el espectador presta atencion cuando
mira un filme, son la base para la inclusién de todos los aspectos participantes en la
metodologia para apreciar los textos cinematograficos.

Las imigenes (fotograficas moviles y maltiples) incluyen la atmésfera general construida
para el filme y los personajes.

Los trazos graficos, que abarcan todo el material escrito que se lee en la pantalla, engloban
los “créditos” del texto cinematografico v la traduccién del idioma original al espaficl por
medio de subtitulos.

El lenguaje hablado y grabado, la musica y los ruidos y efectos sonoros incluyen el doblaje

del filme, los didlogos y la banda sonora.



La semidtica del cine constituye el soporte tedrico sobre el que se basa la investigacion; se
insiste, sin embargo, que no se pretende realizar un analisis estrictamente sermidtico del
fenémeno cinematografico como lo enuncia Metz. Esto es, no es el objetivo pretender un
estudio riguroso de los procesos de significacion del cine como el tedrico lo concibe,
desglosando cada uno de los términos que se aplican a otras materias o formas de
significacion como son el codigo, el sistema, el texto, el mensaje, el paradigma vy el sintagma.
En cambio, si es la intencién que la semiotica sea el punto de partida para establecer una
mejor comprension del mundo filmico, porque a través de este enfoque el cine puede
abordarse como un sistema provisto de significacion, entendiendo ésta al igual que Metz, es
decir, el proceso por el cual los mensajes son transmitidos a un espectador a traves de la
mezcla de los canales de informacion por medio de los cuales presenciamos un filme, y como
ya refenmos antes son: las imagenes, el material escrito que leemos en pantalla, el lenguaje
auditivo (o dialogos), masica, ruidos y efectos.

Al pensar en esta investigacion, fue posible percatarse de que el gusto sin beneficio no
estaba justificado, asi que se ha optado por desarrollar un trabajo que tenga utilidad para
investigador mismo y para quien se interese en leerlo, e incluso para que sea integrado al
acervo de consulta de la Universidad Nacional Autonoma de México y también de esta
Escuela Nacional de Estudios Profesionales Campus Acatldn, y asi las personas que tienen
que ver con el aprendizaje y ensefianza del cine lo tomen en cuenta.

La utilidad mencionada también implica el pensar en ser autodidacta a partir de una
inquietud. De igual manera puede extenderse la pretension a aquellos investigadores que se
interesen por abordar el cine desde un enfoque cientifico y rigorista, Asimismo, esta
investigacidn persigue lograr el interés del estudiante de cine a nivel profesional y a los
mismos involucrados en la industria filmica, esto es, a los cineastas, productores y demas.

Inclusive, esta investigacion puede interesar a aquellas instituciones que se dedican a la
ensefanza del cine a nivel profesional, tales como el Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos (CUEC) y el Centro de Capacitacién Cinematografica (CCC), y de esta
manera, al formar parte este trabajo del material de consuita de cualquiera de estas escuelas,

el estudioso del cine, por ende, resultariz beneficiado,



Probablemente es demasiada pretension lo que se plantea, pero el ser audaz forma parte
también del beneficio a ofrecer.

No se ha escrito mucho sobre cémo realizar una critica de cine y los que lo han hecho se
reducen Gnicamente a seiialar conceptos sin atreverse a instrumentarlos para con ello
demostrar loa eficacia y la utilidad de su investigacion. Tal es el caso de Nicolas A. Naime
Padua con su tesis “El pablico de cine y su formacion hacia una mejor apreciacion del
fendmeno cinematografico”, de la Universidad [beroamericana; de Pablo Humberto Posada
V. con su libro Apreciacién de cine; de Lauro Zavala con su obra Permanencia voluntaria y
de Maria Adela Hernandez y Salvador Mendiola con su Manual de apreciacion
cinematografica, de la ENEP Campus Aragon.

Por otro lado, existen infinidad de libros dedicados a hacer historia del cine, pero nada
mas. Unos hablan del cine mexicano, otros acerca del cine a nivel mundial, y son fuentes
de consulta para quien se interesa por ¢l tema, y nos referimos a Emilio Garcia Riera con su

Historia documental del cine mexicano, a Georges Sadoul con Historia del cine mundial, y

las diversas obras de Jorge Ayala Blanco, Roman Gubern, Aurelio de los Reyes, Gustavo
Garcia y José de la Colina, entre otros.

En comparacién con lo anterior, la investigacion presentada no reline (nicamente
informacion que pueda ayudar al espectador cinéfilo a saber de historia o teoria del cine,
sino que ademas le proporciona un apoyo metodologico que lo Hevarda a apreciar
cinematograficamente cualquier filme, si €l asi lo desea.

La investigacidn parte del supuesto de que tiene la posibilidad de apoyarse en el trabajo
realizado por otros, de construirse a partir de los adelantos hechos por otros, al igual que la
teoria semiotica enunciada por Christian Metz. De esta manera es que se integran a la tesis
contribuyendo a la especializacion del espectador.

He aqui pues, la insistencia de recalcar la utilidad de la tesis porque ello representa su
punto sustancial.

Esta investigacion esta dirigida a aquellos quienes gustan y disfrutan del cine, ademas de
que desean incursionar en el universo filmico que constituye cada pelicula.

El trabajo formal de la tesis apoya suscintamente los objetivos planteados para asi lograr

que la tarea llegue a buen término.




Ademas, este trabajo de introduccién al cine ha sido realizado pensando en aquellas
personas que quieren traspasar la vision dispersa que de €l tienen para llegar a otra que les
permita conocer mas este fenomeno (acerca del cual mencionamos reviste diversas
concepciones y facetas) y pretender una especializacion para luego Hlevar a cabo un ejercicio
cinematografico personal y, sobre todo, profesional.

Podemos finalizar esta parte seflalando que la investigacion ha sido disefiada para
desarrollarse a partir de un sentido didactico; es decir, desde un procedimiento que ensefie a
presenciar una cinta de diferente modo, valiéndose de la bisqueda de informacion, la
reflexion, la logica y el raciocinio para poder apreciarla, aquilatarla y no solamente ‘creer que
con llenarla de adjetivos ya hemos logrado alcanzar tal objetive.

La metodologia aqui presentada es un proceso lgico y concreto que proporciona
elementos para hacer una lectura filmica mas alla de lo evidente. Esta cimentada en cuatro

aspectos basicos:

e Proporciona informacion elemental del cine;
# da instrucciones precisas;

® demuestra su pertinencia;

* contiene condiciones suficientes para hacer una evaluacion del filme.

; Luces, cimara ... APRECIACION !



“El cine es mejor que la vida”.

(Emilio Garcia Riera).

Definir tos elementos que forman parte de una investigacion no es tarea sencilla. Ello

implica hacer uso de una jerarquizacidn para luego establecer un criterio uniforme de
cualquier elemento del discurso de dicho trabajo.

El resultado de esta primera fase sera el no confundir para asi utilizar con toda precision,
a nivel pragmatico, la informacion proporcionada.

Qué se entiende por metodologia y apreciacion es el punto central del capitulo a
desarrollar a continuacién y que pretende llevar de la manc al interesado en cuestiones
filmicas utiles para su instrumentacion. Posteriormente, se incluiran la historia y la evolucion
de la critica cinematografica en México, como parte primordiat de la investigacién llevada a

cabo acerca del tema.
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CAPITULO 1

Elementos
para la elaboracién de un apoyo metodolégico
enfocado a la critica de cine

1.1. Definicién de apoyo metodologico

Se ha dicho que pensar reflexivamente siempre conduce al camino de la metodologia. Para

producir una critica o apreciacién de cine es necesario, ademas de reflexionar, redactar los
Juicios que le daran cuerpo.

Para iniciar con orden, es pertinente clarificar qué es metodologia, qué es método y
finalmente, qué se entendera por apoyo metodologico.

La metodologia “podria considerarse como el conjunto de principios generales que sientan
las bases de una tecrizacién en torno a los métodos que pueden aplicarse en una
investigacion™.! También puede definirse como “el estudio critico del método, o la logica
particular de una disciplina”. ?

Ahora bien, el método constituye ¢l procedimiento concreto por medio del cual se llega a
la obtencion del conocimiento,

El método sera util para organizar los pasos de una investigacion y propiciar resultados
que vayan de acuerdo con el objeto y los fines de ésta.

En el contenido de este trabajo pueden encontrarse los elementos que propiciaran que el
cinéfilo elabore criticas de cine.

Con base en lo expuesto, esta tesis pretende ser una ayuda, un sostén que permita
clarificar puntos esenciales del mundo filmico a quien la lea.

Consciente de sus limitaciones y del trabajo realizado por otros, esta encaminada a la tarea

de formar en esencia al critico de cine (proporcionandole los instrumentos tedrico -

' Cazares H.. Laura e, al. Técnicas actuales de investigacion documental, pp.16 - 17.
* Baena. Guillermina. Instrumentos de investigacion , p.9.
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practicos indispensables para llevar a cabo esta labor) |y, asimismo, convertirse en su fase
primera de acercamiento a la actividad cinematografica.

Asi, se puede definir como apoyo metodologico la serie de elementos teérico -
cinematograficos que conduciran a un espectador cinéfilo a obtener un resultado, el cual sera

ta elaboracidn de criticas o apreciaciones de cine.

1.2. La critica de cine

“La critica es creacion”.’ El hombre produce, "hace nacer” una obra suya, algo que hasta
€se Momento no existia.

La labor creadora de la critica de cine puede tender hacia dos objetivos: hacia el
espectador (el que contempla un filme) o hacia ¢l artista (el que lo realizo).

Es dificil establecer una separacion nitida entre ambas direcciones, pero la critica de cine
deberd ser un constante estimulo para lograr que los realizadores obtengan una amplia
capacidad de expresion en su trabajo cinematografico, y por su parte, los espectadores
obtengan un maximo provecho estético.

Las caracteristicas especificas que debe contener una critica de cine son cuatro: claridad,
concrecion, concision y, finalmente, debe ser completa. Conteniendo las condiciones
anteriores la critica podra ser eficaz.

Los elementos pueden interpretarse asi:

El critico debe exponer claramente los diversos aspectos de la cinta que aprecia. Esto dara
oportunidad al lector para comprender lo que quiere decirle (el critico), sin aconsejarle que
vea determinado filme, sino anicamente informarle proporcionando sus opiniones
personales.

La critica también debe ser concreta y esto se lograra abordando directamente el tema de

_la pelicula sin caer en excesiva retorica que propicie que el lector se “pierda” o no entienda.

! Gonzilez Ruiz. Nicols. Enciclopedia del Periodismo. Madrid, 1966, p.419. citado en Pozo det, Mariano.
El cine v su critica. p.36.
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El que la critica de cine deba ser concisa significa que sin llegar a ser extremadamente
breve, el critico sea capaz de vertir sus juicios evitando integrar la detallada ‘biografia del
director de la cinta, cuando ya no se tenga algo mds que agregar, por ejemplo.

El espacio para cada critica de cine no tiene estandar, simplemente e} critico estimara, de
acuerdo a su conveniencia, ¢! limite de efla.

Una critica estard completa cuando toque todos los aspectos destacados del filme. En las
criticas, el posible espectador busca ayuda para seleccionar una pelicula y percatarse de
cualidades artisticas que no haya advertido.

De alguna forma, el critico es amigo del espectador, ya que le proporciona sus juicios y su
experiencia para lograr que disfrute su vivencia filmica.

Hablar de objetividad es darse cuenta que el critico debe enjuiciar los filmes desde la
perspectiva y el enfoque del espectador, ya que a él es a quien transmitira su propio disfrute.

La base para realizar la critica de una cinta es indagar qué cuenta, como lo cuenta Y,
finalmente, si valia la pena contarlo; es decir, el fondo, la forma y el juicio. Debe decirse al
lector de qué trata la pelicula, sin contar el argumento ni revelarle los elementos de sorpresa.
Esto seria el fondo.

La opinion sobre la forma corresponderia a la imagen (escena, secuencia, toma,
composicion, encuadre, dngulos de camara, fotografia, color, montaje) y senido {musica,
efectos naturales, efectos especiales ruidos y dialogos) atendiendo al ritmo narrativo.

Finalmente, se realizaria la interpretacion y luego vendrian las informaciones secundarias
que podrian ser de utilidad para el espectador: antecedentes del tema, si es una adaptacion,
duracion de la proyeccion, clasificacion de exhibicion {A para toda la familia, B para
adolescentes y adultos, C solo para adultos o XXX) v afio de realizacion.

Cabe sefalar que en cuanto a la clasificacién de produccion existen dos tipos de peliculas:

TIPO A cuyo costo estad por encima de una produccion “normal”. Conocidas también
como superproducciones y que ademas son de reciente creacion.

TIPO B las cuales tuvieron mucho auge después de la Segunda Guerra Mundial en todo el
mundo y que se caracterizan por un bajo costo, no utilizar actores estrellas, poner énfasis en
la autoria del director y, sobre todo, en su calidad técnica y tematica.

En lo que se refiere a la clasificacion de distribucion tenemos:
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TIPO A aquéllas que no rebasan mas de tres meses de su afio de produccion, es decir,
son las llamadas peliculas de estreno.

TIPO B son las cintas que sobrepasan esos tres meses de su aifio de produccidn, pero sin
ir mas alla de tres afios anteriores a su realizacion (1995 6 1996).

TIPO C al cual pertenecen los filmes cuyo afio de produccidn abarca tres o cuatro afios
hacia atras y son consideradas las peliculas de acervo o clasicas.

Se puede afirmar que: “La critica intenta explicar donde descansa el mérito del buen cine
y, si las peliculas son deficientes, por qué lo son”. *

Por otro lado, existen - cuando menos - siete corrientes en la critica cinematogréfica:

La corriente rusa. Iniciada en 1917 por Lev Kulechov hace comparaciones entre el cine
ruso y el estadounidense, resalta las cuestiones del montaje y la utilizacion de los primeros
planos como realce dramatico,

Los apologistas. Defienden la realizacion cinematogrifica en contra de aquellos que niegan
que el cine ¢s un arte. El cine - segin los apologistas- es arte en la medida que supera fa
mera reproduccion mecanica de la realidad natural y social.

Los realistas. Argumentan que el cine siempre debe reflejar el mundo real, es decir,
material. La realidad espiritual no debe superar a la realidad natural. Se oponen a las
peliculas de caracter historico, de fantasia y adaptaciones literarias.

El culto al director. Surge en los afios cincuenta a la luz de una enorme cantidad de libros

alusivos a los grandes cineastas. Las biografias y las entrevistas eran el medio para conocer
al director y su obra.

Los mitdgrafos. Fijan su atencién en el mundo mitico o fantasioso de las peliculas en
relacion con el espectador y el hecho de sustituir o satisfacer los deseos reprimidos y
proyectados de éste. Utilizan como marco tedrico el psicoanalisis y las cuestiones lividinales
y oniricas a través del cine.

Los semigticos. Establecen parametros a partir de los significados por medio de signos y

codigos buscando el “sentido” de la pelicula. Resaltan la relacion sintagma - paradigma.

* Jarvie, 1. C. Sociologia del cine, p.303.
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Corriente marxista. Analiza las peliculas a partir de la teoria de la lucha de clases; se ocupa
de las relaciones dialécticas entre productor, argumento, técnica y actores para formar una
unidad como tndustria, como cultura y como puablico.

Ademas, también se consideran los cinco siguientes tipos de critica filmica:

Critica analitica. Toma en cuenta lo siguiente:

a) La técnica cinematografica;

b) el desarrollo de la historia cinematogrifica;

c)el movimiento de los actores dentro del cuadro;

d)la composicion dramatica de las imagenes y

¢) el desarrollo del sonido en relacion directa con las imagenes.

Critica sintética. Toma en cuenta primordialmente al argumento. Es a raiz de éste donde
se manifiesta el reto para el realizador.

Critica burocratica. Se decia que ésta solo existe en un sistema socialista porque en ella

nunca se plasma el mas minimo cuestionamiento al régimen.

Critica comercial. Entusiasma al lector para dos cosas: Primero, lograr su asistencia a la
exhibicion de la cinta y, segundo, convertir al ecspectador en fanitico, seguidor o
admirador de las estrellas del filme. Procura sobre todo que el publico s6lo vea lo previsto
para lograr lo anterior.

Critica metafisica. Es aquélla que rebasa lo inteligible del lenguaje cotidiano, planteando
esquemas subjetivos. Sus mensajes van dirigidos a grupos selectos partiendo de ciertas
camarillas cerradas.

Segin opinion de Duright Mac Donald, la critica debe basarse en:
a) Juzgar la calidad del filme;
b) probar dicha calidad y

¢) compararlo con otros dandole el lugar adecuado en la historia del arte.
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1.3. La labor del critico y sus cualidades

El critico de cine puede contribuir de un forma directa ¢ indirecta a la formacién del buen
gusto del piblico y al desarrollo de su cultura, originando que quien acuda a ver una cinta
sea capaz también de apreciar sus diversos elementos.

La labor principal del critico de cine es “evaluar las peliculas” * y debe, por lo tanto, evitar
ser subjetivo y que sus juicios dependan en gran medida de sus reacciones personales.

El critico tendera hacia el ideal de la objetividad. Una obra de arte tiene cualidades
inherentes que no dependen de quien la contempla.

La critica necestta descubrir esas excelencias intrinsecas, o bien, dar cuenta de su ausencia.
Es decir que un critico de cine debe saber captar el significado intrinseco de la pelicula
mediante su apreciacion minuciosa, y no valorar en abstracto, Para ello, preferentemente
debe contar con las siguientes cualidades:

a) Un critico de cine debe tener una manifiesta aficion al Séprimo Arte, ayudado por sus
conocimientos teéricos en cinematografia. Ello implica sentir aficion profinda por la pantalla
y desear compartir con los demas las propias vivencias estéticas y emotivas.

El entusiasmo por el cine se hace evidente desde temprana edad.

Asi, la critica constituye un objetivo para aquellos quienes aprectan el fenémeno
cinematografico.

b} Es preferible que un critico no busque relacion personal alguna con gente que
intervenga en la industria del cine, ya sean realizadores, productores, técnicos o actores,
para evitar prejuicios acerca de una cinta en base a la simpatia o antipatia que le provoquen
quienes la realizaron. Asi, podra externar sus apreciaciones con toda sinceridad y objetividad
posibles. Cabe aclarar que lo anterior es lo Que se desea exista en Meéxico, pero
desafortunadamente no ocurre asi, ya que las relaciones de “amistad” y “compadrazgo”
entorpecen este objetivo.

€) Aun asi, el critico debe tener presente que sus juicios pueden inclinarse hacia la

subjetividad. Porque al fin de cuentas la objetividad pura es imposible, ya que cuando se

* Whipple. Leon. How to understand current events .60,
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emiten juicios quien los hace estd influido por tendencias (adquinidas o innatas) y
conocimientos previos.

Se evitara entoﬁces, el dogmatismo en la critica y el critico tendra presente un margen de
error, dada su condicion humana.

d) El gusto es una cualidad innata, natural, por la que se juzga una obra artistica a partir de
una estética personal.

El buen gusto y la sensibilidad estéticas son cualidades necesarias para el critico de cine y
es posible cultivarlas.

De este modo, la critica puede ir mejorando, madurando, conforme se enriquece y
desarrolla la sensibilidad estética,

e} Un critico de cine debe conocer el campo acerca del cual externa sus juicios. Es
primordial que estudie el lenguaje cinematografico, la historia del cine y la estética, ya que
siendo el cine un arte esencialmente visual, 1a cultura del critico le exige haber visto muchas
peliculas. Un critico de cine NUNCA debe opinar sobre una cinta que no haya visto. Esta
debe ser una-regla de oro para el critico que se precie de ser honesto y, sobre todo, para
aquel que tenga la responsabilidad de escribir para cualquier medio de comunicacion.

Una cultura sélida de cine y una buena memoria grafica para escenas y rostros, constituyen

una gran vedtaja para realizar con acierto una critica.

1.4. Evolucion de la critica de cine en México

Cuando el cine aparecid, a finales del siglo XIX, hubo quien vio en este invento un
instrumento de progreso que lievaria 2 cabo importantes aportaciones a la educacion, a la
cultura y a la ciencia.

Por otro lado, hubo también quien (nicamente aprecid en el cine,. un sinonimo de
espectaculo que algo (o tal vez, mucho), tenia que ver con las artes, tales como: el teatro, la
fotografia y la pintura. Respecto a esta ultima, Aurelio de los Reyes sefiala: “Las primeras
peliculas carecian de argumento, eran unas simples escenas fugaces que semejaban pinturas
o grabados a una tinta, al ser proyectadas en ia pantalla. Los camardgrafos necesaria y

forzosamente se inspiraban en la Naturaleza para la elaboracion de sus cintas, le daban una
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hojeada a la realidad exterior, por eso a los filmes los llamaban vistas. Por exigencias
quimicas de la misma pelicula, casi todas tenian que ser filmadas en los exteriores, a Iz luz
del dia. El cinematégrafo, inconscientemente heredaba la preocupacion de artistas y literatos
por captar el mundo exterior; en [a forma mas inocente cumplia las aspiraciones que durante
siglos habian tenido los pintores por ver la naturaleza a través de un cubo. Los problemas de
la perspectiva estaban resueltos: si el objetivo estaba cerca, se veia grande, si mas lejos, se
empequefiecia. Existian muchas similitudes entre la pintura y el cinematografo™. ©

Aquellos periodistas quienes apoyaban la primera apreciacion, generalmente elogiaban la
realizacion de los documentales porque retrataban con absoluta fidelidad fa vida: “El
cinematografo complacié a los circulos literarios y “cientificos” porque no los podia
engaiiar; puesto que captaba la realidad, se le creia incapaz de mentir. A eso se debe que los
términos cinematografo, kinetoscopio o vitascopio se emplearan con harta frecuencia como
sinonimos de verdad. Se utilizd también para sugerir el curso de la vida y para describir un
cierto sentido visual en las personas”. ’

Con relacion a las peliculas provistas de argumento, consideraban que eran un engafo para
€l pablico, ya que utilizaban trucos que falseaban la realidad. Por otra parte, guienes
opinaban que el cine era un entretenimiento gustaban mds de las peliculas de ficcidn que de
los documentales, y cuando realizaban comentarios acerca de los filmes enfatizaban los
aspectos ladicos, sociales y estéticos en lugar de los educativos o morales.

Todo lo anteriormente citade acerca de lo que el cine era o deberia ser, tuvo lugar entre
los ultimos aiios del siglo XI1X (cuando las primeras proyecciones filmicas se produjeron) y
la exhibicion de las primeras cintas sonoras en México.

Cuando el cine mudo empezd a desarrollarse, algunos periodistas destacaron las
posibilidades cientificas de este invento. Por ejemplo, pensaban que podia ser 0til para el
desarrollo de la geografia, la medicina y la zoologia, entre otras ciencias.

La tendencia hacia el cine que no solamente debia ensefar, sino también divertir, encontrd
entusiastas adeptos en los periddicos de la ciudad de México.

Como primera ubicacién historica acerca de los escritos periodisticos dedicados al cine

considerandolo como entretenimiento, se encuentran los anuncios que mandaban publicar

® De los Reyes, Aurclio. Los origenes del cine en México 1896 - 1900, p.98, 99.
? Ibidem, p.104.
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los empresarios junto a los horarios de las “tandas” teatrales, al fronton y otros espectaculos,
en una especie de cartelera, pero muy incipiente. La caracteristica principal de dichos
anuncios era - con toda ldgica - que no se contaba con una apreciacion filmica formal, ya
que todos ellos se limitaban a recomendar las peliculas, utilizando adjetivos tan variados
como: “muy divertida”, “pelicula de arte”, “comica” y/o “bonito estreno”. Algunos
sefialaban, ademas de lo anterior, de qué trataba el argumento, los nombres de los
protagonistas y otros elementos que pudieran llamar la atencién del espectador.

Por otro lado, desde que se iniciaron las exhibiciones cinematograficas en México,
hubieron quienes abordaron de manera directa el cine mudo, a través de la cronica de
espectaculos. Entre estos insignes cronistas se encontraban: Salvader Diaz Mirén, Luis G.
Utrbina, Jos¢ Juan Tablada, Amado Nervo, entre otros, quienes elevaron el cine a la altura
del arte, ya que ellos y algunos mas escribieron acerca de las proyecciones, los salones
cinematograficos y su piblico. Estos textos, escritos con suprema calidad literaria,
constituyeron los primeros intentos por desarrollar una manera idénea a través de la cual
referirse al cine. En esos intentos, casi nunca se refirieron a las peliculas, ni a lo que rodeaba
ese mundo - por decirlo de algin modo - “con conocimiento de causa”.

Ademads, aludian al cine como si se tratara del teatro o las artes plasticas adjetivandolo con
palabras tales como: revista, tanda, cuadro.

Algo que estos afamados cronistas tomaron muy en cuenta fue como el cine podia influir
en el comportamiento de los espectadores, llegando a la conclusién de que no toda la gente
podia ver todas las peliculas, ya que algunos filmes mostraban escenas de mujeres
semidesnudas, besos, trucos de los delincuentes ficticios que podian copiar los delincuentes
reales y otras mas. Esto es, se percataron de la necesidad de crear un “filtro” para las
exhibiciones filmicas. Afios después se convertiria en codigos, en censura y en clasificacion
de peliculas para todo publico, adolescentes y adultos y sélo adultos.

Dichos cronistas no perdieron nunca de vista la consideracion de que el cine debia ser un
medio de influencia, ya fuera educativo o propagandistico, Gnicamente.

Jamas pensaron que el espectaculo filmico llegaria a convertirse en un arte capaz de

observar sus propias leyes. Desde los inicios del presente siglo hasta el final de la década de

13



fos veinte, los cronistas compararon al cine con la literatura, con el teatro y demas
espectaculos, resultando siempre inferior y pobre; aunque no escondian su gusto por verlo:
“A nesgo de parecer excesivamente nifio, voy a confesar una cosa: yo gusto del
cinematdgrafo y fo coloco para mi entre los més deliciosos y primeros espectaculos.

Més de uno sonreird como si acabara de oir una tonteria; no importa, repito que amo al
cinematografo™. ®

Cuando la Revolucion Mexicana termino, aparecieron en tos diarios capitalinos escritos
menos literarios pero que abordaban directamente el cine, generindose de manera
rudimentaria lo que ahora se conoce como critica cinematografica. Los elementos que
dieron lugar a ésto, fueron los siguientes:

1) El cine empezd a considerarse como un arte; en otras palabras, este espectaculo alcanzo
madurez estilistica bien definida y se diferencio de las otras artes con las que se le
relacionaba con frecuencia.

2) El publico empezd a habituarse al cine y requeria constante informacion acerca de lo
que complementaba su cultura filmica,

Periodistas como Jean Humblot, Rafael Pérez Taylor (Hipolito Seijas), Francisco Zamora
(Zeta), Rafael Bermidez Zatarain, Antonio J. Olea y algunos mas quienes solo firmaban con
un seudonimo como: Dufilm, D'Cine, Filmador, Chaplin, Film - Film, etc., colaboraron en
los diarios &1 Nacional, EI Universal, Excélsior y El Heraldo de México, escribiendo con
entusiasmo acerca del cinematdgrafo.

Lo que daban cuenta tenia que ver con los actores, las actnices, los filmes, las exhibiciones,
los salones cinematograficos y otros temas. Incluso, algunos de ellos llegaron a apoyar con
firmeza y desde su tribuna al naciente cine nacional de aquel entonces. Ademas, cuando se
referian a los aspectos técnicos de una cinta, utilizaban términos en otros idiomas, los cuales
pudieron sustraer de periddicos y revistas extranjeros o de la misma propaganda que hacian
los empresarios cinematograficos: film, méteur - en - scene, chasseur du films, etc.

Con todos estos periodistas nacio la completa critica cinematografica, en la cual

establecian comparaciones entre una pelicula y otra, seguian la trayectoria de actores y

¥ Velasco. José Luis. “Amor al cinematografo”, Ef Imparcial. 21 de julio de 1910, p. 5.

20



directores, descubrian defectos e ineficiencias técnicas, analizaban - ejemplificando - las
caracteristicas de los géneros e incluso, revelaban “chismecillos” de los artistas.

Estos criticos consideraban al cine como un arte, es decir, "como un medio de expresion
que provocaba emociones especificas valiéndose de recursos propios”.’  Sin embargo,
también reconocieron que se trataba de un arte swi generis ,que més bien tenia que ver con
la pantomima, el vaudeville y el teatro denominado “de género chico”, que con las
manifestaciones artisticas llamadas “grandes” como la misica sinfonica, la danza clasica y la
opera. Es asi que cuando el cine fue considerado como un especticulo completo, entero,
elevado a la misma jerarquia del teatro o la danza, naci¢ la critica cinematografica.

A estas alturas, €] cine formaba parte de un lugar aparte del mundo del entretenimiento
(aunque algunas veces podia ser educador),

Es asi que los escritos que abordaban el tema del cine, dejaron de aparecer en las
secciones de ciencia y tecnologia donde siempre habian estado y tuvieron acogida en las
revistas de especticulos que se crearon (en la mayoria de las veces asociadas con los
periddicos) durante la década de los afios veinte. Hasta este momento, los criticos se habian
convertido ya en especialistas.

Sus comentarios sobre las peliculas estrenadas cada semana en los salones de la capital,
eran profundos.

Sus colaboraciones estaban bien estructuradas: se mezclaban con las tradicionales trivias
cinematograficas, se apoyaban con grandes fotografias (en ocasiones, a color) de los actores
y actrices.

Al finalizar el periodo silente del cine, escribir acerca de él no era mas que una actividad
desarrollada por capricho, sino un oficio bien definido, con un objeto de estudio que podia
considerarse como un arte y con maneras particulares de ser aprendido.

Durante esta época, los semanarios de espectaculos mas leidos, V. gr : “El Universal
llustrado™, “Revista de Revistas”, “El Heraldo lustrado”, “Zig - Zag” y “Rotografico”,
contaron con la participacion constante sobre cine de Carlos Noriega Hope (Silvestre
Bonnard), Rafael Bermidez Zatarain, Marco Aurelio Galindo, Cube Bonifant, Juan Bustillo

Oro, José Maria Sanchez Garcia, Jaime Torres Bodet, etc.

* Miquel. Angel. “Los inicios de 1a critica de cine”, segunda parte, revista “Dicine”, octubre - noviembre,
1983,
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Algunos como Noriega Hope, Galindo, Bermudez y Bonifant hicieron de la critica algo
mis que una simple aficion. Casi todos actuaron alguna vez, dirigieron, escribieron
argumentos o fueron empresarios de cine. También llegaron a “apadrinar” a las nuevas
generaciones de criticos, como lo hizo Rafael Bermidez Zatarain con un joven prospecto,
de quien dijo podia llegar a convertirse en un buen critico cinematografico (del cual per
cierto no se proporciona el nombre) “. porque comprende los fines del cinematografo,
porque ha estudiado sus componentes; porque ha escudrifiado la psicologia de los
directores, base fundamental del arte de la pantalla; porque tiene una aficion decidida por el
cine, el bueno y el malo; porque no desdefia ninguna pelicula...” **

No es posible dejar de mencionar a Alfonso Reyes, Martin Luis Guzman (ambos
escudados bajo el seuddnimo de “Fasforo™) y Federico de Onis, quienes dieron lugar al
comentario cuito en la época muda del cine.

Ellos tuvieron la inquietud de plasmar indicios de cualidades de arte en un medio de
entretenimiento que les despertaba cierta curiosidad, pero que no representaba alguna
preocupacion mas seria.

Inclusive, se sentian frivolos cuando abordaban el tema del cine.

En la década de los treinta existieron también nombres memorables dentro de la critica de
cine, como Luz Alba y Xavier Villaurrutia,

Luz Alba escribio en “El Universal [lustrado”. Sus escritos iban mas alla de una cronica
superficial. Ella sentd las bases de una cultura eminentemente cinematografica. Se informaba
yendo siempre a la vanguardia de su tiempo acerca de lo que iba a abordar. Es decir,
conocia y tomaba en cuenta la participacion que habia tenido el realizador del filme,
analizaba sus iméagenes de manera profunda y confesaba sus emociones ante cualquier cinta
que apreciara. Esto dice Jorge Ayala Blanco al respecto: “Aun cuando su existencia sea mas
bien un atractivo de hemeroteca, Luz Alba es el Unico antecedente firme de ta critica de cine

Py [
en México”.

' Bermddez Z.. Rafael. ~Los fisturos criticos de cine en México™, Rotogrdfico. 5 de septiembre de 1928 p.7.
" Ayala Blanco, Jorge. La aventura del cine mexicano. p.314.
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Xavier Villaurrutia trabajo como comentarista cinematografico para las revistas “Hoy” y
“Asi”, a finales de los afios treinta. No era precisamente un especialista de cine, pero tenia
tres cualidades que lo afnparaban:

1) Su prosa era de una calidad extraordinarta, 2) era fiel a sus convicciones, 3) tenia
mente y espiritu abiertos. Los juicios que emitia eran méas que otra cosa, personales.
Argumenta Jorge Ayala Blanco: “Asi Villaurrutia es fa contra partida positiva de tantos
intelectuales que han aceptado prostituir su talento para ganar unos cuantos pesos con el
cine, ese arte menor, popular y despreciable. Villaurrutia representa la independencia
intelectual ante el cine”. ¥

En los aftos sucesivos, durante el auge que alcanzo la industria cinematografica mexicana,
no aflord la conciencia critica respecto al Séptimo Arte. Cualquier persona, mediante la
practica constante, podia introducirse al dmbito del cine como argumentista, guionista o
cualquier otra actividad relacionada con él.

Durante esta época, Alvaro Custodic y Francisco Pina, desarrollaron también la cultura
filmica nacional.

Alvaro Custodio escribio para el periodico Excélsior, y Fancisco Pina para el suplemento
“Meéxico en la cultura™ del diario Novedades.

Tampoco puede decirse que eran especialistas en la materia; sino mas bien hombres con
desarrollada cultura y buen gusto. Se fueron formando al mismo tiempo que escribian, se
documentaban valiéndose de libros y revistas provenientes del extranjero, acerca del cine, y
fundamentaban sus juicios v opiniones.

Cuando Charles Chaplin, Orson Welles, René Clair, Serguéi Eiseinstein y Emilio “Indio”
Fernandez fueron citados en los escritos de cine, estas personas que lo hicieron los
admiraban pero también sabian lo que escribian y, lo que es mas sobresaliente,
argumentaban con ideas propias.

Alvaro custodio dej6 de escribir sobre cine, pero Francisco Pina permanecio dedicado a su
actividad, guiando a los nuevos crilicos que posteriormente empezarian a realizar

apreciaciones filmicas, a finales de los afios cincuenta.

'} thidem, p-314.
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Tiempo después se descubrio que el cine podia convertirse en algo respetable, en un arte
de grandes alcances.

Surgid entonces un director de caracteristicas distintas: ahora era un critico de cine que
deseaba estudiar con profundidad el contenido y significado de un filme, se remitia 2 la
Sociclogia, lo ubicaba en determinada cornente estética, analtizaba el nuevo sentido que la
cinta adquiria cuando se ie vinculaba a la trayectoria del realizador.

Estos criticos eran - la mayoria - universitarios, algunos eran prestigiados ensayistas y
narradores, otros eran investigadores y otros mas militantes politicos de izquierda, pero
todos ellos con una caracteristica similar- admiraban y gustaban del cine estadounidense.

Ademis, sabian que dominar el idioma inglés y el francés era requisito indispensable para
llevar a cabo su labor, Sus fuentes especializadas fueron las revistas“Cinéma’60”, "Cahiers
du cinéma”, "Positif”, "Film Culture”, Sight and Sound”, * Films and filming”, entre otras.

Cuando escribieron sus primeros textos, éstos aparecieron publicados en los suplementos
culturales y en las revistas literarias, asistian a los cineclubes que estaban en proceso de
formacion (principalmente al del Instituto Francés de América Latina, IFAL), tomaron como
ejemplo para su labor la denominada “nueva ola francesa”, no les importaba asistir a cines de
infima categoria con tal de ver determinada cinta, eran capaces de desarrollar una especie de
“archivo mental” que contenia datos de directores varios y reconocieron el trabajo del autor
cinematografico.

Es ta era del Grupo Nuevo Cine. “Es la etapa adolescente y heroica, desorbitada y
romdntica de la cultura cinematografica mexicana™

“Nuevo Cine” fue el nombre de la pionera de las revistas de critica de cine en México, El
primer nimero aparecid en abril de 1961: “La publicacién funciona mediante un consejo de
redaccion que integran Colina, Elizondo, Garcia Ascot, Garcia Riera y Monsiviis quienes
para imponer sus opiniones y divulgar con eficacia sus conocimientos recientemente
adquiridos, no retroceden ante el uso de la provocacion. Este compromiso ahuyenta a varios
periodistas y cineastas de ideas afines que temen por su porvenir dentro de la industria

cinematografica”. '

" Ibidem, p.316.
' Ihidem, p.3t7.
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Es fundamental hacer un recorrido por lo que entonces acontecia en el cine y en la cultura
cinematografica mexicana.

Hay que remontarse hasta 1948 fecha en la que se fundo ¢l “Cine Club México” del
IFAL, el cual daria origen a los futuros elementos del Grupo Nuevo Cine.

La tabor realizada por el Cine Club México ayudé a allanar el camino para el cineclubismo
nacional, ya que se preocupaban porque su programacion fuera selecta y cada presentacion
filmica era presentada por los directivos del organismo citado. Estos eran: Alvaro Custodio
(2 cargo en la primera época y figura tutelar del Grupo Nuevo Cine), Jomi Garcia Ascot y
José Luis Gonzilez de Leon (ambos se integrarian después al Grupo Nuevo Cine).

El cineclubismo significo el interés cultural por el cine, la consideracion de que era algo
méds que un mero entretenimiento. Dicho interés fue motivado por la critica francesa y
pronto logro ef apoyo entusiasta de varios simpatizantes en México.

En 1952, algunos de esos simpatizantes fundaron el “Cine Club Progreso”, que ademas de
las presentaciones, incluyé debates con el publico al finalizar las proyecciones y organizo
conferencias sobre cine. Sélo que, aparte del interés eminentemente cinematografico, al
“Cine Club Progreso™ lo alentaba una tendencia proselitista de izquierda ¥ una oposicion a la
penetracién cultural por medio del cine; lo anterior llevé a este grupo a promover el
cineclubismo como un movimiento con caracteristicas politicas.

Estas consideraciones fueron las diferencias fundamentales entre los primeros y mas
importantes cineclubes de México, y ahora es posible ubicarlas como el soporte de dos
tendencias de la cultura filmica mexicana:

1} Para el “Cine Club México™, el principio de su fabor fue el valor estético del cine.

2) Para el “Cine Club Progreso”, los aspectos sociales y politicos de la cinematografia
tenian igual o mas relevancia que esos valores.

El “Cine Club Progreso” public once nimeros de la revista llamada “Cine Club™

El cineclubismo fue objeto de grandes presiones por pante de las distribuidoras, por lo que
se refugio en las aulas universitarias.

Tiempo después, teniendo como dirigente a Manuel Gonzalez Casanova, se crearia ¢l

departamento, la escuela y el archivo de cine de la UNAM.
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En las actividades docentes de ia Universidad y en la publicacion de estudios sobre cine,
participaron la mayoria de los miembros del Grupo Nuevo Cine. -~

En 1956, muchas de las personas que gustaban asistir a los cineclubes empezaron a
escribir para revistas y periodicos abordando un género que hasta este momento sélo lo
practicaban de manera profesional Francisco Pina y Alvaro Custodio: la critica
cinematografica. Esta - naturalmente - entendida como un ejercicio intelectual, de
informacion y analisis.

Se ha hecho referencia a los antecesores de este género como Xavier Villaurrutia, Alfonso
Reyes y Martin Luis Guzman, pero a pesar de ser distinguidas personalidades de la
literatura, ninguno de ellos hizo de la critica de cine su oficio; Unicamente la concibieron
como una labor menos que secundania entre sus actividades literarias.

Como la contraparte, se ubicaron Emilio Garcia Riera y José de la Colina. Ellos no veian a
{a critica como lo hicieron los pioneros.

Sus notas sobre cine fueron publicadas en périédicos como Espaiia popular (6rgano del
Partido Comunista Espafiol en México), "México en la cultura” (primer suptemento cultural
del pais bajo el auspicio de Novedades) y en la “Revista de la Universidad” (que vivid en
aquel entonces una de sus mejores etapas).

En esa época también debutaron como criticos Eduardo Lizalde en “México en la cultura”,
Carlos Fuentes y Jomi Garcia Ascot en la “Revista de la Universidad” y Manuel Michel
(aunque él lo habia hecho un poco antes) en “Les lettres francaises™.

Para todos estos escritores, la critica de cine aspiraba a convertirse en un ensayo literario,
o incluso ser lo mismo que la critica literaria, es decir, un riguroso gjercicio en el cual toda
opinion debia sustentarse en el razonamiento, fa informacion adecuada y completa y el buen
gusto apoyado en el trabajo de cineclub. “Esta nueva forma de considerar la critica de cine,
asi como el movimiento cineclubistico, surgieron por el mencionado interés cultural sobre el
cine que poco antes habia despertado fa critica francesa. A este respecto cabe mencionar que
una lectura basica de los nuevos criticos fie “Las maravillas del cine”(sic), del historiador

cinematografico francés George(s) Sadoul, primer libro serio sobre cine, segin afirmacién
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de Garcia Riera”."” A este libro se uniria después la lectura de la revista “Cahiers du
Cinéma”.

La respuesta frente a las criticas de “Cahiers du Cinéma” también llegaron hasta los
circulos gubernamentales mexicanos en 1958.

En ese afio tuvo lugar la Reseia de Festivales Cinematograficos, no por amor al cine, sino
mas bien con el dnico fin de promover turisticamente al puerto de Acapulco. Sin embargo,
esa seria la alternativa que tendrian los amantes para estar al dia en las cuestiones
cinematograficas a nivel mundial.

Era también la época de la Revolucian Cubana y su influencia en el cine mexicano, cuando
se hablaba de renovacion y se cumplia afios después con la organizacion del primer y
segundo concursos de cine expenmental, llevados a cabo por el STPC.

En medio de todos estos hechos surgid la revista “Nuevo Cine” y también donde se fincd
su importancia y su influencia. Esta publicacion vio aparecer unicamente siete niimeros, pero
como alguna vez dijo Grarcia Riera, resultaron suficientes para marcar ¢l inicio de una época
renovadora. “Después de siete numeros de publicacion irregular y azarosa (uno de ellos
doble, dedicado a Bufiuel, excelente), la revista desaparece. El grupo empieza a disgregarse,
a dispersarse, a disolverse. Sus redactores crecen, evolucionan, cambian de actividad
artistica, aceptan becas para estudiar cine en el extranjero, emigran, se arrepienten de haber
gustado alguna vez del cine de Resnais. Algunos sobreviven como francotiradores o se
absorben a un medio menos sucio. Surge el boletin filmografico ‘la semana en el cine’,
editado por Garcia Riera y Ramirez: es el rescoldo de Nuevo Cine”. '

Ejemplos de esa época fueron la creacion de la escuela de cine (CUEC) y las primeras
colecciones de literatura cinematografica en Editorial Era y en la UNAM,

Las criticas y ensayos contenidos en la revista “Nuevo Cine” respondieron a los
planteamientos de sus miembros: “El grupo Nuevo Cine, editor de la revista, nacié de hecho
en 1960 a partir de unas primeras reuniones a las que asistieron, por cierto, Luis Buifluel,
Luis Alcoriza, Carlos Fuentes y José Luis Cuevas. Sin embargo, ninguno de ellos
permaneceria en el grupo; €ste quedod constituido basicamente en un principio por quienes

hariamos la revista: José de la Colina, Salvador Elizondo, Jomi Garcia Ascot, José Luis

'* Vifias, Moisés. Revista “Dicine”, No. 42, noviembre - diciembre 1991, p.15.
'* Ayala Blance, Jorge. Op. Cit., p.318.
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Gonzalez de Ledn, Carlos Monsivadis, Gabriel Ramirez, quien esto escribe y, como
administrador, Luis Vicens™. "7

Este grupo publicd en 1961 su manifiesto y fue reproducido en el primer nimero pero
como editorial. Fue mas que nada una declaracién de principios, y hasta donde se tiene
conocimiento, es el unico documento independiente, es decir, sin otro interés que el cine, en
el cual se estipulo la necesidad de sentar las bases para una cultura filmica en México, que
fueran desde el desempeifio de la critica y la investigacion de cine hasta la creacion de los
archivos filmicos y los cineclubes.

Dicho manifiesto del Grupo Nuevo Cine pretendia:

I) Lograr la superacién del cine mexicano teniendo en cuenta la apertura hacia los nuevos
directores.

2) Abolir la censura.

3) Producir y exhibir cine independiente.

4) Desarrollar la cultura cinematografica en México por medio de la fundacién de un
instituto encargado de formar a los cineastas, estimular a los cineclubes, creacion de una
cinemateca, publicacién de textos especializados en la materia, el estudio y la investigacion
del cine y apoyar a los grupos de cine experimental.

5) Lograr la superacion de la exhibicidn en México.

6) Defender e impulsar los festivales cinematograficos.

De todo lo anterior, cabe destacar lo siguiente:

El punto de vista del Grupo Nuevo Cine equivale al del espectador de cine, ese cinéfilo
que invierte parte de su tiempo recabando informacion sobre el tema y después
reflexionando sobre ésta.

Para nada es la perspectiva de los cineastas (aunque algunos integrantes del grupo lo
fueron antes o después de crear el documento),ni de los productores, ni de los funcionarios
de instituciones publicas o privadas.

La iniciativa llevada a cabo por los integrantes de Nuevo Cine ha sido y es fundamental

para la conformacién de una cultura cinematografica en México.

' Garcia Riera. Emilio. El cine es mejor que la vida. p.17.
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En comparacion con los cineclubistas, ellos no aspiraban a crear una institucion de cine, ni
estaban contra la penetracion de tipo cultural que el cine extranjero podia originar.

En realidad, a lo que querian derrotar era al mal cine en general, mas alld de ideologias y
nacionalidades.

La revista “Nuevo Cine” adopt6 [a Hlamada “politica de autor”™: “A los problemas entre la
ideologia mal entendida o convertida en norma inflexible y el placer de la obra de arte es a lo
que se refiere Garcia Riera al hablar de sus gustos ‘inconfesables’ y de los valores de la
cuftura cinematografica, esas dos tendencias del espectador de cine consciente que tendia a
conciliar la “politica de autor’ que adoptara la revista”. ™

En aquella época, el ser “de izquierda” encerraba cierta connotacion de prestigio - por lo
menos entre el circulo de intelectuales - .

Asi, todos los miembros del grupo y los creadores de la revista “Nuevo Cine” procedian
del ala vanguardista de esos afios.

Tal publicacion fue ef camino idoneo para dar a conocer importantes hallazgos como:

1) Valoracion estética de un fitme.

2) Realizacion de lo anterior pero sin dejar de fado las circunstancias politicas y sociales
que ejercen limitaciones e influencia sobre éste.

Las acciones llevadas a cabo por el Grupo Nuevo Cine - a través de su revista -
implicaron, por un jado, una tendencia estética y otra moral. Lo anterior puede explicarse
asi:

Se origind una especie de rebelion contra la ideologia que trataba de imponer la
conviccion de que todas las peliculas de factura soviética eran buenas y todas las
estadounidenses eran malas.

Lo hizo facil el reconocer - por medio de la pelicula de autor - el valor que tenian per si
mismos los gustos de los cinéfilos, que eran capaces de hacer sobresalir cualquier pelicula
sin etiquetarla de acuerdo a su nacionalidad.

El proposito de defender el buen cine adquirid matices de una actitud moral entendiendo

ésta no como una buena conciencia, sino como una moral intelectual, 1a cual no admitia

'* Vifias. Moisés. Op. Cir. P. 16 - 17.
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lealtades con algin bloque ya fuera ideolégico, politico o cualquier otro, y si podia originar
lazos de afecto con [a obra de cualquiera de sus miembros.

Los principios que imperaban eran analtzar - sin prejuicio alguno - los filmes, asi como la
Ese confianza en el antusiasmo que dichas cintas originaban como un medio para llegar a sus
valores particulares.

Los nameros publicados no son faciles de consultar en la actualidad, pero si es posible
hacer una revision de los articulos mas célebres (sélo para fines didacticos se hace ésto, ya
que todos lo son),contenidos en aquellos siete niimeros de “Nuevo Cine”.

En el primer nimero, Salvador Elizondo escribid un ensayo titulado “Moral sexual y
moraleja del cine mexicano”, también se incluyd un “Homenaje a Francisco Pina”, texto que
elaboraron José de la Colina, Jomi Garcia Ascot y Emilio Garcia Riera. De igual manera,
Garcia Ascot hizo referencia a la estética del cine en general basado en las postulaciones de
André Bazin. '

En el segundo namero, se incluyd un texto dedicado al cineasta Erich Von Stroheim y al
critico y guionista Alvaro Custodio, ademas de ensayos sobre actuacion y estudios acerca de
mitos cinematograficos como Gary Cooper.

En el siguiente namero, el género western fue objeto de analisis.

La mayor resonancia obtenida y producida por la revista, fue la publicaciéon de un nitmero
doble (cuatro - cinco) dedicado en aquella ocasién al cineasta espaiiol Luis Buiiuel.

El penaitimo y ditimo nimero de la publicacion siguié la linea trazada por los cinco
anteriores. Se incluia una seccidn dedicada a la critica de estrenos y otra mas denominada
“Critica de la critica critica”, mediante la cual ios redactores se dieron a la tarea de poner aj
descubierto la ignorancia, la impreparacion y el servilismo de algunos cronistas de estrellas,
publicistas y demas representantes del periodismo cinematografico bautizados por “Nuevo
Cine” como corruptos e ineptos.

Con la revista “Nuevo Cine™ se origind un nuevo lector:

Aquel que no sclamente buscaba ser orientado en cuestiones cinematograficas, sino que
ademds su inquietud radicaba en tratar de establecer coincidencias o disidencias con el

critico. Asimismo, surgio un nuevo espectador:
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Aquél que asistia asiduamente a los cineclubes, a la Resefia 0 a los pre - estrenos de las
cintas nacionales e internacionales.

El espiritu de “Nuevo Cine” prevalecid al correr de los afios y con €l .. .quedaron fincadas
las bases de un tipo de critica que enfaza Ja especulacion estética bien documentada con el
ensayo sociologico, que puede asimilar las nuevas posiciones criticas del extranjero y que €s
capaz de normar el criterio de los jovenes cinéfilos y cineastas por medio de la discusion”. 19

A partir de ahi, el llamado cine de géneros conquistd un lugar y un prestigio, lo mismo el
critico, el cineasta y colaboradores; se distinguié con claridad el tema y el argumento, se
consclidaron los cineclubes, se agudizé el interés de las editoriales por publicar libros sobre
cine, se creo ¢l CUEC y se produjo un pablico exigente consigo mismo y alerta con la
industria filmica.

L.a critica cinematografica a partir del Grupo Nuevo Cine tuvo una especial significacion.
La razon fue el haber encontrado nuevas maneras de ejercitar el pensamiento y, sobre todo,
otra forma distinta de “leer” un filme.

La participacion en los supiementos culturales de ios pericdicos, la creacion de revistas
especializadas solo en el cine y la apertura de espacios televisivos para hablar del tema,
fueron elementos fundamentales de una nueva generacion que se ha interesado vivamente
por todo lo filmico. Los nombres de Leonardo Garcia Tsao, de Susana Lopez Aranda,
Nelson Carro, Tomas Pérez Turrent, Paco Ignacio Taibo, Moisés Vifias, Gustavo Garcia,
entre otros mas, (consultar anexo 5} se aunaren a los ya conocidos y veteranos del oficio
como los mencionados Francisco Pina, Jorge Ayala Blanco y Emilio Garcia Riera, por citar
s6lo algunos.

Esta nueva generacion de apreciadores filmicos ha revitalizado el ejercicio - no sin
complicaciones - con dedicacion y cuidado, a la vez que también se han esforzado por
impuisar a la industria cinematografica mexicana organizando mesas redondas, festivales de
cine y encuentros internacionales con destacados criticos de otros paises para asi compartir
sus inquietudes y expectativas respecto al cine y sus maneras de abordarlo.

Las revistas como “Dicine”, “Nitrato de plata” y “Tiempo libre”, se han preocupado por

hacer del cine algo que puede ser divertido y también formativo, teniendo como

'? Ayala Blanco. Jorge. Op. Cit.. p.319.
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antecedentes para ello a otras como “Primer plano”, “Filmoteca”, “Intolerancia”, “Pantalla”,
“Sin aliento”, “Cine Arne”, “Cine”, “Cineteca” y “Libreta Universitaria”. No se trata
tinicamente de verlo como un entretenimiento intrascendente, sino como un todo complejo a
simple vista del que se puede aprender y tomar en cuenta como algo “senio”.

En la actualidad, un critico tiene mucho renombre. No es solamente alguien que determina
lo que debe o no verse. Esta logica se superd. Hoy, el apreciador conoce de lo que habla, es
un personaje que a proposito se ha formado dentro de la cultura filmica. Ayer eran los
intelectuales mirando hacia el cine; hoy son los especialistas aprendiendo para y de €.

La especializacion del cinéfilo radica en el aprendizaje continuo de cémo realizar una
lectura filmica. No debe quedarse jamas en la mediocridad de pensar que ha adquirido todo

el conocimiento puesto que nunca podrd avanzar en su quehacer profesional.

32



“Por eso la historia del cine no es tanto echar de menos el

pasado como adivinar, ilusionadamente, el porvenir”.

(José Maria Garcia Escudero).

Geeneralmente, precisar la fecha de aparicion del cinematografo es sencillo y no reviste por
ello alguna complicacion. Sin embargo, este dato significo el inicio de una nueva, era en la
historia de la comunicacion.

Un siglo ha pasado ya dividido en vanas etapas, y son éstas precisamente las que son

objeto de revision en el siguiente capitulo, tanto en México como en otros paises.
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CAPITULO 2

Historia del cine mundial

2.1. Europa, América

2.L1. El cine mudo

Es posible calificar como precursores del cine a aquellos inventos que al igual que éste,

también presentaban iméigenes en movimiento: el taumatropo, el fenaquistiscopio, el
zodtropo, el estereoscopio, el praxinoscopio y el kinetoscopio. Pero correspondid al
cinematdgrafo de los Lumiére - con la primera representacion en el legendario Grand Café
del Boulevard de los Capuchinos, Paris, en 1895 - dar principio al nacimiento de un arte Yy
una industria que posteriormente seria nombrada familiarmente como cine.

La escuela de Brighton situada en gran Bretaiia y la Compaiiia de Pathé en Francia,
adquirieron singular relevancia en el periodo mudo del cine. Los directores pertenecientes a
la escucla de Brighton lograron particular importancia debido a sus inquietudes técnicas, Los
de Pathé, en cambio, recorrieron varios paises del mundo logrando la distribucion de sus
peliculas en ellos.

También es importante sefalar el primer auge que tuvieron los Estados Unidos a
principios del presente siglo, al empezar a competir con el mercado europeo por medio de su

pomitiva e incipiente produccion.
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Como respuesta a esto surgié en Francia el Film d' Art, el cual estaba vinculade con
experiencias teatrales, con escritores, musicos, autores y escenografos. ! Este intento, sin
embargo, tuvo poco éxito pero ayudo a definir las necesidades del cine y la panicularidad
del lenguaje cinematografico.

El cine de Suecia y Dinamarca propicié el surgimiento de grandes autores y artistas. Este
cine puede calificarse como metafisico, aunque vinculado con los problemas humanos.

El cine de ltalia dio paso al surgimiento del cine historico.

Durante el primer cuarto de siglo, estas cinematografias, la nordica e italiana,
mantuvieron sus posibilidades de éxito. Pero afios mas tarde sobrevino la decadencia debido
principalmente a la expansion de la industria estadounidense y a la conjuncidn de los grandes
realizadores que trabajaban en ella.

Dentro del cine estadounidense se manejaron nombres tan importantes como: Jessie
Lasky, Cecil Blound de Mille, Mary Pickford, David Wark Griffith (El nacimientg_de una

nacion , 1915; Intolerancia 1916}, entre otras.

Respecto a Giffith, el critico e historiador francés Georges Sadoul sefiala: "En el plano
artistico, [a importancia de ‘Nacimiento de una nacién’ fue igualmente considerable (aunque
se pueda preferir la genial - e insensata - “Intolerancia’)". 2

En Alemania, fos principales productores de cine se unificaron con intenciones
monopolizadoras. Asi, surgié la UFA’ | por medio de la cual el cine germano alcanzd gran
éxito de la mano de Lubitsch, Carl Mayer, Friedrich Mumau, Fritz Lang (Metrdpolis ,1926),
Robert Wiene (El gabinete del doctor Caligari ,1920), Wegener (El Golem ) y de la
tendencia notable hacia el expresionismo.

Para entender el impresionismo francés, es necesario vincular a dos hechos relevantes: a)
La mediocridad en la que se encontrzba inmersa la cinematografia francesa v, b) la
imposicion del cine estadounidense en el gusto del publico. Debido a lo anterior, los
realizadores franceses decidieron revitalizar su cine avocandose a la urgencia de producir

verdaderamente cine francés.

"El Film d" Art recurrié a |a literatura, Era una especie de teatro filmado. ya que los actores entraban v
salian de cuadro permaneciendo fija la cAmara.

? Sadoul. Georges. Historia del cine myndiat, p.107.

* UFA ¢ra un cirtel o especie de frust estadounidense que agrupaba 2 los principales productores filmicos
alemanes.
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En este periodo de resurgimiento situamos a Louis Delluc, Abel Gance, Germaine Dulac,
Marciel L'Herbier, Jacques de Baroncelli y Léon Poirier, quienes hicieron a favor del cine
mundial una relevante produccion cinematografica.

En el origen del cine ruso pueden encontrarse influencias literarias y cinematogrificas. A
medida que va evolucionando se vislumbran en él los lineamientos para su
perfeccionamiento; y es asi que en 1919 (después de problemas politicos que hicieron mella
en la industria cinematogréfica) nacié el nuevo cine ruso a raiz del decreto hecho por Lenin,
por medio del cual se nacionalizo la industria filmica.

A partir de entonces, el cine ruso realizd una verdadera revolucién, destacando el
director Dziga Vertovy su cine - ojo.

La URSS engrandecio la cinematografia mundial por medio de sus avances tedricos. Al
igual que el cine - ojo de Vertov, otras ideas tomaron forma, fomentando una produccién
filmica que siguid la linea de un cine mas auténtico provisto de un lenguaje distinto.
Sobresalieron entonces los grandes cineastas como Kulechov, Pudovkin y Dovjenko, entre
otros.

Mencion aparte merece el realizador dela cinta considerada como la mas notable de todos
los tiempos (segin el criterio del historador Georges Sadoul) : Serguéi Mijailovitch

Eiseinstein y El acorazado Potemkin de 1925,

El cine ruso se convirtio asi en fuente de inspiracion como resultado del uso que se hizo
de él: como medio de expresion del hombre y sus inquietudes ¢ instrumento capaz de
plasmar ideas y sentimientos.

La cinematografia vanguardista en Francia fue producto de la conciencia de las
posibilidades del cine, como medio de expresion eficaz y puso particular interés en lo
abstracto. Por ello, el cine fue considerado como un arte y s¢ dedicaron a él hombres
interesados por la renovacion estética como René Clair, Jean Cocteau, Luis Buiiuel,
Salvador Dali y Alberto Cavalcanti, entre otros, quienes con sus aportaciones personales
tograron que un cine distinto - aunque dificit - se propagara por el mundo.

El florecimiento de Hollywood implicé una relacion directa entre el cine y los negocios.

Fueron los inicios de las grandes compafias productoras, de sus poseedores amparados en
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las sombras del anonimato y el deslumbramiento de los espectadores a través de fantasias
programadas como el Star System .

Entre los constructores de esa industria se encuentran: Cecil B. de Mille, Charles
Chaplin, Harold Lloyd, Buster Keaton, Greta Garbo, Seneth, King Vidor y Frank Borzage,
por mencionar solo algunos.

Hollywood se canvirtié entonces en la casa de los suefios posibles de realizar.

2.2. El cine sonoro

La inquietud de sonorizar el cine estuvo presente desde su inicio. Fue necesario esperar
debido al temor que la implantacién de la técnica generaba y a la oposicion de algunas
personas inmersas en la industria del cine.

Sin embargo, se logro el objetivo en 1927 con la cinta _The Jazz Singer (El cantante de

jazz) realizada por Alan Crossland e interpretada por el cantante Al Jolson. Aunque en
realidad en esta produccion solo se incluyeron niimeros cantados y algunas partes habladas.

Fue hasta 1929 cuando se produjo la primera pelicula totalmente hablada titulada Lights
of New York (Luces de Nueva York).

El inglés fue el primer idioma en difundirse en una sala de cine. Después vinieron otros, ya
que distintas industrias cinematograficas se adecuaron a las exigencias de un publico que
gustaba del cine con sonido.

Con la llegada del cine sonoro, tanto la industria filmica como los cineastas enfrentaron
una serie de problemas y modificaciones, puesto que se constituyo en algo diferente hasta lo
entonces conocido. De este modo, hubieron quienes se adaptaron a lo nuevo como Dreyer y
Clair; otros sucumbieron y algunos mis, finalmente, lo aceptaron después de ciertos afios,
como Charles Chaplin.

Después de la primera pelicula que mostrd la imagen y la voz de un cantante, se
realizaron otras de corte musical. Al paso del tiempo la produccién estadounidense enfrentd
problemas econémicos y se redujo. Por otro lado, el piiblico que no hablaba inglés empezd a
demandar peliculas en su idioma, por lo que el cine estadounidense tuvo que aceptar ef

doblaje para asi poder exhibir los filmes fuera de Estados Unidos.
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Ademas de las peliculas musicates, se otorgd importancia también a los cémicos como
los Hermanos M:;Erx y la pareja de "El gordo y el flaco”, Laurel y Hardy.

De igual manera, se impulsé al cine bélico y las peliculas de gangsters, aunque a éstas
ultimas se impuso la censura (el codigo Hays) hasta darles fin.*

Sin embargo, el cine de terror si triunfo, captando la atencion del espectador.

En la mitad de los aflos treinta, la comedia ligera predominé destacindose en elfa los
realizadores Frank Capra y Robert Riskin, asi como John Ford y William Wyler, quienes
siguieron consolidando el aspecto caracteristico de la industria filmica estadounidense: el
financiero.

Por esta época, en Estados Unidos también se desarrallé e documental representado por
Robert Flaherty, quien realizé cintas muy valiosas para el desarrollo de la cinematografia,

En 1939 ¢l cine de Estados Unidos logrd combinar en una cinta la espectacularidad yla
buena realizacion, el dominio del color y 1a conjuncion delirante de estrellas en la cinta Lo

que_el viento se llevd con Clark Gable, Vivian Leigh y Olivia de Havilland, realizada por

Victor Fleming.

En 1941, Orson Welles llevé a cabo su cinta El ciudadano Kane, aportando nuevas
perspectivas en lo que a realizacion filmica se refiere. * Después de esta pelicula, siguieron
otras de guerra de distintos directores,

A mitad de los afios cuarenta, el director britinico Alfred Hitchcock, inicid su carrera en

Hollywood. Antes, en 1940, realizd Rebeca , basada en una novela de Daphne Du Maurier.

Asimismo, el cine francés contd con grandes directores (a pesar de las dificultades
impuestas por ¢l monopolio estadounidense), como fueron: René Clair, Jean Vigo, Jean
Renoir, Jacques Feyder, Jean Cocteau, René Clément, por citar algunos. Con ellos, el cine
buscod nuevos horizontes a partir de sus posibilidades expresivas. Especial mencion merece

La grande illusion , uno de los filmes mas notables del realismo poético francés hecho en

1937 por Jean Renoir.

*Una especie de “censura preventiva” para evitar inquietudes de las religiones reconocidas y que fue
redactado por el jesuita Daniel Lord. Rigid la “moral” estadounjdense desde 1930 hasta 1966, cuando
finalmente desaparecié.

* “La cinta es de importancia primordial para la historia del cine por la audacia y el virtuosismeo de la
técnica de Welles, y por {a influencia que el estilo habria de ejercer sobre el cine, en todas partes del mundo.
durante las dos décadas siguientes”. Cowie, Peter.El cine de Orson Welles, p.22.
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E! cine ruso mostré singular relevancia en la época sonora al igual que en la del cine
mudo, a pesar de su retraso en la produccion de las peliculas en relacion a Estados Unidos y
Europa. Se consolidd gracias a directores como S.D. y Vassiliev quienes realizaron un filme
Chapaiev , en 1934,considerado como obra maestra.

Por medio de esta cinta, la cual presentaba cierto tipo de héroe, la cinematografia rusa
pudo trazar el camino para glorificar las historicas hazafias y formar una conciencia
nacionalista.

Dovjenko dirigid Aerogrado en 1935 siguiendo la misma linea anterior.

Einsenstein realizd Alesandr Nevski en 1938 ¢ Ivan Grozny de 1941-46.

Ambas peliculas son sobresalientes por su estructura y realidad expresivas.

Inglaterra alcanzé gran reconocimiento debido al filme La vida privada de_Enrique
Qctavo dirigido por el hingaro Alexander Korda.

Después de esta cinta, el cine inglés vio incrementada su produccion y es asi como
realizadores extranjeros trabajaron en Inglaterra, e incluso sociedades estadounidenses
llevaron a cabo peliculas bajo la direccion de realizadores de Hollywood. Fue en esta época
que surgié un notable director inglés: Alfred Hitchcock.

Tuvo lugar también e apogeo de la escuela documental inglesa, la cual observd un
especial cuidado de la técnica al servicio de la estética y favorecio la multiplicacion de
documentales de contenido bélico.

La organizacién Rank, monopolio inglés, y directores como Asquith, Lawrence Olivier,
David Lean, Carol Reed, Michae! Powel, Harry Watt y otros, contribuyeron a lograr un
sélido prestigio del cine inglés por medio de su produccion basada en una escuela britanica
floreciente. Al respecto, Georges Sadoul agrega lo siguiente: "La influencia de Rank se
extendio, después de 1945 a miles de salas de Italia, Holanda, Francia, todos los dominios y
hasta los Estados Unidos, donde controld por algin tiempo a uno de los ocho grandes, la

Universal* ®

¢ Sadoul. Georges. Op. Cit., p.293.
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2.3. Ei cine contemporineo

El fin de la Segunda Guerra Mundial marcd una nueva etapa en la historia del cine.
Varios paises europeos, asidticos y africanos realizaron aportaciones valiosas para la
cinematografia mundial.

Se puede afirmar que el inicio del cine contemporaneo lo marco Italia y el neorrealismo
(escuela cinematogrifica italiana que se esfuerza en presentar sin artificios la realidad
cotidiana mas humilde). Durante el régimen fascista, el cine de Italia tuvo caracteristicas
mediocres, en primer lugar, por la manipulacion de que fue objeto y en segundo, porque los
hombres que podian hacer algo por €l no le tomaron importancia, ya que se oponian al
régimen.

Sin embargo, las circunstancias de la guerra y la situacion en el pais, abrieron paso al
desarrollo del neorrealismo, el cual fue impulsado y apoyado por algunos criticos. Las
peliculas que dieron a conocer al mundo una nueva vision del director y de la realidad

italiana son - por mencionar algunas - : Roma, citta aperta (Roma, ciudad abierta, 1945} y

Paisa de Roberto Rossellini; Ladrones de bicicletas (1948} de Vittorio de Sica y _La terra

trema (La tierra tiembla, 1948) de Luchino Visconti. Después de estos realizadores siguieron
otros con tendencias similares, como: de Santis, Germi, Emmer, Fedenco Fellini y
Michelangelo Antonioni.

Estos directores nunca dejaron de proyectar al mundo el neorrealismo, el cual tuvo tanta
influencia en la cinematografia a nivel universal y que tan favorable resultd para revitalizar al
cine italiano.

El cine francés presento peliculas de gran calidad originadas por la busqueda y el deseo
practico de reducir los presupuestos de filmacion.

El cine de Francia obtuvo ejemplos de una produccién humanista con directores como
Becker, Rouquier, Védres, Cocteau, Clément y Clouzot. Después surgieron las peliculas de
corte intelectual y cuidadosamente elaboradas de Robert Bresson, asi como el humorismo
sui generis de Jacques Tati y el cine sobre arte de Alan Resnais.

El cine francés de esta £poca de postguerra fue vigoroso y consciente.
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Los grandes realizadores fueron apoyados por diversos actores, quienes se mostraron
animados por conseguir un cine original y cuestionante. De hecho, el cine francés de
postguerra, aportd una gran variedad - tanto formal como tematica antes del movimiento
revolucionario - de la nowvelle vague .

El cine en Espafia no mostro alguna trascendencia antes de 1950. Pero a partir de ese afio

empez0 a cobrar importancia, debido al trabajo realizado por Juan Antonio Bardem y Luis

Garcia Berlanga en 1951, con Bienvenido Mister Marshall .

A lo largo de diez afios, ambos directores ocuparon el panorama cinematografico de
Espaia, para después abrir los caminos hacia una nueva generacion.

1950 también fue el afio de partida para cimentar una produccién filmica consistente en
Grecia. Tal produccién tuvo influencia del neorrealismo italiano, v sus participantes fueron:
Michael Cacoyannis, Nikos Kondouros, Giorgios Tzavellas y Jules Dassin, entre los mas

relevantes. Este Gltimo realizé en Grecia la cinta Nunca en domingo en 1960, interpretada

por la actriz griega Melina Mercuri.

La etapa de postguerra fue benéfica para Hollywoed al lograr el triunfo dentro y fuera de
Estados Unidos.

El western - género tipicamente estadounidense - impuso su presencia en las pantallas,
obteniendo mayor definicién.

Une de los directores sobresalientes de esta época, Alfred Hitchcock, contribuyd con su
actitud renovadora desde el punto de vista técnico, a realizar un cine que podia ser
interesante.

A partir de 1947, la persecusion organizada o "caceria de brujas", propicio el
resquebrajamiento de la produccion estadounidense y condend a un grupo de directores
(conocidos como la "generacidn perdida” o "directores malditos™), a decir nada o casi nada a
través del cine, por mucho tiempo. Estos fueron: Jules Dassin, Elia Kazan, Joseph Losey,
John Huston, Fred Zinnemann, entre otros mas.

Después de los "directores malditos" siguid el cine negro. Se inicid como género con la
presentacion de tres peliculas: Asphalt Jungle (Selva de asfalto, 1950), de John Huston |
Night and the city (La noche y la ciudad, 1950), de Jules Dassin y Panic in the streets

{Panico en las calles, 1950), de Elia Kazan.
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El cine negro estaba encaminado a presentar el vicio y los aspectos infelices de la
naturaleza humana con cierta censura implicita, es decir, presentaba al hombre y sus
defectos. Este género se reforzo con la realizacion de cintas como Sunset Boulevard (1950),
de Billy Wilder.

La comedia ligera y los comicos se encontraban en decadencia, a diferencia del cine
negro. Lo que mantenia estable a la industria filmica eran las peliculas de guerra y aquéllas
que presentaban grandiosos espectaculos.

Sin embargo, en poco tiempo la calidad dejo muche que desear y la reaccién favorable
del publico en torno a las cintas convencionales se redujo. Lo anterior se uni6 al desarrollo
de la television, dando pie a una baja financiera considerable del cine.

Charles Chaplin realizé en 1947 Monsieur Verdoux y en 1951 Limelight (Candilejas),

como respuesta a su mutismo de aiios anteriores. Solo que no logro el éxito esperado, a
pesar de la calidad de sus cintas, y fueran rechazadas en Estados Unidaos.

Ante la crisis existente, las personas inmersas ¢n el mundo filmico decidieron buscar
soluciones que ayudaran a mantener la popularidad del cine. Una de ellas fue la presentacion
del cinemascope, ¢l cual no obtuvo el éxito esperado.

Con todo ello, se empezo a cimentar un clima de libertad favoreciendo una expresion mas
auténtica en el cine, y es asi como Nicholas Ray, Richard Brooks, Robert Aldrich y Josuah
Logan, lograron realizaciones que les permitieron afirmarse como directores de calidad
(aungue no se salvaron de hacer mediocridades en algunos casos).

El cine en Canadd fue opacado por la produccion de su pais vecino, Estados Unidos, y
fue hasta la década de los sesenta cuando surgié el nuevo cine canadiense.

Con el apoyo del monopolio Rank, un grupo de directores ingleses logré competir con la
produccion estadounidense obteniendo resultados muy favorables durante la época de la
postguerra (imponiéndose incluso en los Estados Unidos). De este tiempo, se puede citar
como ejemplo _The Third Man (El tercer hombre, 1949) de Carol Reed, filme en el cual
Orson Welles consiguio, tal vez, 1a mejor interpretacion de su carrera.

Asimismo, os directores ingleses se avocaron a realizar documentales y

superproducciones, pero no puede decirse que hayan logrado el dominio de ellos. Después,
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el cine de la Gran Bretaifla se acartond y repitid bastante y sdlo logré liberarse de esto con el
arribo del free cinema v la decision renovadora intrinseca en él.

El cine sueco obtuvo relevancia otra vez cuando una nueva generacion de directores
conformada por Hampe Faustman, Arne Mattson, Ingmar Bergman y Alf  Sjcber
proyectaron a Suecia por el mundo con sus filmes. Sobre esto, Peter Cowie sefiala: “Los
realizadores suecos no se han preocupado por los males sociolégicos ni por la “cultura de los
trabajadores’; antes bien han mirado hacia adentro, hacia el alma humana, y contemplado los
curiosos rasgos sadomasoquistas que hay en la naturaleza del hombre”. ’

De entre ellos, el mas sobresaliente fue Bergman, quien se constituyé como uno de los
realizadores mas destacados de fa cinematografia mundial. Su filmografia fue profunda y
trascendente, ya que se preocupé por el hombre, su soledad y lo dificil de sus refaciones.

En Dinamarca, después de la guerra, hubieron realizadores que lograron trabajos
interesantes, Tal fue el caso de Bodil Ipsen, Lau Lauritzen, Johan Jacobsen, Theodor
Christensen, Bjarne y Astrid Henning-Jensen, Ole Palsbo y Alice Q. Fredericks.

No obstante, en los afios cincuenta el cine danés cayd en decadencia, a excepcion de una

cinta considerada como obra clasica de Carl Dreyer, Ordet , realizada en 1954.

El cine de Noruega en la postguerra se inspiré en la Resistencia y produjo obras
documentales de interés. Pero su cinematografia se ha mantenido al margen de los demas
paises nordicos.

El cine de Finlandia ha dado a conocer realizadores que han ¢laborado trabajos dignos de
tomarse en cuenta: Matti Kassila, Aarne Tarkas, Jack E. Wittika y Vikko Itkonen; sin
embargo, la cinematografia finlandesa no fue ni es significativa al igual que otros paises.

Respecto a Bélgica y Holanda, estos paises desarrollaron un cine documental de calidad,
a diferencia de Alemania Federal, la cual logro la realizacién de un nitmero considerable de
peliculas, pero mediocres.

En la URSS, se realizaron cintas destinadas al entretenimiento, después del conflicto
bélico. Sin embargo, el Comité Central del Partido determin la nueva linea a seguir por la
produccion de peliculas, y ésta fue narrar hazafias de guerra, glorificar a sus héroes y

mostrar la vida de los obreros y los campesinos.

* Cowie, Peter. EL cine sueco, p.7.

43




Pese a esto, se filmaron pocas peliculas debido a que la rigidez de la censura termind por
hacerse sentir. Ya en los primeros afios de la década de los cincuenta el cine sovi€tico se
encaminé hacia un nuevo cauce y de este modo fue como surgieron noveles directores que
se sumaron a la labor de los que habian permanecido inactivos y que retomaron ¢on nuevas
brios su trabajo.

En todos ellos pudo apreciarse una actitud mas critica que traeria como consecuencia la
creacion de las llamadas “"nuevas olas soviéticas”.

En la Repiblica Democritica Alemana, fue dificil lograr la reestructuracion de su
cinematografia, pero cuando la guerra termind y el Estado controld fa produccion filmica,
algunos importantes directores como Wolfgang Staudte, Kurt Maetzig y Slatan Dudow
tuvieron la oportunidad de hacer peliculas.

Ya en los cincuenta los nuevos realizadores Konrad Wolf, Joris Ivens y Thomndyke
(quien se destaco por sus documentales)llevaron a cabo también sus trabajos
cinematograficos.

El cine de Checoslovaquia resurgid después de la Segunda Guerra Mundial pero
pn‘:xduciendo cine de animacion y fue hasta los afios sesenta que se conocio como uno de fos
cines europeos mas significativos.

El cine de Polonia también enfrentd serias dificultades después de la guerra, pero
realizadores como Wanda Jacubowska, Alexander Ford y Jerzy Kawalerowicz lograron
llevar a cabo trabajos que a su vez contribuyeron a formar otros directores representativos
del cine polaco, entre los que destacaron André Munk y André Wajda.

Paises como Hungria, Yugoslavia, Bulgaria y Rumania - igual que otros - pasaron por
crisis de sus correspondientes cinematografias, pero gracias a que fueron nacionalizadas, sus
producciones lograron expresar las experiencias de una guerra liena de horror.

En Brasil, el cine alcanzod notables logros gracias a Humberto Mauro y Mario Peixoto, en
la primera época.

Ya en la segunda, la produccion estadounidense acaparé al publico brasilefio y las
realizaciones del pais sélo aludian al carnaval de Rio de Janeiro.

A principios de los afios cuarenta, la produccion de cintas se estanco, volviéndose a

reiniciar a mediados de la década, debido al esfuerzo de Humberto Mauro, Luis de Barros y
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Carmen Santos. Con el productor Alberto Cavalcanti, el cine brasilefio pudo aspirar a la
realizacton de algo nuevo, pero al inicio de los cincuenta, esta opcion se desvanecié
provocando el naufragio del cine en Brasil, hasta la llegada del cinema novo.

En Argentina, el cine tuvo buen inicio, pero en el primer cuarto de siglo también sufrié
los embates del monopolio de Estados Unidos.

Para 1931,en Argentina se vislumbro un resurgimiento a tal grado que este pais llegb a
constituirse como el primer productor de peliculas en espafiol. Solo que en los cuarenta
entrg en crisis y se recuperd hasta que termind la Segunda Guerra Mundial.

En 1960,]a “nueva ola argentina” tuvo como estandarte la vanguardia y los temas
sociales,

En Cuba, se realizaron algunas peliculas bien hechas durante el periodo mudo. Destaco el
director Esteban Ramirez. Ya en la época del cine sonoro, se produjeron cintas que rayaban
en la mediocridad y sensibleria.

A principios de los afios sesenta, se fundo el Instituto Cubano de Artes e Industria
Cinematograficas (ICAIC), el cual llevé a cabo peliculas bien logradas y continudé con la
politica de invitar a directores extranjeros para que filmaran en los estudios cubanos.
Después, el cine de Cuba avanzé por otros caminos, pero sin desligarse del de sus
comienzos.

En el resto de América Latina, la produccion de cine fue escasa. Esto podria explicarse
como consecuencia del aspecto econdmico, las politicas de produccion de cada pais y la
presencia abrumadora del cine estadounidense y su propaganda.

En los paises orientales como Japon, Filipinas, Indonesia, China, India, Egipto, Israel y
otros, a pesar de haber recibido influencias extranjeras, tuvieron un desarrollo original y
fecundo. Sus producciones, después de la guerra, se apoyaron en tradiciones antiguas, en

una gran cultura y en experiencias cinematograficas relativamente largas.
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2.2, México

2.2.1. El cine mudo

El cine en México tuvo gran aceptacion desde la época muda. Las llamadas primeras
vistas se llevaron a cabo por medio del kinetoscopio (que capturd al auditorio afecto a los
“ojos de cerradura™), del cinematografo (el cual fue traido ocho meses después de su
primera exhibicion en Paris) y de! vitascopio.

El cine trashumante se origind como una posible solucién z la escasez de material de
exhibicion de los productores que buscaban mostrar lo que tenian a distintos publices. Esto

es lo que argumenta Aurelio de los Reyes en su libro Cine y sociedad en México -

“Al igual que en otros paises, el cine en México de 1896 a 1906 se caracterizd por la
trashumancia y la inestabilidad. Los trotamundos fueron un fenémeno caracteristico de los
primeros afios del cine en di’vcrsos paises, incluyendo a aquéllos que producian peliculas,
Francia e Inglaterra”, ®

Es asi que a la vez que exhibidares, los trashumantes se convirtieron en realizadores, al
percatarse del interés que despertarian las vistas pertenecientes a cada lugar. De los Reyes

&

agrega: “...cuando el piblico se canso de ver las mismas peliculas y dejo de concurrir,
buscaron otros lugares para continuar, iniciando asi su constante peregrinar”. *

Con gente del pais y extranjera se forjaron los primeros cineastas trashumantes, entre los
que se encontraren Carlos Mongrand, Francisco Sotarriba, Gonzalo T. Cervantes, los
hermanos Stahl, los hermanos Alva, Ignacio Aguirre, Jesis H. Abitia, Salvador Toscano y
Enrique Rosas. Estos cineastas fueron los primeros en retratar los hechos tal como sucedian,
es decir, los acontecimientos eran los que hablaban, no ellos.

Sin embargo, solamente lograron halagar al poder politico en turno, ya que desconocian

los problemas sociales y no fueron capaces de abordar conflictos tales como los de Rio

Blanco y Cananea: “Con seguridad,retratar(las) y exhibir las vistas hubiera contrariado el

* De los Reves. Aurelio. Cine v sociedad en México 1896 - 1930 Vivir de suedos, Vol. 1 {1896 - 1920}, p.
34,335,

° Ibidem, p.38.
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lema porfiriano que flotaba en el ambiente: ‘poca politica y mucha administracion’. Se
discriminaba al acontecimiento politico. Como las noticias sobre Cananea y Rio Blanco
habian estremecido a la sociedad, 1o mas probable es que los camarografos temieran
conmover a un circulo mas amplio, puesto que el lenguaje cinematografico llegaba a un
sector mayor de la sociedad”™. !°

La época de la Revolucion Mexicana alent la produccion del cine documental. El cine
de largometraje y de ficcion parecteron constituirse desde sus inicios como el soporte del
cine nacional.

La compafiia Azteca Film (propiedad de la actriz teatral Mimi Derba y Enrique Rosas)

produjo en 1917 cinco largometrajes de ficcion capitalinos; En_defensa propia, Alma de

sacrificio, La Tigresa, La sofiadora y En |a sombra.

Enrique Rosas produjo y dirnigio en 1919 la pelicula mexicana considerada como la mas
famosa de la época: E! automévil gris.

Este era una serie de doce capitulos que contd con la participacion de Joaquin Coss y
Juan Canals de Homes: “El Automévil Gris es importante por ser la (ltima manifestacion del
primer cine mexicano, del ‘cine verdad’como se entendia entonces;... ademas, porque es
muestra de lo que el cine mexicano seria en el futuro al soslayar hechos politicos o
presentarlos conforme a los intereses del grupo en € gobiemo..y porque sintetiza la
experiencia vivida por Rosas™. "'

Entre los cineastas mas prolificos de la época muda del cine mexicano, encontramos a
Miguel Contreras Torres (El Zarco,1920:E] hombre sin patria, 1922); Guillermo Calles (De
raza azteca,1921); Manuel R. Ojeda (Almas tropicales, 1923); Carlos y Jorge Stahi (El
crimen del otro,1921); Gabriel Garcia Moreno (El puiio de hierro, 1927), entre otros mas.

2.2.2. El cine sonoro

La produccion que puede considerarse como la primera pelicula sonora mexicana es

Santa, una nueva versién de la novela de Federico Gamboa realizada por Antonio Moreno

' fbidem, p.58.
" [bidem, p.259,
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en 1932 (la primera fue llevada a cabo por Germén Camus, en 1921). De los Reyes, en otra
de sus obras, dice: “De una parte, "Santa’, significaba una ruptura, de la otra, asimilaba
expresiones musicales desarroliadas y consolidadas paralelamente a la exhibicién de peliculas
en Meéxico...era el primer resultado de convertir a2 México en una sucursal de Hollywood
para la produccion de peliculas en espafiol, cuyo destinatario final era el mercado
hispanoamericano”. '?

Dicha cinta contd con un gran despliegue técnico y por primera vez utilizé el sonido
directo, esto es, "la banda sonora paralela a las imagenes en la misma tira de celuloide”. "

Los afios de 1932 a 1936 pueden considerarse como una etapa preindustrial. El
investigador David Ramoén afirma: “Los afios treinta, el cine mexicano empieza a hablar,
cuenta ahora con la doble fuerza de la magen y la palabra.. Empieza entonces, a partir de
aqui, no solo a lanzar, sino incluso a integrar a la cultura popular y también de alguna forma
a Ja alta cultura de México una serie de imagenes.. el charro, la prostituta, la madre y el
comico”, **

En ella existieron varios productores que aspiraban a lograr el éxito economico con una
sola cinta, la cual se concebia como obra anica. Esto trajo como consecuencia el prescindir
de una esquematizacion y de la frescura innata de un cine todavia incipiente.

La revolucién y la orientacion ideologica del gobierno del presidente Lizaro Cardenas,
hicieron que los productores mantuvieran como caracteristica fundamental de sus obras el
ofrecer una vision civilizada (a la manera occidental} de México, por medio de melodramas
mundanos y modernos. Es asi que se produjeron cintas de madres abnegadas y pecadoras
sufridas, de época, de bohemios, de horror, westerns, de comedia, de la revolucién y de
ambiente campirano, donde el cine nacional habria de encontrar su soporte comercial
a nivel internacional.

Cabe destacar en este periodo del cine mexicano algunas de las obras filmadas y sus
realizadores:

Fernando de Fuentes (El anénimo,1932; El compadre Mendoza, 1933; ;Vamonos con

Pancho Villa!,1935;_Alla en el Rancho Grande, 1936) fue tal vez el director mas importante

' De los Reyes. Aurelio. Medio siglo de cine mexicano (1896 - 1947), p.123.

" Garcia Riera, Emilio. Historia del cine mexicano, p.77.
" De los Reyes. Aurelia ¢f al.. 80 aflos de cine en México, p.93.
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de los inicios del cine sonoro. A €l le siguieron otros como: Miguel Contreras Torres (Juarez

y__Maximiliano,1934; No te engafies corazon, 1936); Rafael J. Sevilla (Almas
encontradas, 1933; Maria Elena, 1935); Miguel Zacarias (Sobre las olas, 1932; Rosano, 1935);
Chane Urueta (Profanacion, 1933;Clemencia, 1934); Gabriel Sona (Chucho el Roto,1934;

iOra Ponciancj,1936); Juan Bustillo Oro (Dos monjes, 1934, Monja, casada, virgen y
martir,1935); Manue! S. Gomez (Rebelion, 1934); Carlos Navarro (Janitzio, 1934).

Por lo que respecta a directores extranjeros, el soviético Serguéi Mijailovitch Eisenstein

viajo a Mexico en 1930 para realizar_jQue viva México!, obra que dejaria inconclusa debido

a la falta de financiamiento. También trabajaron en México: Fred Zinnemann (Redes, 1934);

Arcady Boytler (La mujer del puerto,1933; Celos 1935); Ramon Pedn (La llorona, 1933;

Mujeres de hoy,1936); Juan Orol (Madre querida,1935; El calvarig de una esposa, 1936).

2.2.3. La Epoca de Oro

La llamada £poca de Oro del cine mexicano puede ser situada aproximadamente entre
1940 y 1950

Como factor determinante para la conformacion de la misma, se encontrd el aporte
econdmico (celulosa, equipo técnico e industrial) que Estados Unidos brindé a México,
como compensacion por haberlos apoyado durante fa Segunda Guerra Mundiai {contra el
Eje - Alemania, Italia y Japon -). ** Al respecto, Maria Luisa Amador dice: “Durante el
régimen del General Manuel Avila Camacho, el cine mexicano se coloca como una de las
industrias mas importantes del pais. La Segunda Guerra Mundial impide a los paises
imperialistas, enfrascados en la lucha abastecer en ese momento el mercado mexicano, lo
que redunda en impulso a su desarrollo econémico”. **

El auge que tuvo el cine nacional permitié el surgimiento de directores, miembros de una
nueva generacion, y de afamados actores que, rodeados del mitc del estrellato, formaron
parte del Star System al estilo hollywoodense. En México, se produjeron 37 peliculas

durante 1941; para 1945 el namero ascendio a 82:

'* Garcia Riera, Emilio. Op. Cit., p.123.
'8 De los Reyes. Aurelio_ef al., 80 afios de cine en México, p.124.
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“En el aspecto de la produccion éste es el periodo de auge; cobra importancia la etapa de
internacionalizacion, que comenzd en 1938,cuando se empicza a copiar las producciones
estilo Hollywood. Se realizan versiones de gran niimero de obras célebres, de autores como
Tolstoi, Balzac... Wilde y otros”.

En ese mismo afio, se construyeron los estudios de cine mis grandes de América Latina:
los estudios Churubusco, financiados por la compaitia productora de Hollywood RKO y
Emilio Azcarraga Vidaurreta en un 50% cada uno. La RKO también coprodujo y distribuyo
la primera pelicuta filmada en dichos estudios: La perla, de 1945,

En esa época, cuatro mil personas. - aproximadamente - trabajaban en la industria
cinematografica mexicana,todas ellas agrupadas en el STIC (Sindicato de Trabajadores de la
Industria Cinematografica).

A raiz de algunos problemas suscitados por malos manejos de sus dirigentes v la
necesidad de afianzar garantias para su trabajo, los miembros de esa agrupacién -
encabezados por Mario Moreno “Cantinflas”, Jorge Negrete y Gabriel Figueroa- iniciaron
un movimiento que culmin con la creacion del STPC de la RM (Sindicato de Trabajadores
de ia Produccion Cinematografica de la Repitblica Mexicana), afiliado a la CTM

{(Confederacion de Trabajadores de México).

El gobierno se interesé por el cine mexicano y dispuso lo siguiente: 1la exhibicion de
peliculas nacionales era obligatoria en todas las salas cinematégréﬁcas del pais. Lo anterior
fue ratificado en 1941, segiin un mandato cardenista.

El Banco Cinematografico S.A., se cred el 14 de abril de 1942, por iniciativa del Banco
Nacional de México y con el apoyo moral del Presidente de la Repiiblica. Debido a esta
creacion, el cine mexicano ya no se financiaria como hasta entonces lo habia hecho, es decir,
cen anticipos por la distribucion de cada pelicula.

Entre las compafiias productoras de la época encontramos a: Grovas, S.A.,(la cual tuvo
entre sus socios a Bustille Oro, Contreras Torres, Fernando de Fuentes, Mauricio de la
Serna, Vicente Saiso Piquer, Miguel Zacarias y Raphael J. Sevilla), Filmex (de Simén
Wishnack y Gregorio Walerstein, Films Mundiales ( de Agustin Fink), Posa Films (de

“Cantinflas” y socios) y Rodriguez Hermanos (de Ismael, Roberto y Joselito).

' De los Reyes, Aurclio et al.. Op. Cit.. p.124 - 125.
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Tiempo después, Clasa y Films Mundiales se unirian y en 1945 se constituirian como la
preductera Clasa Films Mundiales.

Entre los directores mas representativos de la Epoca de Oro se encuentran:

Julio Bracho (jAy. qué tiempos, sefior don Simodn!, 1941; Distinto amanecer,1943);
Emilic “Indio” Fernandez (Flor silvestre,1943; Salon México, 1948, Ismael Rodriguez (jQué

lindo _es_Michoacan!,1942; Cuando lloran los_valientes,1945); Roberto Gavaldon (La

barraca,1944; Rayando el sol, 1945); Emilio Gémez Muriel (La guerra de los pasteles, [ 943;
El sexo fuerte,1945); Miguel Contreras Torres (La_vida initi de Pito Pérez 1943; El rayo

del Sur,1943); Fernando de Fuentes (La gallina clueca 1941; Dofa Bérbara,1943); Juan

Bustillo Oro (Cuando los hijos se van 1941); El angel negro,1942); Alejandro Galindo
{Campeon sin corona,1945; Una familia de tantas, |948); Miguel Zacarias (El pefidn de las

Animas, 1942; Una carta de amor,1943); Gilberto Martinez Solares (Un beso en Ia noche,

1944; Calabacitas tiernas, 1948), Migue! M. Delgado (El gendarme desconocido,1941; Un

dia con el dighlo,1945); Chano Urueta (E! camino de los gatos,1943; Anita de
Montemar, 1943); Raphael J. Sevilla (Porfirio Diaz, 1944; Quinto patig, 1950); René Cardona
(Jesusita en Chihuahua, 1942; Lluvia Roja, 1949); Rail de Anda (La reina del tropico,1945;
Sucedié _en Jalisco,1946); Alberto Gout (Aventurera 1949; Sensualidad,1950); Matilde
Landeta (Lola Casanova, 1948; La negra Angustias, 1949).

Entre los directores extranjeros que trabajaban en México, destacaron:

José Diaz Morales (Palabras de Mujer, 1945; Sefiora Tentacion, 1947); Miguel Morayta

(Hipocrita, 1949, Vagabunda 1950); Tito Davison (La_sin_ventura 1947, Ei baiio de
Afrodita,1949), Luis Buiivel (Gran Casino, 1946, Los olvidades, 1950); Alfredo B. Crevenna
(La dama del velo, [948; Otra primavera, 1949).

Los actores y actrices representativos de ésta época (algunos de los cuales ya habian
iniciado desde afios atras una fructifera trayectoria) fueron;

Pedro Infante, Jorge Negrete, Arturo de Cérdova, Pedro Armendariz, los hermanos
Soler (Fernando, Domingo, Andrés, Julidn),Emilio Tuero, David Silva, German Valdés “Tin
Tan”, Rafael Baledon, Mano Moreno “Cantinflas”, Joaquin Pardavé, Antonio Badu, Maria

Félix, Dolores del Rio, Marga Lopez, Silvia Derbez, Gloria Marin, Sara Garcia, Maria Elena
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Marqués, Silvia Pinal, Blanca Estela Pavon, Miroslava, Lilia Prado, Rosita Quintana, por

citar s6lo algunos nombres.

2.2.4. El cine independiente y experimental

El abaratamiento de las producciones nacionales, asi como el control que el monopolio de
la exhibicidn (propiedad del estadounidense William Jenkins),ejercio sobre el cine mexicano
cerca de la década de los cincuenta, originé la proliferacion de filmes conocidos mas
adelante como “churros” (“peliculas ” de infima calidad técnica, actoral y de produccion).
Dicho término se acufiaria para utilizarlo como estigma vy asi designar una determinada
época de la cinematografia .

En vista del inesperado giro que el cine mexicano habia tomado, en 1953 el nuevo
gobierno encabezado por Adolfo Ruiz Cortines, coloco al frente del ahora Banco Nacional
Cinematografico al licenciade Eduardo Garduiio, quien puso en marcha un plan (conocido
como “Plan Gardufio™). Este consistia en unir a los productores con las distribuidoras
dependientes del banco para asi restarle fuerza al monopolio Jenkins. Con ello, se pretendia
estimular al “buen” cine y propiciar el surgimiento de nuevas “estrellas™. Pero no se logro.

Por otro lado, gracias a las innovaciones técnicas, fue posible realizar cintas en
locaciones lo que conllevd a obtener imagenes mas “reales”, reduciendo costos y utilizando
menos personal para la produccion.

Se suponia que éste era el camino trazado para el cine mexicano. Sin embargo, el filme
Raices, de 1953, vino a demostrar que podia producirse cine barato, de calidad, y ademas,
que bien podia ser capaz de ganar el reconocimiento de la Federacion Internacional de la
Prensa Cinematografica del festival de Cannes, en 1955, generar criticas agradables y
obtener buen reconocimiento comercial al estrenarse en México.

Con Raices naci6 lo que se conoce como cine independiente.

Se habia concebido al cine independiente como aquél que no se atenia a mecanismos
convencionales para su realizacion,

E! productor de Raices fue Manuel Barbachano Ponce; el director,Benito Alazraki. La

cinta se baso en cuatro cuentos, adaptados del libro El Diosero de Francisco Rojas

Gonzilez, los cuales abordaban la vida indigena con algo de critica social inmersa. Puede
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afirmarse que el neorrealismo italiano tuvo gran influencia en la produccién independiente
mexicana, a través de las teorias de Cesare Zavattini.

Hacia finales de 1950, el cine mexicano evidenciaba una crisis que lo hizo caer en el
circulo vicioso de una cinematografia que no admitia renovacion alguna. E1 “Plan Gardufio”
significo la concentracion en unas cuantas manos de la produccion filmica, y era urgente el
advenimiento de directores que ofrecieran nuevos aires al cine nacional. Aunado a ello, la ley
cinematografica ya era obsoleta.

Por otro lado, se consintié la produccién de largometrajes de argumento (“series™) con la
finalidad de reducir costos. Cabe mencionar que con esto se pasaba por alto el laudo
expresado en 1945 por Manuel Avila Camacho: “Por ello, en términos estrictamente legales
cualquier realizacion que se llevara a cabo sin la participacion del STPC se entendia como
independiente o marginal, al menos en los afios cuarenta y parte de los cincuenta, cuando el
conflicto entre el STPC y el STIC estaba en pleno apogeo”. '* Dicha disposicion estipulaba
que solo el STPC podria realizar largometrajes.

Ocurrid también que algunos filmes fueron censurados:

La sombra del caudillp (1960) de Julic Bracho, _El brazo fuerte (1958} del holandés

Giovanni Korporaal, Cada quien su vida (1959) de Julio Bracho y El impostor (1956) de
Emilio “Indio” Fernandez.

En 1960, quedarcn bajo el control del Estado, el financiamiento, fa distribucién y la
exhibicion de cintas de produccion nacional. Parte de esto se logré comprando dos partes
esenciales conformadoras del monopolio Jenkins: las salas de la Operadora de Teatros (de
Manuel Espinosa Yglesias) y la Cadena de Oro (de Gabriel Alarcon).

La transaccion se llevo a cabo porque aparentemente ¢l cine ya no era tan buen negocio
como lo habia sido antes, por lo menos en México.

A diferencia de la Iniciativa Privada que solo veia en el panorama nacional la produccion
de “churros”, existieron voces criticas que no sentian la obligacion de apoyar al cine
mexicano por el solo hecho de serlo. Fue asi que gracias a acontecimientos culturales tales

como la creacion de la revista “Nuevo Cine”, el Centro Universitario de Estudios

'® Barriga Chavez, Ezequiel. Tesis “El cine independiente en México™. p.172.
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Cinematogrificos {desde 1958),el panorama filmico de Meéxico empezd a aclararse y dar
indicios de renovacion y aliento.

En 1965, tuvo lugar el Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje,
convocado por la seccidn de Técnicos y Manuales del STPC, en 1964. Diecisiete directores
participaron en el concurso; los ganadores fueron: en primer lugar, La formula secreta, de

Rubén Gamez; en segundo lugar, En este pueblo no_hay ladrones, de Alberto Isaac y en

tercer lugar, Amor, amor, ‘amor (estructurado por cinco cortometrajes) de Juan José

Gurrola, Juan Ibafiez, José Luis Ibafiez, Héctor Mendoza y Miguel Barbachano Ponce. Esto
es lo que opina Ezequiel Barmiga al respecto: “Pese a todos los cuestionamientos que
merezca el 1 Concurso de Cine Experimental, al paso de! tiempo adquiere una importancia
primordial para la consolidacion del cine independiente de los afios 60. Es de alguna manera,
el primer gran triunfo de este movimiento ante el sindicalismo y los industriales,que miraban
con desdén a las realizaciones que se hacian al margen de la industnia, por personas que no

tenian la *experiencia’del cine dentro del aparato industrial”. **

2.2.5. La estatizacion del cine mexicano

La estatizacion ocurri¢ durante la gestion de Rodolfo Echeverria como director del
Banco Nacional Cinematogrifico: “Desde que el Banco Nacional Cinematogrifico fue
fundado el 24 de noviembre de 1941,el financiamiento de la produccion cinematografica
mexicana se realizo fundamentalmente a través de él...Este es una institucion nacional de
crédito con las caracteristicas propias de una empresa de participacion estatal, es decir, son
organismos que realizan los servicios de banca, comercio y las finalidades publicas que el
Estado les asigna bajo la forma de sociedad mercantil {(especialmente la sociedad anénima)”.
20

Los antecedentes de este hecho fueron los siguientes: la Secretaria de Hacienda y Crédito

Piiblico otorgd al Banco una inversion de mil millones de pesos, dinero que serviria para

19 1bidem, p7L

* Garcia Fernandez, Rubén. Tesis “Politica estatal cinematografica mexicana del periodo 1970 - 19767,
p.69.
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mejorar laboratorios, salas de exhibicion y compafias distribuidoras, es decir, para fortalecer
los aspectos técnico y administrativo de! cine mexicano.

A partir de eso, Rodolfo Echeverria se dispuso a apoyar nuevas productoras privadas
como la Marte y la Marco Polo. Estas fueron Alpha Centauri y Escorpidn. Sin embargo,
estas nuevas productoras no fueron suficientes para hacer frente a las expectativas de
produccion.

El Estado optd por crear sus propias productoras y confid sus proyectos filmicos a

directores que supieran interesar al piblico para que viera cine mexicano. Esto es lo que dice
Enrique C. Palma Cruz al respecto:
“El ingreso de una nueva generacion de directores fue producto de una necesidad
impostergable dentro de la politica de apertura echeverrista. Hubiera sido imposible
reconquistar al pablico ausente (clase media y alta), a través de las pésimas y estandarizadas
obras de los viejos directores”. ** Tales productores fueron: Conacine (1975, la cual estaba
enfocada a producir las peliculas mas caras) y Conacite I trabajarian en conjuncién con él
STPC. Conacite 1I lo haria con el STIC y en los estudios Aménica (los cuales fueron
comprados por el Banco Nacional Cinematografico en 1975),

Por otro lado, el Estado ided diversas formas para alentar el cine y cultivar la base
cultural de éste. De este modo, en 1971 se cred el Centro de Produccion de Cortometraje,
en 1972 se volvieron a otorgar los premios “Ariel”, después de varios afios de no hacerlo (la
ultima entrega se realizo en 1958), en 1974 fue inaugurada la Cineteca Nacional y en 1974
abrié sus puertas el Centro de Capacitacion Cinematografica (CCC).

Asimismo, varias peliculas estatales contaron con la participacion de productores
privados o de los trabajadores, y en 1974 los directores Rail Araiza, José Estrada, Jaime
Humberto Hermosillo, Alberto Isaac, Gonzalo Martinez, Sergio Othovich, Julian Pastor y
Juan Manuel Torres formaron la cooperativa Directores Asociados, S.A. (DASA).para
coproducir peliculas con el Estado.

Durante la época, destacaron varios directores como los siguientes:

*! Palma Cruz, Enrique C. Tesis “El cine mexicano de los 80: agudizacion de su crisis”, p.72.
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Arturo Ripstein (El castillp_de la pureza 1972; El Santo Oficio,1973); Felipe Cazals
(Canoa,1975; El apando,1975; Las poquianchis, 1976); Jaime Humberto Hermosillo (La
pasion segin Berenice, 1975, Matinee 1976);, Jorge Fons (Los cachorros 1971; Los
albafiiles, 1976); Alberto Isaac (E) rincén de las virgenes, 1972; Tivoli;1974); Juan Manuel
Torres (La otra virginidad, 1974; El mar, 1976); Julian Pastor (La venida del rey Qlmos, 1974,
El_esperado amor desesperado,1975); José Estrada (El profeta Mimi, 1975; Maten al

leén, 1975); Alberto Bojorquez (Hermanos del viento,1975; Lo mejor de Teresa, 1976),

Alfonso Arau {Calzonzin inspector,1973; El Aggila Descalza, 1972); Gonzalo Martinez (El
principio, 1974; Longuitud de Guerra,1975); Rail Araiza (Cascabel,1976); Gabriel Retes

(Chin chin ¢l teporoche, 1975, Nueve mundo,1976); Jaime Casillas (Chicano, 1975, Pasajeros
en transito, 1976); Rafael Corkidi (Angeles y querubines, 1971; Pafnucio Santo,1976); Luis

Alcoriza (Mecanica nacional, 1971;_Las fuerzas wvivas,1975); Servando Gonzalez (El

elegido, 1975; Los de abajo,1976); Francisco del Viliar (El festin de la loba 1972; El {lanto

de la tortuga 1974); Alberto Mariscal (La bestia acorralada, 1974); Benito Alazraki (Las tres

perfectas casadas, 1971); Rafael Baledon (El hombre del puente, 1975); José Bolafios (Pedro

Piramo, 1976); Marcela Fernandez Violante (Cananea, 1976).

Destacaron en este periodo los directores extranjeros:

Miguel Littin (Actas de Marysia, 1975); Antonio Eceiza (Mina,viento de libertad,1976),

Sergio Olhovich (Encuentro de un hombre solo,1973).

2.2.6. E| cine de produccién privada

Los productores privados se enfocaron hacia un cine cada vez mas barato, por lo que en
1972 dejaron de utilizar los estudios Churubusco para sus realizaciones y hacia 1976 éstas
eran deprimentes o casi nulas.

Guillermo Caiderén dio inicio en 1974 al cine de “ficheras™ con Bellas de noche y Las

ficheras. Estos son algunos realizadores y peliculas de la época:
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Fernando Cortés (Los Beverly de Peralvillo, 1971); René Cardona Jr. (La Martina, 1971},

Rodolfo de Anda (Indio,1971); Rubén Galindo (Lagrimas de mi barrio 1972); Arturo
Martinez (Nobleza ranchera, 1975); Joselito Rodriguez Jr. (De sangre chicana, 1973).
Ademas de la vulganidad extrema, en esta época se recurnid a trasladar al cine programas
comicos de television. De igual forma, cantantes populares como Vicente Ferndndez,
Comnelio Reyna y Juan Gabriel, entre otros, fograron tener buenos éxitos en taquilla con sus

intervenciones en pelicufas.

2.2.7. La crisis del cine mexicano

La virtual estatizacion del cine mexicano, lejos de perjudicar a los distribuidores y
exhibidores privados, los fortalecio; estas son algunas de las razones: 1} los precios de
entrada al cine fueron “descongelados”, 2) todas las salas cinematograficas pasaron a ser
salas de estreno, 3) las dulcerias dentro de los cines reportaban excelentes dividendos.

Los tres factores anteriores fueron determinantes para lograr ingresos superiores a los
trescientos millones de pesos en 1976, favorables a los productores privados quienes eran
los accionistas mayoritarios de Peliculas Nacionales. Como consecuencia, la produccion
cinematografica recay6 en gente de la Iniciativa Privada durante el sexenio 1976-1982.

Cuando Margarita Lopez Portillo fue nombrada directora de Radio, Television y
Cinematografia (RTC), dependiente de la Secretaria de Gobernacion, las puertas a los
nuevos cineastas fueron cerradas. Se intentd entonces, un retorno a la £poca de Oro
mediante la produccion de tipo “familiar” como antafio.

De igual manera, la importacion de directores extranjeros se tomo como la opcion que
podia salvar o rescatar al cine nacional del desastre en que se encontraba inmerso: “Se
hablaba en aquella época de importar a Federico Fellini para realizar una pelicula sobre la

conquista de México en donde aztecas y pirdmides darian el marco a una historia de caracter
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nacionalista. Sabiamente Fellini no acepta la invitacion, sin embargo, los deseos del Estado
por coproducir con otros paises no desaparece”. 2

Asi, se realizaron peliculas costosas que no ayudaron a solucionar el problema, tales
como: Campanas Rojas (1981) de Serguéi Bondirchuk; Antonieta (1982} de Carlos Saura,
Eréndira (1982) de Ruy Guerra y Los hijos de Sanchez (1978) de Hall Bartlett, entre otras.

Por otra parte, cintas de produccion estatal fueron “enlatadas”, o bien, se llevo a cabo'su
estreno sin éxito taquillero. V. gr : La viuda negra (Arturo Ripstein, 1977), la cual se estrend
hasta 1983,

En los inicios del sexenio de José Lopez Portillo, la productora estatal Conacite 1 fue
liquidada. A fines de 1978, Margarita Lopez Portillo consiguid que ef Banco Nacional
Cinematografico dejara de financiar al cine mexicano. Como resultado, los productores
privados tuvieron que recurrir de nueva cuenta a la obtencion de anticipos por la exhibicion
de los filmes.

Asi, se dieron grandes facilidades para el desarrollo del cine “pirata” y de aquel barato y
vulgar que tanta aceptacién habia logrado en algunas ciudades de Estados Unidos donde
residian hispanos.

Aunado al cine anterior, se origind también un tipo de cintas populacheras que rayaban
en la pornografia utilizando “ficheras™ o prostitutas, palabras altisonantes, albures, cabarets y
barrios o vecindades. Una muestra de ello son: Las del talon (1977) de Alejandro Galindo;
Noches de cabaret (1977) de Rafael Portillo; Las golfas del talén (1980) de Jaime
Fernindez; La pulqueria (1980) de Victor Manuel Castro; Escuela de placer (1981) de René
Cardona Jr.; 41.e! hombre perfecto (1981) de Pepe Romay, por citar sélo algunas.

Televicine (compaiiia productora propiedad de la cadena de television Televisa) se avoco
a realizar cintas “blancas”, es decir,para toda la familia, protagonizadas por Roberto Gémez
Bolaiios “Chespirito” (EL chanfle, 1978, de Ennque Segoviang) de extraccion 100%
televisiva. Después, la misma empresa cambid de trayectoria, produciendo cintas de todo
tipo: de indocumentados, de chicanos, de coatrabandistas, melodramas diversos, cantantes

rancheros populares como protagonistas y coproducciones con Espafa.

2 thidem, p.80.
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Arturo Ripstein (Ef lugar sin limites, 1977, Cadena perpetua, 1978); Felipe Cazals (El afio
de la peste, 1978; Bajo la metralla, 1980); Gonzalo Martinez (El jardin de los cerezos, 1977,
E! hombre de la mandolina, 1982; Raul Araiza (En la trampa 1978, Fuego en el mar, 1979);
José¢ Estrada (Los indolentes, 1977, jPum,1979); JuliZn Pastor (Los _pequefios
privilegios, 1977; Estas ruinas que ves,1978); Luis Alcoriza (A paso de cojo,1978); Mario
Hernandez (El tonto gue hacia milagros, 1982); Alfredo Gurrola (La sucesion, 1978; Dias de
combate, 1979); Francisco Guerrero (Valentin Lazafia el ratero_de los pobres, 1979); Juan
Manuel Torres (La mujer perfecta, 1977); Sergio Olhovich (Llovizna, 1977; El infiemo de
todos tan temido, 1979); Marcela Fernandez Violante (Misterio, 1979; Gabriel Retes (Elores
de papel,1977); Rafael Corkidi (Desegs, 1977); Alberto Bojorquez (Retrato de una mujer
casada, 1979); Carlos Enrique Taboada (La guerra santa 1977); Juan Ibafiez (A fuego
lento, 1977); Alfredo Joskowicz (El caballito volador, 1982).

A manera de conclusion pueden citarse las palabras de Enrique C. Palma Cruz: “La

década de los 80 fue una etapa muy dificil para la sociedad mexicana(...) Evidentemente el
cine mexicano no estuvo desvinculado del proceso histérico - social que se observd en los

convulsos afios 80”. 2

2.7.8. El cine mexicano contemporineo

En 1989, una pelicula producida con bajo presupuesto y dirigida por Jorge Fons marcé el
inicio del llamado “nueve cine mexicano™ Rojo amanecer. Cabe agregar que aunque el
término ha sido mal aplicado, es asi como se le conoce al cine mexicano contemporaneo.

En realidad el nuevo cine mexicano es un concepto acuilado desde la época del Primer
Concurso de Cine Experimental y del grupo Nuevo Cine, ya que no ¢s precisamente
“nuevo” el cine realizado en la actualidaci. por lo cual no es conveniente seguirlo llamando
de este modo.

Es asi que hemos preferido titular este capitulo utilizando el término contemporineo en

lugar de “nuevo”.

3 Ibidem. p.82.

59



Continuando con ¢l tema, a la filmacion de Rojo amanecer siguieron otros filmes que han
ayudado a elevar la audiencia que gusta de ellos y, sobre todo, a volver los ojos hacia una
industria que atin tiene bastante que apaortar.

Pese a cuestiones economicas muy deficientes, algunos productores han tenido la valentia
de apoyar las cintas que han contribuido (y estan contribuyendo todavia a creer nuevamente
en la industria cinematografica mexicana.

Tal vez no se esta viviendo lo que en décadas anteriores, ya que se debe tomar en cuenta
que las condiciones politicas, econdmicas, sociales y culturales no son iguales, pero si puede
apreciarse fa calidad con la cual estin hechas las realizaciones filmicas.

Haciendo una revisién historica, en el afio de 1989 el Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes - a través de un boletin - dio a conocer interesantes proyectos para el cine nacional:

En primer lugar, se informé que el cine mexicano tenia asegurado el 50 % det tiempo en
pantalta que por ley se establece.

En segundo lugar, se pretendid subir el nivel del cine nacional a través de una seleccién
cuidadosa de guiones y directores, lo que constituyd una medida esencial, ya que si lo que se
pretendia mostrar iba a resultar malo, entonces en lugar de convocar a la audiencia la
ahuyentaria

El Consgjo Consultive establecido por el Insiituto Mexicano de Cinematografia
(IMCINE), reviso ese afio mas de 90 guiones de los cuales solamente recomendé cuatro
para llevar a cabo su filmacién:

Cabeza de vaca, de Nicolas Echevarria; Yo, la peor de todas, de Maria Luisa Bomberg vy
Antonio Larreta; La levenda de ypa_méscara, de José Buil y Pueblo de madera, de Juan
Antonic de la Riva.

Todo parecia indicar que el cine se recuperaria de la crisis en la que estaba inmersa.

En fin, una cuestion es clara: en el cine mexicano no hay escasez de talento.

Directores, actores, actrices, productores y técnicos capaces abundan en el pais; lo que se
necesita es hacer crecer la industria filmica, creer en eila como antaiio.

Hay quien piensa que ya se esta dando el primer paso al generar la idea de capitalizar
filmaciones extranjeras en territorio mexicano, como por ejemplo, Titanic de James

Cameron.
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Con esta pretension fue creada la “Comision Nacional de Filmaciones”, en 1995,
organismo dependiente del IMCINE e integrado por vanas instancias de los propios
Estudios Churubusco.

El cine mexicano contemporaneo sigue escribiendo su historia. Cada espectador y
participante de la industria filmica es testigo de sus avatares cotidianos y confian en que
logre ganar la batalia.

Algunas de las cintas de la época contemporanea son :

Desiertos mares (José Luis Garcia Agraz, 1993); Danzon (Maria Novaro, 1991); Cronos

(Guillermo del Toro, 1992); Como agua para chocolate (Alfonso Arau, 1991); Elisa_antes

del fin del mundo (Juan Antonio de la Riva, 1996); El callejon de los milagros (Jorge Fons,

1993); En medio de la nada (Hugo Rodriguez, 1993), Dos crimenes (Roberto Sneider,

1994), entre algunas mas.

Los actores y actrices de esta etapa son °

Daniel Giménez Cacho, Alberto Estrelia, Eduarde Palomo, Ernesto Gémez Cruz, Bruno
Bichir, José Carlos Ruiz, Demian Bichir, Héctor Bonilla, Damian Alcazar, Blanca Guerra,
Arcelia Ramirez, Maria Rojo, Gabriela Roel, Margarita Isabel, Julieta Egurrola, Evangelina

Sosa, por mencionar solamente algunos.
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“El cine es percepcion que se convierte en un lenguaje ”.

(Jean Mitry).

El cine posee su propio lenguaje. A través de él se logra que el espectador comprenda el

filme cuando lo presencia. Para hacer de esta tarea algo mas sencillo, se hace indispensable
conocer los elementos internos de una cinta; es algo que en apaniencia pasa desapercibido,
pero para un especialista constituye parte de los conocimientos basicos acerca de su

formacién profesional.
A continuacion, se presenta todo fo relacionado a través de lo cual el cineasta se vale para

crear una pelicula tomando en cuenta la toma, la secuencia, la iluminacion y otros elementos

mas.
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Capitulo 3

El conocimiento tebrico cinematografico como
instrumento formador del critico

3.1. El plano cinematogrifico

El plano es el efemento basico que hace posible al cine. Sin €], el arte cinematografico no

existiria. Puede ser definido de una manera formal, como “un corte de pelicula filmada con
significado”. !

El plano cinematografico se constituye como el resultado final de una “toma™ de la
camara, al mismo tiempo que provee de significancia cinematica y articula el montaje. Es lo
que en una cinta va de un corte de edicion a otro.

Comunmente, un filme estd estructurado por una cantidad promedic de 400 a 1200
planos; sin embargo, existen peliculas conformadas por uno solo ¢ por menos de diez.
Rafael C. Sanchez argumenta lo siguiente: “Plano es un término genérico que se refiere a la

dimensién con que aparece el sujeto dentro del cuadro, ¢ a la cantidad de escenario captado

por el lente. Por un uso traslaticio, en muchos paises ¢l término “plano” ha suplantado al

! Herndndez, Ma. Adela y Mendiola, Salvador. Manual de apreciacién cinematografica,, p.31.

* “Toma o shot es cualquier asunto o trozo de accion filmado mediante una carrera ininterrumpida de la
cidmara. No existe otro concepto mas preciso que la carrera ininterrumpida de la camara, para definir la
toma (...} ha sido comparada con la frase literaria; sin embargo, en muchos casos equivaldri mds a una
palabra, como expresaba Serguei Eiseinstein”. Sdnchez, Rafacl C._ Montaje cinematogrifico. Ane de
movimiento.. p.24.
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término “toma” (shot) y esto parece perfectamente legitimo, pues no son términos

excluyentes”. *

3.2. El montaje cinematogrifico

El montaje es [a esencia del cine y esta formado por la relacion entre las partes de un
plano,asi como la relacion de un plano con otros planos para constituir un filme,

El montaje es, ergo, una articulacion de planos, y su resultado se transforma en el mensaje
de una cinta: “Montaje es un término destinado a indicar la naturaleza especifica de la obra
cinematografica: como la necesidad o exigencia del espectaculo filmico de estar fraccionado
en planos o tomas (shots). Es, por fo tanto, un término estético que lejos de referirse a una
etapa del proceso creativo, los abarca todos por igual. De este modo, desde el momento en
que se comienza a concebir un film en la mente de un cinematografista y desde el momento
en que ¢l redacta el Guion Técnico en un papel que sefiala planos o tomas por separado, va
se estd creando el Montaje de ese film”. *

El montaje puede dividirse en :

A) MONTAJE INTERNQ.- Tiene que ver con todo o que aparece dentro del plano, es

decir, todo lo que s¢ ve en la pantalla. Comprende lo siguiente:

1.- Punto de fuga o profundidad de campo. Es la distancia maxima que puede ser
apreciada dentro del cuadro y el lugar donde toman forma las lineas de la perspectiva.
También es la proporcion de la distancia adecuada mediante la cual la camara define
perfectamente la imagen con la lente.

Cabe agregar que el punto de fuga puede cambiar de lugar y valor durante un mismo
plano.

2.- Punto de cierve o situacién del objetivo de la camara. Es el lugar geografico donde
esté situada la camara para emplazar una toma. También puede cambiar de lugar y valor
durante ¢l plano. Los bordes de {a pantalla enmarcan el espacio cinematografico y el mensaje

cinematico del plano.

? tbidem, p. 24 - 25.
* Ibidem, p. 26.
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3.- Linea de encuadre. Es ¢l rectangulo en el cual se limita la imagen que recibe el
objetivo de [a cdmara. La linea de encuadre ¢s “la forma como se¢ articulan la direccién en
que se teje la trama de la perspectiva, el punto de fuga y tos lados de la pantalla”. °

La linea de encuadre puede ser:

a) Normal.- cuando se toma como referencia la linea del horizonte y ésta es paralela al
lado inferior del rectangulo de la pantalla.

b) Inclinada.- hacia la derecha o izquierda.

¢) Vertical - cuando la linea del horizonte forma un angulo recto en la pantalla.

d} De cabeza.

e} Cambiante.

4.- Variaciones por angulacién. Pueden ser:

a) Horizontal oblicua.- cuando es hacia armba o hacia abajo.

b) Vertical a plomo (Hamada también picada).

¢) Hacia arriba {contrapicada).

d) Cambiante.

5.- Fijeza. Es cuando la cimara permanece sobre su soporte, sin ser movida, durante todo
el plano.

6.- Movimientos de cAmara. Estos pueden realizarse:

a) Sobre su ¢je o tripié o a la izquierda.

b) Panoramica vertical, hacia aﬁba o hacia

¢} Panoramica horizontal, ya sea a la derecha abajo.

d) Diagonal.

€) Cambiante,

I1) Sobre carro o tripié con ruedas:

a) Dolly, hacia adelante, hacia atras, hacia la izquierda o hacia la derecha.

b) Recorrido o fravelling sobre rieles.

¢) Gria, ya sea hacia arriba, hacia abajo, adelante, atris o en diagonal.

d) Carro y panorimica combinados desde un vehiculo (los cuales pueden ser automovil,

tren, barco, avién o helicoptero).

* Hernandez, Ma. Adela y Mendiola, Salvador. Op. Cit., p.36.
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e) Camara en mano.

f) Sobre dispositivos especiales.

Cabe aclarar que estos movimientos de camara describen la forma de filmacién de una
cinta, y que cuando se presencia una pelicula, en ocasiones resulta casi imposible ubicarlas.

7.- Distancia de encuadre, la cual incluye:

a) Detaile, que puede ser el fragmento de un objeto, o bien, del rostro o cuerpo del actor y
que no permite saber de quién se trata. También se le conoce como Big close up.

b) Primerisimo primer plano o close up, enmarca una parte del rostro que es tomada desde
la frente hasta el mentdn o barbilla.

¢) Prmer plano o medium shot, la toma abarca hasta el busto o pecho.

d) Medio plano o pianc medio, el cual va de la cintura a la cabeza.

¢) Plano americano que va de las rodillas a la cabeza.

f) Plano general o full shot, en el que la cdmara toma el cuerpo humano por entero, o bien,
objetos mas grandes que él bien encuadrades.

g} Two shot o “plano de dos” como su nombre lo indica, encuadra todas las situaciones
donde aparecen dos actores.

h) Plano de conjunto abarca tres personas o mas (donde sea posible diferenciarlos de
manera visual),

i) Plano largo, panoramica o long shot se utiliza para encuadrar grandes espacios, ya sea
urbanos o rurales. ‘

i) Plano semilargo, semigeneral o medium long shot es mas cercano que el anterior.

Cuando se trata de encuadrar a un actor o actriz, ya sea de manera individual o en
conjunto, se hace necesario dejar un espacio arriba y abajo {lo que comilnmente se conoce
como “aire”).

8.- Fuera de campo. Designa todo lo que no se incluye en una toma.

9.- Campo vacio. Se denomina asi a los encuadres del sitio en donde podria estar el ser
humane o actor pero no lo esta, ya sea porque todavia no entra a cuadro, porque ya salié o

porque en todo el plano no se puede ver.
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10.- Composicién. Puede decirse que es la relacion geométrica dada por la forma de
distribucién dentro del encuadre o montaje interno de los actores, las cosas, el escenario, la
situacion de cimara, el objetivo y la abertura de diafragma.

Se puede describir y analizar asi:

Circulo, triangulo, cuadrado, horizontal ,vertical, diagonal, hacia la derecha, hacia la
izquierda, hacia arriba, hacia abajo, eliptica, en cruz, en tnangulo simple, en triangulo doble.

11.~ Foco. Es la cualidad del objetivo ¢ de la lente para tomar todo lo que se sitiie ante él
entre dos distancias determinadas y a cierta abertura de diafragma. El foco es también la
caracteristica de la lente para poder precisar una imagen a cierta distancia de la cinta o la
pantalla.

El tipo de lente puede hacer cambiar la nitidez o distorsién de la imagen. El foco puede ser
fijo, o bien, vanar durante el plano.

Finalmente, puede hacer ver las imagenes nitidas u opacas asi como variar intensidades y
espesores.

12.- Velocidad de filmacién. Incluye :

a} Camara normal.

b) Camara lenta.

¢) Camara rapida.

d) Imagen congelada.

13.- Numinacién. Puede ser :

a) Ambiental (energia natural).

b) Artificial (alumbrado).

¢) Directa.

d) Indirecta.

e) General,

f) Parcial.

g) Frontal,

h) Lateral desde la derecha.

i) Lateral desde la izquierda.

j) Contraluz.
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k) Cenital {(desde arriba).

1} Filtrada (desde abajo).

m) Amarilla.

n) Roja.

0) Azul.

p) Combinaciones de estos colores.

14.- Escenario. Lo constituyen las caracteristicas del lugar a fotografiar. Puede ser:

a) Foro.

b) Locacion.

c) Real.

d) Fabrcado ex - profeso.

¢) Interior.

f) Exterior.

g} Naturalista,

h) Realista.

1) Fantéstico.

15.- Sonide. Todo lo que se escucha en la “banda soncra”. Puede ser:

a) Directo.

b) Indirecto.

c) Ambiental.

d) Artificial.

e) Voces.

f) Muisica de fondo.

g} Efectos, etc.

El sonido constituye un universo propio,pero cuando entra en relacién con lo visual da
lugar a espacios audiovisuales tinicos,

16.- Fotografia. Puede ser:

a) Blanco y negro.

b) Sepia.

¢) Filtrado.

d) Pigmentado.

e) A todo color.

17.- Experimentaciones, trucos, efectos especiales, dibujos animados y animaciones,

estan incluidas en las modificaciones que, a nivel técnico del proceso normal de filmacién,
es posible obtener. i
B) MONTAJE EXTERNQ.- es ia relacion de los pianos dentro de la cinta, es decir, la

secuencia o paradigma sintagmitico. Dentro de éste se ubican:
- La secuencia. Esta equivale al capitulo en una novela o al acto en una obra de teatro: “Es

una de las grandes divisiones de un film, que posee un sentido completo. Se le puede
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comparar con el capitulo de una obra literaria. Consta, generalmente, de varias escenas. Un
film largometraje podra tener quince, veinte o mas secuencias”. *

Es un encadenamiento visual y mental que da lugar al mensaje del cine. De una manera
técnica puede afirmarse que la secuencia es come “un conjunto de planos de pelicula que se
desarrollan con un propésito en una unidad de relato y de tiempo”. ’

De una manera coloquial, una secuencia es una interrelacion de imagenes
cinematograficas. El raccord (forma de continuar una accion pasando de un plano a otro) es
un factor importante para llevar a cabo una secuencia. Esta secuencia en continuidad puede
lograrse siguiendo fa misma direccion de un movimiento fisico, la direccion de ias miradas
de los actores, entre otras cosas.

En los filmes, los elementos auténomos que constituyen las secuencias, se encadenan de
acuerdo a los siguientes tipos basicos:

a} Escena - “Es una accion continuada, filmada en un mismo ambiente o escenario (sea
interior o exterior, vale decir, bajo techo o al aire libre), y que carece de sentido completo.
Consta, generalmente, de varias tomas (shots). Se le puede comparar al parrafo de un
libro” ?

En la escena, la narracion relne accion, tiempo y lugar. Puede ser:

Completa (continua en el tiempo) o incompleta (con ligeras elipsis de tiempo).

b) Secuencia en si.- Distingue y separa al cine del teatro. Consiste en una narracion
compleja que se lleva a efecto en varios lugares y tiempos, y para ello recurre a las elipsis.

¢) Alternativa.- En ella existe montaje paralelo o altemado. Dos acciones (que pueden o
no tener unidad general) se llevan a cabo en un relato. Existen tres clases de criterio para
organizar la alternancia como denotacion temporal (y predomina sélo uno):

1} Montaje alternative puro.- El significado de la alternancia radica en las acciones
representadas.

2) Montaje alternado.- El significado de la alternancia se encuentra en la simultaneidad

de las acciones representadas.

¢ Sanchez, Rafacl C. Qp. Cir, p.24.
" Hernindez, Ma. Adela y Mendiola, Salvador. Op. Cit., p.36.
® Sdnchez, Rafael C. Op. Cit.. p.24.
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3) Paralelo.- Aqui las acciones que se conjugan no mantienen relacion alguna en lo que se
refiere a denotacion. Los simbolismos, tales coma: suefios, recuerdos, saltos hacia atras
(flash - back), saltos hacia adelante (flash - forward y flash - ahead), corresponden a esta
tercera clase.

d} Frecuentativa - Constituye una sucesion apretada de imagenes que se repiten: “1) El
significado frecuentativo plano o completo engloba todas las imagenes en una gran
sincronia, en cuyo interior deja de ser pertinente la vectorialidad del tiempo. 2) Ei semi -
frecuentativo integra una serie de pequefias sincronias, traduce una narracion continua de
evolucion lenta. 3) Ei sintagma - seriado consiste en la sucesion de breves evocaciones de
acontecimientos derivados de un mismo orden de realidades”. °

e} Descriptiva.- Esta se opone a las cuatro clases enumeradas anteriormente, ya que
puede decirse que practicamente “no transcurre el tiempo™.

f) Plano auténomo o plano secuencia.- Aqui se une lo interno y lo externo del montaje.
Corresponde a una secuencia resuelta en un solo plano.

g) Campo y contracampo.- Se maneja como un cambio de punto de vista y se utiliza para
mostrar lo que ¢l actor mira. Puede clasificarse de igual forma como una sub - secuencia o

consecuencia aparte,

3.3. Clases de mirada como punto de vista 0 mirada narradora

(propuestas segiin ¢l lugar que ocupa la camara)

1. Objetiva.- La camara ocupa el sitio de la mirada humana, integrandose al filme como
narrador. Puede decirse que entonces, la camara observa las acciones de forma
periodistica.

2. Interpelativa - El actor se dirige hacia la camara, interpelando asi al espectador, es decir,
dirigiéndose a €l para preguntarle o llamarlo.

3. Subjetiva.- En esta clase, la cAmara se sita en el interior de la narracion filmica como

uno mas de los actores, y funciona representando la mirada de “alguien”.

® Herndndez, Ma. Adela y Mendiola. Salvador. Op. Cir., p.38.
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4. Irreal.- En este caso, la cimara se sitia en un punto de vista imposible de ser ocupado
por el ser humano, y, por ende, la accidn resulta inconsecuente, Este tipo de mirada
incluye micro y macroscopio, camara lenta o rapida, foco mas denso y efectos de luz .

5. Las cdmaras irreal y subjetiva crean falsas situaciones dentro del filme, asi como
fantasmas e ilusiones,

6. La camara interpelativa se utiliza en las peliculas musicales, cuando un actor canta para el
publico, y en las peliculas comicas.

7. La camara objetiva se utiliza para elaborar reportajes y documentales periodisticos. Aqui,

la camara toma el lugar del reportera.

3.4. Enlaces y transiciones entre planos y secuencias

Puede afirmarse que equivalen a los signos de puntuacién en la sintaxis y constituyen la
estructura formal del montaje externo.

Ya se ha visto que un filme esta conformado por un conjunto de planos, que. €5tos, a su
vez, dan paso a un conjunto de secuencias, y ahora, lo que pretende hacerse saber es que los
enlaces y transiciones dan forma a la obra en total, ya que “constituyen la forma material
concreta como se encadena un plano con el otro y una secuencia con la otra para hacer saber
‘cing” . '

Los enlaces y transiciones estructuran la narracion y aseguran la fluidez de la historia,

Los procedimientos mas utilizados son los siguientes:

I. Corte directo.- Se sustituye bruscamente un plano por otro. Es la transicion
fundamental.

2. Fundido a negro.- Entre un plano y otro se oscurece totalmente la pantalla. Se utiliza

para marcar una pausa del relato visual.

19 tbidem, p.3.
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2.1. Fade in.- Se pasa del negro al plano siguiente mediante una iluminacion paulatina.
2.2. Fade out.- Finaliza el plano y se pasa al negro, paulatinamente, oscureciendo con
lentitud {a imagen.

Fundido encadenado o disolvencia.- Consiste en desaparecer gradualmente un plano
al mismo tiempo que va surgiendo otro, también de manera gradual. La disolvencia se
entenderd, entonces, como un plano donde haya super o sobreimposicién de imagenes o
tomas.

. Cortinilla- Aqui un plano reemplaza progresivamente a otro desplazindolo,
empujandolo de derecha a izquierda de fa pantalla, de izquierda a derecha, de arriba a
abajo, de abajo hacia arriba, en diagonal, en espiral, en abanico y mediante la
fragmentacion.

- Barrido.- Se pasa de un plano a otro efectuando una panoramica muy rapida ante un
fondo neutro que en la pantalla se ve borroso. Se puede realizar también llevando a cabo
un movimiento brusco de foco. out, que vaya de nitido a opaco e in, que vaya de opaco
a nitido.

. Cierre en gris.- Consiste en finalizar un plano cerrando o contrayendo circularmente el
diafragma, logrando empequefiecerlo hasta convertirlo en un punto sobre la pantalla,
abriendo paso al plano siguiente.

- Apertura en iris.- Se inicia ef plano abriendo circularmente el diafragma del lente, de
acuerdo a la cantidad de luz que haya, o bien, la que se desee que exista en el filme.
Gracias a este efecto, la luz se expande y agranda desde cierto punto de la pantalla hasta

que la cubre por completo.
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Lo Gnico que permanece fijo en ¢l cine, sin moverse, es la pantalla. Es por eso que los
movimientos tanto de la camara como de los actores, deben codificarse para hacer que se
comprenda el sentido que tiene la obra cinematogrifica misma. De manera contraria,
aparecerian contradicciones visuales o rupturas del eje normal de movimiento.

Como se menciono antes, existen dos direcciones en Iz edicion de planos (o raccord)

a} Continuidad.- Es cuando el plano siguiente continta la accion del anterior en espacio y
tiempo.

b} Discontinuidad.- Es cuando una elipsis rompe o separa la accion.

Los ejes ya mencionados que marcan la continuidad, pueden tener los siguientes valores:

1) De movimiento natural - Aqui el encuadre varia de un plano a otro. Sin embargo, los
movimnientos de los actores y/u objetos del plano anterior contin(ian.

2) De direccion.- Todo actor u objeto que se encuentre en movimiento debe entrar a cuadro
(en pantalla) por el mismo lado por el cual entrd en el plano anterior. Lo mismo se aplica
para la accidn de salir. Lo anterior se realiza para establecer una misma linealidad de
movimiento de un plano a otro.

3) De mirada - En los didlogos: cuando aparece el rostro de un actor mirando de frente a su
interlocutor en una direccién (lo qhe seria el campo),en el siguiente plano, en el cual
aparece el rostro del mismo (contracampo), la mirada de este interlocutor debe dirigirse
en direccion contraria para Hacer creer que se estin mirando de frente, Esto se hace con
el fin de construir de forma ideal la espacialidad de los dialogos o situaciones por medio
de la mirada de los actores,

Campo/contracampo.- Se lleva a cabo cuando en una misma escena, la cimara salta
ciento ochenta grados de un plano a otro. “En el contracampo, se reproduce la
perspectiva o eje de mirada propia del observador puesto en cuadro en el plano anterior”.
"' Este recurso se utiliza con frecuencia en la realizacion de filmes, por decirlo asi,

convencionales.

' Ibidem, pA4.
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Los enlaces y transiciones de secuencias algunas veces tienen que ver con analogias
plasticas o psicologicas, esto con el objetivo de marcar graficamente la cinta. Estas

analogias son de contenido:

13 Material - Un objeto o actor son utilizados para pasar de una secuencia a otra.

2) Sonoro.- Lo que se verd en pantalla se deja escuchar por adelantado, y viceversa, lo
que dejo de verse en pantalla se escucha todavia.

3) Estructural.- La imagen con la que concluye una secuencia toma forma metaforica en
la siguiente.

4) Dinamico.- En este caso, un movimiento da pie a la continuidad

5) Nominal - Cuando finaliza una secuencia se nombra algo o alguten y éste aparece en
la siguiente.

6) Intelectual - Al finalizar una secuencia se piensa y expresa algo, y en la siguiente se
aprecia el objeto.

7) Plano de pausa - En este caso, una imagen se maneja para establecer una pausa entre

una secuencia y otra, sin que tenga relacién directa con lo que se cuenta en la pelicula.
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“El cine es un suefio que el espectador sueiia despierto”.

{Jean Cocteau).

Los géneros cinematograficos nos revelan el caracter de Ia obra filmica. Conocerlos es

benéfico para especificar el tratamiento que una pelicula ha tenido. Los géneros son varios y
cada uno de ellos tiene su correspondiente subdivisidon . Esta informacion es ampliada en el

stguiente capitulo.
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CAPITULO 4

Los géneros cinematograficos

El género cinematografico puede ser definido como “un grupo o categoria que reine

obras similares”.
Esta similitud es originada a partir de que comparten elementos (o caracteristicas) formales
y tematicos.

Para identificar un género es necesario considerar dos aspectos:

1) Externo. Es lo que se ve en pantalla, y puede recurrirse al vestuario, {a escenografia, la
ambientacion, los dialogos, etc., para determinar si se trata de un western, de un thriller o
cualquier otro género filmico.

2) Interno. Esti centradoe en el tono o tratamiento que se le da al fime, es decir, va mas
alla de lo visible.

Clasificar al cine en géneros cinematograficos ayuda a categorizarlo y estudiarlo de una
forma sistematica.

En el cine, existen dos clasificaciones basicas:

A) Documental. Este puede ser: politico, cientifico, etnografico, antropoldgico, musical,

de encuesta, etc. Simon Feldman en su libro El director de cine, opina lo siguiente: “El cine
documental presupone un enfoque totalmente distinto (en relacion con el cine de ficcion) ya
que sus circunstancias estin vinculadas a la realidad inmediata. Su protagonistas son los

hechos reales, los personajes y las circunstancias reales, Todo ello impone al libretista y al

' Garcia Tsao, Leonardo. Cémo acercarse ai cine, p. 48.
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director una investigacion en el terreno, asi como un tratamiento ligado a los objetivos del
film”.

B) Ficcion. Es en esta clase de cine donde tienen lugar los géneros mas populares y
conocidos. Esto dice Feidman: “El cine de ficcion define una re - creacion de la realidad, o
una concepcidn imaginaria, desarrolladas por medio de una anécdota narrativa. Son las
llamadas peliculas de argumento, las gue cuentan una historia. Estos temas argumentales
comprenden una amplisima gama de variantes que pueden inspirarse en hechos reales
contemporaneos o historicos, pueden partir de sucesos minimos de 1a cronica diaria a los
que se desarrollan agregindoles personajes y una trama; pueden ser premoniciones de
historias futuras imaginarias; pueden ser totalmente fantasticos™. 3

Es pertinente aclarar que es dificil localizar un género cinematografico “puro”, ya que en
la época actual (y algunos afios atras) se ha generado una mezcla que no permite hacerlo.
Esta es la opinién de Alfredo Naime Padua al respecto: “...el genero ‘puro’ dificilmente se
encuentra, puesto que de alguna forma todo gémero posee algo de otro. Todo lo
anteriormente dicho aplica en el caso del cine, manifestaindose pues los ‘géneros
cinematograficos’ . *

Los géneros cinematograficos dentro del cine de ficcion, son:

a)_Western. Este es €l género mas facil de reconocer ya que tiene bien delineados sus
codigos de convenciones tematicas y formales. Es decir, maneja ciertas caracteristicas en la
escenografia, ambientacion, vestuario, didlogos y argumento.

Sus acciones se sithan en la segunda mitad de! siglo XIX. Es la lucha por conquistar las
fronteras estadounidenses, una épica, por lo que se constituye en un género lleno de
violencia. Aqui se resuelven las situaciones accionando armas de fuego y provocando peleas.

Desde su surgimiento, el wesrern ha sufrido variaciones en cuanto a su relacidn con la
sociedad de Estados Unidos. El héroe de la cinta cobro nuevas dimensiones ¥

contradicciones y se cuestiond el papel que tenia el hombre en la sociedad. Asi, en los afios

? Feldman, Simon. E} director de cine. p.63.
3 Ibidem, p.63.
* Naime Padua, Alfredo. El cine ; 195 respuestas, p.72.
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cincuenta, el indio piel roja fue algo mas que un simple villano con apariciones convenientes
para el lucimiento del vaquero o pistolero.

En los afios sesenta, el wesfern adopté un cariz melancolico. En esta misma década, la
cinematografia de ltalia distorsiond parte del codigo del western, lo que dio origen al
nacimiento del denominado spaghetti western .

Xavier Moreno Lara dice lo siguiente: “El ‘spaghetti - western’ se inicid como un tanteo
para importar al cine de otros paises un género que ofrecia excelentes perspectivas
comerciales. En medio de muchas preducciones mediocres o incluso francamente malas, ha
logrado sin embargo hacer cuajar un estilo peculiar gracias a la obra de Sergio Leone. Su

primer western Per qualque dollari di piu (La muerte tenia un precio,1965) es el resultado,

més casual que intencional, de la adicion de multiples factores: el tenso fondo dramatico,
que aporta mas accion a la estructura clasica del western, esta tomado de una obra japonesa.
Modifica el ritmo en la accidon de los protagonistas para que su lentitud de movimientos
contraste con la vertiginosa rapidez de los sucesos. La misica, dejando el folk, incorpora
instrumentos modernos, como el organo eléctrico o destellos de instrumentos modemos,
como el drgano eléctrico o destellos de instrumentos exdticos, como la quena andina”. s

b) Comedia. Si se toma en consideracion el calificado como primer gag o efecto visual
comico del cine Fi regador regado (Le arroser arrosé) de los hermanos Lumiére, puede
decirse que la comedia es el género mas antiguo de todos. Tiene como intencion el hacer
reir, aunque con diferentes métodos. “La ‘comedia’ conserva siempre una atmosfera de
amabilidad y cotidianidad en la biisqueda de resultados optimistas; dado que es cine serio, no
es exacto relacionarlo como cine comico; tiene mucha humanidad y no tiene afanes de gran
trascendencia”.

Como subgéneros de la comedia se ubican :

* Comedia fisica (o slapstick). La llevaron a cabo los grandes comicos pertenecientes al
cine mudo,como; Chartes Chaplin, Buster Keaton, Harold Lioyd y Laurel y Hardy.

* Comedia romantica. El sonido en el cine permitié su nacimiento asi como la posibilidad

de! humor verbal.

* Moreno Lara. Xavier. El cine. Géneros v estilos, p.78.
§ Naime Padua, Alfredo. Op. Cir., p.80.
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* Comedia loca (o screwball). La conslituian una serie de situaciones muy disparatadas
proporcionando un ritmo vertiginoso a la cinta.

* Comedia satirica. Confiere un gran sentido critico al género, dotandolo de malicia y
mordacidad: “La “sitira’ es una especie de caricatura (que al mismo tiempo no evita resultar
un homenaje) que se construye de una persona o situacién mediante el humor, la ironia y el
afan desmitificador: la buena satira todo lo corroe con su acido implacable”. ’

* Comedia negra. Cuando el humor se transforma en irreverencia, hasta flegar a ser
macabro.

* Parodia. Consiste en burlarse de ciertos géneros o temas por medio de la imitacion y
alterando sus caracteristicas originales. Lo anterior da pie al absurdo y a la subversion.

¢) Cine fantastico. Se divide en :

* Cine de horror. Aborda lo que sucede cuando algo extrafio (o anormal) amenaza al
hombre y a su entorno (o lo normal). El sujeto u objeto amenazador puede ser: un
monstruo, un demonio, un vampirg, un zombie, un psicopata, o bien, un animal real o
imaginario. El cine de horror equivale a una pesadilla para el ser humano, y curiosamente, es
en este subgénero cinematogrifico donde quiza se alcanza un mayor lirismo.

* Cine de ciencia - ficcion. Plantea la posibilidad o la certeza de vida en otros planetas, asf
como la existencia futura de la Tierra.

En los ultimos afios, ha surgido otra vertiente que puede encasiilarse en el cine fantastico,
y éste es el cine de magia y espada (aunque hay quienes lo clasifican dentro del género de
época, debido a su ubicacion en la época medieval).

d)_Musical. Comprende aquellos filmes en los cuales el canto y el baile forman parte
trascendental de la trama, y no son todos esos que contienen nimeros musicales esporadicos
u ocasionales inicamente.

Este género ha servido de impulso para algunos cantantes estrellas. Tal fue €l caso de
Elvis Presley,y en particular el de los Beatles, por mecionar algunos.

¢) Thrifler. Es el género que designa a las cintas de suspenso o misterio. En este tipo de

peliculas Alfred Hitchcock fue un maestro. [S"A T€0|§ Rg QTBE
Las subdivisiones del thriller son: au. n{ La i.ds‘[ E“
1 v

* Ibidem, p81.
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* Policiaco o de suspenso. Describe los métodos a través de los cuales la policia consigue
triunfar sobre el crimen. Aqui es muy frecuente dejar que ¢l policia héroe haga triunfar la ley
aun a costa de asesinar al delincuente: “Su ingrediente basico es el suspenso y de desarroila
siempre desde la dptica del investigador, de la ley”. ®

* De detectives. El personaje central casi siempre actda al margen de la ley, valiéndose de
sus dotes de deduccion que de su fuerza fisica.

* Palitico. Aqui las caracteristicas del género se utilizan para realizar un testimonio acerca
de una sttuacion politica relevante.

* De espionaje. Pueden ubicarse en este subgénero las adaptaciones de los trabajos
realizados por el escritor Graham Greene y las aventuras cinematograficas de James Bond y
similares. -

* Cine de desastre. Menci6n aparte merece este subgénero situado entre el thrifler y la
pelicula de horror. Tiene como caracteristica el reunir a varios personajes en situacion
melodramatica, quienes poco a poco van siendo eliminados ya sea por una catastrofe
natural, o bien, provocada {terremoto, incendio, naufragio, accidente aéreo, tornado, etc.)

f) Cine de gdngsters o cine negro. Se avoca al “bajo mundo”, al crimen crganizado. En

este género, el gdngster es un prototipo de héroe que asciende socialmente tan rapido como
cae y forma parte fundamentalmente del folcklore estadounidense. Su primera gran época
correspondié al periodo de la Gran Depresion y la Ley Seca, a fines de la década de los
veinte. La segunda, tuvo lugar a finales de los afios sesenta. Alfredo Naime Padua acota lo
siguiente: “Las peliculas ‘negras’ abundan en crimenes y muertes violentas, sdlo que, a
diferencia de las policiacas, todo lo presentado es visto a través de la dptica del delincuente
¥y sus motivaciones, lo cual da una rara oportunidad: la de ahondar en la psicologia criminal
con cierta profundidad. Es pues el cine negro, el cine del gangster, del hampa, de la maffia;
el cine de metralleta, de lente obscuro y gabardina levantada”. °

2) Cine de época. Incluye subgéneros tales como:

* Histérico. Trata de acontecimientos publicos y politicos de determinado pueblo o pais.

Dentra del cine historico se situa el cine bélico, el cual se ocupa de las guerras. S6lo que en

¥ Ibidem p.75.
? Ibidem, p.75 - 76.
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este caso, lo hace con el fin de demostrar a la gente lo absurdo de un conflicto que acaba
con millones de vidas humanas.

* Biografico. Aborda la vida o un pasaje de ella, de algin personaje relevante que ha
trascendido histdricamente.

* De capa y espada. Aunque puede clasificarse dentro del cine de aventuras, este tipo de
cine presenta mosqueteros, piratas, espadachines o conquistadores que son excelentes
conocedores de esgrima.

* Epico - biblico. Da cuenta de las epopeyas de personajes tomados de la Biblia o algunos
pasajes épicos. Generalmente, este tipo de cine requiere de una gran produccién y de un alto
presupuesto,

h) Road movie. Podria traducirse como “pelicula de carretera” '*. Es un género que tuvo
su apogeo en los afios setenta y que de alguna manera es el heredero del western. En la
road movie , los personajes “viajan” hacia su interior, de manera introspectiva, pero también
recurren a algun tipo de vehiculo para transitar geograficamente. Esto hace que se percaten
de ciertas condiciones sociopoliticas por las que atraviesa su pais.

i) Melodrama. Tiende a construirse a partir de la sucesion de conflictos sentimentales que
a la larga pueden ser superables. El melodrama apela mas a los sentimientos del espectador
que a su razén, por lo que puede catalogarsele como un género algo “tramposo” debido a lo
anterior.

J) Drama. Este género permite profundizar en la psicologia de los personajes, ya que en él
se abordan problemas graves o serios, como por ejemplo: enfermedad, vicio, marginalidad,
etc.,, que de alguna u otra manera “marcan” la existencia de aquélios quienes las sufren,
transformandolos.

k) Tragedia. Como género cinematografico se plantean en ella la lucha de los personajes
contra circunstancias llamadas limite. Implica, como caracteristicas fundamentales, una
fatalidad siempre presente y un desenlace obscuro, pesimista, opresivo.

1) Cine comico. Tiene como pretension el hacer reir a través de diversas formas:
“..mediante situaciones en si mismas grotescas, disparatadas, que provocan una risa

automatica, mas visceral, mds a través del talento del actor comico que del simple disparate,

19 Garcia Tsao, Leonardo, Gp, Cit., p.70.
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suscitando una risa con mayor humanidad; en base a siluaciones que, ademas de hacer reir,
pretenden decir algo, metivar la reflexion, concientizar, con la ilusidn de un cambio, como
por ejemplo se hace en el mejor cine de Chaplin: “Tiempos modernos™ (E.U ,1936), entre
varias mas”. "'

m) Tragicomedia Se basa en la recreacion de suefios, aventuras, viajes a lugares extraios
o maravillosos a través de héroes y antihéroes. Luego, toda tragicomedia tiene coma base o
requistto un viaje. Muchos de los personajes son extraidos de las fantasias de los pueblos.
El sentido dramatico - melodramatico lo aporta precisamente el personaje quien se enfrenta

a obstaculos en tono cémico, esto es, el personaje es serio pero las circunstancias son

comicas.

"' Naime Padua, Alfredo. Op. Cit.. p.77.
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“Todos sabemos que Ginicamente la vida real, [a verdad sobre
ta vida y [a representacién veridica de esta vida, pueden servir

como base a un arte verdadero”.

(S. M. Eiseinstein).

¢ Qué es la estética?, ;qué tiene que ver con el cine?, jcuales son los puntos relevantes

que aporta esta ciencia al denominado “Séptimo Arte”? Partiendo de estas cuestiones, el
presente capitulo aborda lo eminentemente abstracto para integrarlo a lo concreto, esto es,

el filme.
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CAPITULO S

Estética del cine

Como toda obra de arte, un filme es un complejo indisoluble y coherente compuesto de

fondo y forma.

El fondo comunica algo a través de una forma. No es en exclusiva el argumento - como
regularmente se cree - sino todo aquel conjunto de ideas y sentimientos expresados o
sugeridos, es decir, lo que en lenguaje estético se conoce como idea.

Sin embargo, cabe aclarar que esta idea no se transmite de cualquier modo, sino de una
manera especifica, esto es, a través de un lenguaje concreto: el lenguaje cinematografico, el
cual estd regido por una ciencia superior a la propia gramitica y que se conoce como
Estética del cine.

Es importante sefialar que al lenguaje cinematografico se le denomina también "técnica”,
cuando lo correcto es lamarlo forma.

Asi, fa comprension del filme como obra de arte, solo se consigue estudiando su fondo y
su forma, es decir, su estética.

La Estética, ciencia de [a belleza, es también ciencia del sentimiento.

La belleza es una emocién. La emocién exige la via de lo sensorial, puesto que por medio
de los sentidos, el hombre entra en contacto con el mundo exterior.

La belleza se relaciona con la verdad y con el bien.

La verdad satisface a la inteligencia, la bondad a la voluntad y la belleza en si misma al
sentimiento.

De acuerdo a lo anterior, es posible determinar el proceso estético de una pelicula: las
imagenes actdan sobre la inteligencia, ayudadas por la voluntad para despertar sentimientos.

Por otro lado, la belleza es una intimidad.
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El hombre descubre siempre en si mismo posibilidades inagotables de goce o placer
estético. Su recepcion es siempre personal, individual, intima.

La posibilidad de relacion social es limitada, y por ende, no puede transmitir a los demas
toda su percepcion estética, ya que siempre quedari-en él una buena parte de emocion
intransmisible.

No existe algiin otro medio expresivo mas directo, mas intimo, mas dirigido a apelar a la
sensibilidad individual que el cine, porque éste también es un arte de intimidad: "Millones de
hombres cada dia, esperan en la penumbra de las salas cinematograficas, ese didlogo intimo
con el film, en el que éste habla con imagenes que sugieren y el hombre contesta con
sentimientos”. '

La emocién estética es una relacion entre la belleza de las cosas y nuestra capacidad
receptiva, es decir, la belleza no es nada si no existe quien la reciba.

En el centro mismo de tal recepcion belleza - receptividad esta el hombre (a quien aquella
esta destinada).

El cine no nacid porque si. No es producto del azar.

El hambre tenia necesidad del cine; y la tenia porque es un arte total, fundamentalmente
para lograr encontrarse a si mismo, para perpetuarse y representar(se) con imagenes.

Tal afirmacidn conlleva a analizarla en dos partes:

I} El hombre tiene necesidad de la imagen (pintura, fotografia).

2) El hombre tiene necesidad de ia imagen en movimiento (cine).

Desde antafio, el hombre ansiaba la imagen, y es que en realidad, el origen de todo el arte
representativo radica en tal necesidad.

Pero ademis de la imagen, el hombre requiere el misterio, quiere ir a lo que no conoce.

Esto es lo que hace desde su origen, ya que su propia existencia es un camino sobre el
tiempo y el espacio.

En el arte, el hombre busca el misterio, cada vez y siempre se pregunta quién es, por qué,
c6mo y en qué momento. Busca todo ésto, logicamente, porgue es eterno, pero tiene una
vida limitada y mortal, y este aparente contraste entre caducidad y eternidad es lo que

alimenta su inquietud.

! Pérez Lozano. José Maria. Formacion cinematogrifica., p.33.
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El cine es la clara demostracion de que el hombre anhela encontrarse a si mismo y que
desea afiadir el concepto de tiempo a los que ya posee la imagen.

Asimismo, puede brindarle la posibilidad de esta misteriosa cita con el tiempo y con el
espacio, los cuales son los dos fundamentos estéticos del cine. .

Lo gque condiciona al cine, lo que lo liga a la actualidad humana, a la vez que lo hace
efimero, es el tiempo.

En cada imagen, existe un espacic que construir, un tiempo de proyeccion (es decir,
tiempo real) y, lo que es mas importante, un tiempo contenido en ese espacio de la imagen,
una referencia al tiempo, un tiempo que vuelve, un tiempo inventado (o sea, tiempo
cinematografico) .

Cabe agregar que la invencion del tiempo cinematografico es el primer y mas importante
hallazgo estético del cine,

Historicamente, el cine comenzé siendo nada mas una fotografia en movimiento.

Sus inictos (hasta Hegar a los Lumiére) consistieron en tratar de dotar de movimiento a
las fotografias. Desde el punto de vista estético, Unicamente habia en ello un deseo de
conseguir realidad, aungue casi siempre de modo inconsciente.

Tiempo después, la fotografia en movimiento empezd a girar sobre una accidon, que
generalmente era ficticia.

Para los Lumiére y para Méliés, lo fundamental no era el tema, sino que la imagen
tuviera apatiencia de realidad.

Era la época de las primeras pelicuias cinematograficas.

Mas tarde, empezd a tomar interés el tema, la historia (entendiéndola en dos sentidos):
como relato y como deseo de revivir un pasado. -

El fundamento del filme es la imagen.

Esa imagen cinematografica es una porcion del mundo que interesa. La camara no recoge
todo lo que la rodea, sino sélo aquello que es valido para la accion de la cinta.

Los limites fisicos de la imagen (los encuadres) lo son también para la atencion e interés
del espectador, ya que lo que no esté encuadrado no le interesa.

El valor de la imagen no se encuentra solamente en su corte, sino en su dinamica, no sélo

en su contenido, sino en si misma.
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El valor fundamental de la imagen filmica depende de que es una imagen adaptada al
movimiento per se {ya que es una vibracion optica) y un movimiento por lo que representa,
por su caracter figurativo.

En el encuadre siempre existe una tension, y para poder ajustarse a la vision humana es
apaisado. *

Todo objeto mas ancho que alto tiende a poseer un equilibrio estatico, pero el cineasta
habra de proporcionarle al encuadre un equilibrio dinamico, por medio de una técnica
iniciada por los pintores y mejorada por €] cine: el estudio del espacio a construir. Por
ejemplo:

La colocacidn de las figuras (actores) ante la cimara, originard el clima mismo de la
conversacion que sostengan en una determinada escena, esto es, si se trata de reflejar una
situacion amistosa o bien, una tension dindmica psicologica como una disputa, pasién, o
colera, llamada también antagonismo.

Es necesario hacer notar que la imagen no es Unicamente una realidad fisica, sino un
concepto, una idea.

El creador tiene éxito cuando la idea y la forma se unen en la obra, formando un
equilibrio adecuado:

La imagen de un par de zapatos viejos, gastados, polvorientos, proporciona algo mas que
la representacion fisica del objeto, sugiere una idea, y ésta es ta de un hombre que ha
caminado bastante. Puede ser un vagabundo, un fugitivo, un mendigo o alguien en busca de
un empleo.

Pero no hay que olvidar gue no existe imagen mas bella que el hombre. Por tal motivo, el
arte abstracto puede convencer pero no conmover. Y a final de cuentas, el propasito del
cine, como arte, consiste en provocar una emocién que sea concreta y sensible.

Cuando el hombre aprecia la imagen, ésta cobra vida porque la hace suya, la incorpora a
su propio mundo, y entonces deja de ser un plano pasivoe que se comvierte en algo vivo

gracias a esa contemplacion.

? Dicese de la figura u objeto de forma rectangular cuya base es mayor que su altura, a semejanza de los
cuadros donde suelen pintarse paisajes. Diccionario de la Lengua Espafiola, Real Academia Espafiola..
p.113.
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Asi pues, existe un obstaculo entre la imagen y el hombre que nada mas éi puede salvar,
mediante ¢l acto volitivo de verla y aceptarla.

Puede afirmarse que de los hallazgos secundarios a la imagen, el mas importante y
practicamente el mejor logrado es el color.

Hoy parece haberse llegado a un cierto equilibrio en regular medida duradero, respecto a
lo siguiente:

La imagen en color es mas comercial, por lo que muchos directores recurren a ella; pero
la imagen en blanco y negro tradicional - gris - no ha sido desechada del todo. Su utilizacion
depende del caricter determinado de los filmes, en especial los llamados psicologicos o
introspectivos, que al no dotar de color a la imagen y utilizar el negro, logran acentuar el
clima dramatico y con ello evitar la dispersion de la atencion y el ritmo inconsciente que
produce el colorido,

Sin embargo, el color es necesario en otro tipo de cintas. Por ejemplo, puede acercarnos
al mundo submarino y permitir mayor luminosidad a una fotografia realizada en condiciones
dificiles. Las sensaciones experimentadas (al menos en gran parte) , pueden deberse al color
del filme.

Por otro lado, el color plantea problemas. Es muy discutide el asunto de si su uso es
subjetivo u objetivo. Existe quien asevera que las escenas de terror (por poner un
ejemplo),deben ser rodadas en tonos sombrios, o bien, una secuencia criminal en rojo (como
lo ltevan a cabo los realizadores estadounidenses).

La imagen en el cine no es unicamente figura; también es sonido,

La imagen visual mas la imagen sonora dan lugar a un solo concepto (igualmente nuevo)
sobre el que estd fundamentada la estética del cine (del filme), y éste es la imagen
audiovisual.

La cultura de nuestro tiempo se ha transformado en una cultura audiovisual, debida quiza
a la influencia del cine.

Cuando el primer trabajo cinematografico sonoro de la historia se dio a conocer, se
produjo una revolucidn cinematografica bajo los siguientes puntos de vista:

En primer iugar, la estética del cine quedd basicamente completa al posibilitarse la

imagen audiovisual.
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En segundo término, se origind una gran polémica entre los partidarios del cine mudo y
del cine sonoro.

Independientemente de que se crea que el cine mudo haya "degencrado” en sonoro, de
que sea un arte distinto © ni siquiera aspire a serlo, no puede pasarse por alto que el sonido
otorga mas contenido, matiz y expresividad a la cinta. Debe entenderse al cine mudo como
el paso fundamental para ammibar al cine (como hoy lo entendemos, esto es, el cine sonoro).
Lo anterior se concibe por una razén estética:

Si es verdad que el cine intenta reproducir o crear una realidad humana, el primer
elemento (y el primordial) es la imagen, pero habra que afiadirle luego el sonido, porque al
menos en la época actual es motivo de angustia el solamente ver a los actores hablar y no
poder escuchar lo que dicen. O bien, puede renunciarse a la expresividad potencial de los
efectos o de la masica.

Es posible afirmar, como el mismo José Maria Pérez Lozano, que "el cine tuvo siempre
nostalgia del sonido"’  Simplemente hay que recordar al pianista tocando una melodia bajo
la pantalla, la voz de la persona explicando y los subtitulos insertados en la cinta (que ya
eran una sugerencia de ia expresion oral, de la palabra misma).

El sonido ha ayudado a proporcionar al actor una diferente significacion a su trabajo
haciendo inttiles los aspavientos y la mimica de los actores de la época muda; les ha dado la
oportunidad de constituirse en actores "completos" utilizando los gestos y la voz; les ha
permitido eliminar vicios teatrales como son los gritos, ayes, mondlogos e improvisaciones;
los ha "humanizado" y les ha proporcionado "realidad”.

Con el sonido se eliminaron, ademas, los letreros que contribuian a romper el ritmo
cinematografico, a dificultar un buen montaje e impedir al espectador una completa atencién
hacia el filme. Asi, puede decirse que el sonido le ha otorgado concision, veracidad y
sencillez a la expresion cinematografica. Al respecto, Romero Pérez apunta: "Cuando
comenzé el cine hablado muchos de los directores de aquel tiempo no percibieron las
ventajas que el sonido podia aportar al cine. Lo vieron con escepticismo y aun con

hostilidad. Pero la nueva formula acabé por imponerse. Creian que con el sonido la imagen

* Pérez Lozano, José Maria. Op. Cit., p.46.
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perderia su papel preponderante. René Clair, por ejemplo, fite uno de los directores que en
los principios no vieron la utilidad que €l sonido aportaria al cine”. *

Alguna vez, André Malraux escribié que el cine nacio a partir de las posibilidades de
expresion (equilibradas) de la imagen y el sonido.

En la imagen audiovisual pueden existir, en cierto modo, errores de "dosificacion” que
pueden originar ¢l rompimiento del equilibrio. No debe existir ni silencio (escasez) ni
derroche (abuso) de sonidos, ni restricciones de imagenes ni exageracion de las mismas: Las
imagenes han de ser las “justas” y los sonidos los "necesarios” para dar cuenta de la historia.

Por si mismo, el sonido posee un valor plastico y de sugerencia visual. V. gr . escuchar
un claxon nos remite a la tmagen de un auto, un disparo, a la de un arma, el oleaje a la del
mar y asi con lo que deseemos representar.

Las posibilidades expresivas del sonido son las siguientes :

a) Existen un sonido figurativo que son los ruidos y la palabra. Ellos nos proporcionan
sugerencias figurativas, las cuales estin perfectamente definidas.

b} Existe un sonido abstracto que es el de la musica (pero la no descriptiva). Ella nos
provee de sensaciones generales y abstractas.

En no pocas ocasiones se le ha concedido primacia en la obra cinematografica a fa
palabra, al didlogo.

Sin embargo, su valor es muy inferior al del ruido y al de la musica. La funcion que
desempeiia es complementaria al relato y a la ambientacion del mismo, esto es, ya que los
hombres se expresan verbalmente, los otros que aparezcan en la cinta deben hacer lo mismo.

Béla Balasz expreso que no se debe oir lo que ya se ve, Hasta cierto punto, lo anterior es
valido. Pero no hay que olvidar que la repeticion es indispensable en el cine, dada la
fugacidad que puede implicar; es decir, si una cosa es importante debe ser mencionada por
lo menos dos veces, aunque de diversa forma.

En este sentido, se entiende que captar la atencion humana es dificil debido a la escasez

de concentracion por parte def hombre.

* Romero Pérez. J. Técnica y estética cinematograficas, p.80.
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La acotacion de Balasz debe entenderse asi: los personajes de una cinta no deben contar
lo que estan llevando a cabo ante los ojos del espectador. Por ejemplo, si en una pelicula dei
viejo oeste, el sheriff monta en su caballo para ir tras unos asaltabancos y exclama:

- Los perseguiré en mi caballo,

una de las cosas, ya sea la frase o fa imagen, sale sobrando.

Y es que la palabra es un valor rigido y limitado. La musica, en cambio, equivale a un
valor inmenso de sugerencia. No hay que olvidar que "donde mueren las palabras, nace la
musica”, y ésta despierta (no cuenta) ideas. No obstante, el ruido constituye un valor
cinematografico mas valioso que la musica. Debido al caracter representativo que tiene €
cine, esto es, su busqueda de realidad, se aviene mucho mejor con los.ruidos que con la
musica y la palabra, por lo menos en cuanto a delimitacion de primacia a nivel estético. Asi,
se concluye que el concepto de sonido esta dividido en tres elementos:

1) Ruido

2) Musica

3) Palabra.

Los ruidos son considerados por muchos como lo menos provisto de riqueza y atractivo
del cine. Por esto ,algunos filmes resultan totalmente falsos al carecer de la debida a
enriquecedora utilizacion de! ruido.

De igual manera, por razones técnicas, por falta de sensibilidad en los instrumentos que
captan el sonido, en ocasiones no es posible reproducir la realidad sonora tal y como
acontece, por lo que es necesario recurrir al trucaje, que a final de cuentas dara como
resultado una mayor y mejor estimacton del sonido con respecto al cine.

Como en el caso de la imagen y el color, no es cuestion de guardar una fidelidad absoluta
con la realidad, en el sentido estricto, sino més bien de crearla e interpretarla. O dicho de
otra manera, el sonido es susceptible de ser utilizado subjetivamente. Puede y debe haber
una inadecuacion a la realidad.

Desde antafio, los realizadores de filmes comicos llevaron a cabo este principio,
utilizando ruidos desproporcionados que equivalian a un verdadero gag: pistolas disparando
como caiiones, golpes que se oian como trompetazos y la lluvia que se escuchaba como

campanitas, entre Otros mas.
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En todo lo anterior, se violentaba la realidad sonora (de cierto modo) con efectos por el
valer expresivo de los ruidos.

Por si mismo, el sonido posee un valor narrativo que es capaz de suplir a las imagenes.
La banda sonora puede explicar hechos o situaciones. En opinién de J. Romero Pérez: “Con
los ruidos se ha acentuado el realismo sonoro. Se puede ahora captar el tic - tac de un relgj,
¢l chocar de Jas armas, aun la misma respiracién de los personajes. Se ha querido ir tan lejos,
que aun se ha llegado a captar el ruido casi imperceptible de insectos al devorar, por
ejemplo, 1a hoja de un arbol”. *

En los inicios del cine sonoro, el sonido era sincrénico a la imagen, es decir, tenia una
funcidén de acompafiamiento exacto de la misma. V. gr: si aparecia un tren en pantalla, se oia
su artibo, st entraba alguien en escena, se le escuchaba caminar o hablar.

Después, cuando se descubrié la riqueza expresiva que tiene el sonido y que podia ser
disociado de ia imagen, esto es, que podia ser asincronico® | se supo también que era capaz
de contar cosas por si solo, llevando a cabo elipsis, economizando imagenes visuales y
posibilitando grandes hallazges expresivos.

En la proporcion llevada a la practica del sincronismo y asincronismo del sonido, existe
un caudal rico en expresividad ain por explorar.

Abordando el terreno de la miisica, cominmente se le concibe como un acompanazmiento
de la imagen, nada mas. Es bien sabido que, cuando una pelicula es terminada, el director
encarga a un musico especializado la realizacién de la partitura compuesta especialmente
para el filme, saturandolo de notas musicales que materialmente acaban por "sepultarlo”.

Lo anterior es consecuencia de que no se conoce la funcion estética que tiene [a musica
€n una cinta.

La miisica, dentro del fime, puede asumir las siguientes funciones:

a} De reforzamiento de la imagen.- en este caso, la musica subraya, apoya lo visual.

b) De sugerencia abstracta.- la funcién que ejerce la musica es basicamente de tipo

psicologico.

* [bidem, p.81.
® Falta de correspondencia entre imagen y sonido.
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¢) De desmaterializacion de lo real.- lo concreto, lo cotidiano es elevado a sentimientos
generales tales como el amor, el odio y la pasion.

d) De creaci6n del clima dramatico.- {a masica contribuye a construir el ambiente preciso
para ubicar la accién dramatica.

Existen peliculas, claro esti, en las que la misica se convierte en el tema, en parte del
relato y éstas son las denominadas cintas musicales.

Puede darse ¢l caso de que a la misica se le otorgue una funcién de concordancia
espiritual en el relato, es decir, que se piense en la linea musical (mas no en la partitura) al
igual que en la narracion.

No es pertinente perder de vista una de las finalidades que debe observar todo filme, esto
es, nada debe distraer de la atencion prestada al relato, sino mas bien, ayudarle. Si se logra lo
primero, si el espectador presta atencién a la musica, la oye, pero disociandola de la imagen,
la misica sera buena, si, mas no cinematogrifica. "“Tengamos en cuenta que en el cine
sonoro imagen y sonido deben estar intimamente unidos que formen un todo audiovisual.
Cuando el espectador no llegue a sentir como distintas las sensaciones visuales y auditivas se
habrd logrado la perfeccion de esa sintesis, Por otra parte, Ja musica establece cierto
equilibrio entre las sensaciones visuales y auditivas. Acompaifia a la imagen y forma una
especie de fondo sonoro". ’

Respecto a la palabra, necesario conservar un adecuado equilibrio: ni eliminarla ni
disponer en demasia de ella.

Existe una norma en el ambito cinematografico que puede resumirse asi:

Si algo puede contarse a través de imagenes, ruido y musica, no es menester utilizar
palabras. Es obvio que la palabra ocupa un lugar dentro del filme, pero no debe sustituir a la
imagen.

Une de tos ejemplos clasicos de lo anterior es la utilizacion de la "voz en off" en el filme
con un afan narrativo dentro de la cinta. Consiste en escuchar la voz de alguien que esta
fuera de cuadro. Este recurso de la "voz en off* siempre tendra forma de suplirse,
dependiendo del esfuerzo que el director de la pelicula esté dispuesto a realizar para

lograrlo.

7 bidem. p.81- 82.
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La "voz en off" es considerada como una parte de la herencia del cine mudo, de los
letreros aparecidos entre una secuencia y otra, o bien, del narrador, ambos explicando las
situaciones que debieran mejor ser vistas.

Asi, el equilibrio estético del filme quedaria de la siguiente manera:

1) Imagen;

2) ruido;,

3) masica;

4) palabra.

Pero, ;y qué hay con el silencio? Algunos lo consideran como la gran posibilidad del cine
sonoro, ya que lo relevante no es que las imagenes puedan hablar sino, mas bien, callar.

El silencio constituye un gran valor estético que por si mismo posee, ademas, valor
expresivo. Como sefiala Pérez Lozano: "Si un ruido, en cine, vale por diez musicas, y una
musica por cien palabras, hay veces que un silencio puede valer, expresivamente, mas que
todos los sonidos". *

El silencio, entonces, puede poseer un valor de pausa (con la finalidad de relajar
intencionalmente el clima sonoro), un valor de enlace o de raccord entre dos ruidos y un
valor expresivo por si mismo, como ya se sefiald.

De todo lo abordado anteriormente respecto al cine, se puede obtener lo citado a
continuacion:

1) El sonido hizo posible la completa concepcion del cine dando lugar a la imagen
audiovisual, que finalmente constituye la base de la estética del filme,

2) Utilizar el sonido es producto de una cuestidn intencional, selectiva y subjetiva.

3) El filme puede llevar a cabo la minimizacion de los dialogos, pero los ruidos y la
musica son indispensables.

4) El silencio posee un valor narrativo.

5) “La imagen da el refato. El sonido, ia intensidad dramatica”. i

# Pérez Lozano, José Maria. Op. Cit.. p.57
? Ibidem, p.59.
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En el cine, lo importante es contar una accion, porque a final de cuentas es,
precisamente, un arte de accidn mas no de descripcion; es un arte narrativo.

El argumento brinda la posibilidad de que el cine pueda contar algo.

En el cine se dispane de las palabras, de los actores, de la escenografia y de la
iluminacién. Pero también forman parte imprescindible la diversidad del punto de vista, el
sentido del tiempo y el montaje.

Ahora bien, el argumento se compone de los siguientes elementos considerados basicos:
los caracteres y el conflicto. Naturalmente, entre ambos debe existir correspondencia, es
decir, no puede realizarse un conflicto dramatico que contenga caracteres humoristicos.

Asi, el argumento debe contener lo siguiente: a) comprensibilidad, b) verosimilitud, c)
posibilidad de identificacion o interés,

Las fuentes ideologicas del cine son comunmente las que a continuacion se enumeran; 1)
invencion, 2) adaptacién, 3) documental, 4) trasposicion (ésta considerada como una
fuente comprendida entre la adaptacion y el documental).

Alguna vez el realizador Cocteau dijo que : "El objeto del cine es transformar las ideas en
hechos y mostrarlos al pablico™, frase que viene al caso para poder servir de apoyo a lo
sugendo por José Maria Pérez Lozano, esto €s, que una Idea es transformada en Hecho por
medio de un Argumento.

El cine no reproduce Ia realidad, mas bien, es capaz de crearla. En este caso, se entiende
por realidad aquello que sentimos, no lo que vemos,

Lo anterior puede explicarse de Ia siguiente manera; ver es un acto volitivo; sentir es el
fin y la consecuencia.

Resumiendo, todo lo que el cine muestre se convertira - de manera magica - en realidad.
El montaje’ como funcion estética, es regido por una ley basica: un hecho varia segin su

circunstancia. La imagen tiene un valor absoluto, por si misma, y un valor relativo, por el

10 “Segun Georges Sadoul, fue en Inglaterra, en Brighton. donde habria de descubrirse el mentaje. habiendo
hecho su aparicién hacia 1901 en los films de viejos fotografos de plava conventidos en cineastas, G. A,
Smith y Williamson. Segiin otros historiadores, entre Jos que me cuento, el cine debe esta irnovacion al
cineasta norteamericano Edwin S. Perg destruidos la mayoria de films de esta época, solo pueden ser
Juzgados a partir de sus guiones, ¥ el caricter rudimentario de éstos no permite zanjar 12 cuestion. Sea como
fuere, estos tres realizadores se hallan, indiscutiblemente, en el origen del montaje”. Mitry. fean. Estética v

psicologia del cine I, Las estrycturas, p. 321.
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lugar que ocupa. Puede ‘afirmarse entonces que, la circunstancia de su situacion modifica el
valor expresivo de la imagen.

El montaje proporciona unidad a la variedad cinematogréfica. Lo anterior se explica asi:
el montaje no posee Gnicamente la funcidn de sintaxis, no se trata de pegar en orden
consecutivo y convencional los fragmentos ya rodados de un filme. Implica un estilo !
proporcionado por el creador del filme, el realizador, al responsabilizarse e intervenir en su
narracion cinematografica.

Dos elementos rigen al montaje, de acuerdo a la estética del filme: 1) Narracién, 2)
tiempo. ‘

No debe olvidarse que el montaje da pie a que la pelicula cuente una historia con un y en
un tiempo determinados.

A través del montaje, el filme actia - de cierta manera - sobre la inteligencia del
espectador (o por lo menos, sobre su inteligencia pasiva), y ya no Unicamente sobre sus
sentidos.

Por medio del montaje, se "pide” al espectador no solo su atencion total, sino también su
comprension hacia los convencionalismos tedricos y habilidades del relato. Y es en este
aspecto que las imagenes lievadas a cabo por el realizador llegan a convertirse en imagenes
del espectador, ya que ¢l ha pasado a formar parte del proceso creador y dicha
"colaboracién” lo acredita, de cierto modo, en co - creador de ia cinta.

Existe un montaje funcional (aquel que tiende a dar al relato un orden puramente
cronologico y objetivo),y un montaje intencional (en ¢l que pueden seiialarse los tipos
mencionados por Pudovkin: de contraste, paralelo, simbélico, simultaneo y leit-motiv, o
cualquiera otra clasificacion que se haga sobre la base de una subjetivizacion del montaje:
ideologico, visual, auditivo, poético, entre otros.

Si desea obtenerse una definicion amplia de montaje, bastara remitirse a lo expresado por
J. Aumont, quien dice al respecto: "El montaje es el principio que regula la organizacién de
elementos filmicos visuales y sonoros, o el conjunto de tales elementos, yuxtaponiéndolos,

encadenandolos y/o regulande su duracion®. "2

"' En el arte. ef estilo es Ia diferenciacion impuesta por la personalidad.
2 Aumont. J. £t _al. Estética del cine, p.62.

96



La consecuencia inmediata del montaje es ¢l ritmo del filme.

El ritmo es el secreto "magico” del cine. Equivale a la inspiracién literaria y es, por lo
tanto, la inspiracion cinematografica. Por lo mismo, es dificil que acepte leyes estéticas -
pero si técnicas o mecanicas - y no es posible la existencia de formularios que lo determinen.

E! ritmo es una ponderacion entre tiempo real y tiempo cinematografico. Apunta Mitry al
respecto: "Verdaderamente el ritmo de que todo el mundo habla y que cada artista utiliza
con mayor o menor acierto es todavia una de las cosas peor definidas, debido a que es una
de las mas dificiles de definir”.

Sin embargo, pese a lo anterior existe quien puede definir el ritmo como :"El
planteamiento y resolucion de una accidn en un tiempo proporcionado®. 1+

Cabe aclarar que esto no debe tomarse al pie de la letra, ya que no se trata de dividir un
tiempo cinematografico en varios trozos, de manera que se puedan repartir
proporcionalmente en diversos fragmentos de tiempo real. Por ejemplo:

Si se cuenta la vida de un hombre célebre que haya vivido setenta afios (tiempo filmico,
total de tiempo contenido en el filme)habria que repartir esos afios durante los noventa
minutos (en promedio) que dure la cinta.

Asi, aplicando tal procedimiento, la infancia del personaje tendria que referirse en treinta
minutos, su adolescencia en otros treinta y su etapa de ancianidad en los dltimos treinta
minutos de la pelicula. Pero tal vez no interesa tanto el dar cuenta de la infancia del
personaje o su etapa de anciano. Sino mas bien equilibrar la accidn, con su tiempo, dentro
del tiempo de que se dispone en la proyeccion, en el todo cinematografico y en sus partes,
de tal manera que no se abuse {fatigue) de la atencion del espectador, que no falte a la

reatidad, que se mantenga el interés y que no falle el proceso psicoldgico del filme: " .el
ritmo no es cuestion de simples relaciones de duracién. Un film no es ritmico porque
arbitrariamente se haya decidido montar una continuidad de planos en una relacidon métrica
determinada. El ritmo es, mas que relaciones de intensidad, relaciones de intensidad en

relaciones de duracion". "

* Mitry. Jean. Op. Cit.. p.339.
' Pérez Lozano. José Maria. Op. Ciz. p.71.
' Mitry. Jean. Op. Cit.. p.419.
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La utilizacion del tiempo dentro del montaje, da lugar a dos "libertades"
cinematograficas: 1) la activacion y 2) el suspenso.

Por medio de la activacion se hace énfasis en la funcion eliptica y de sintesis de ciertas
imagenes, los hechos se intensifican en el tiempo proporcionando densidad a la accién y
también se activa el ritmo del filme. El efecto de la activacion debe ser el redoblamiento del
interés.

A través del suspenso se obtiene la saturacion del tiempo real, esto es, una escena dura el
tiempo maximo permisible hasta donde la expectacion de la persona que ve la proyeccion lo
“acepte”.

Se trata de aumentar la expectacion del espectador al enfrentar una concentracion de
hechos - en una misma direccion - retardando al maximo posible la solucion de la escena o
conflicto y con ello la tranquilidad psicoldgica de quien o quienes presencian el filme. El
efecto del suspenso es reforzar el interés.

Es pertinente sefialar que el peligro al que puede enfrentarse el ritmo es la delectacion
estética, es decir, comunmente la insistencia excesiva (y obsesiva) en la plastica fotografica,
en la ambientacién o presentacion de caracteres, es la amenaza mas directa para el ritmo.

Al respecto, Frank Capra dijo que nada en una pelicula debe distraer la atencion del
espectador dispersandolo del relato, porque - resumiendo - esta es precisamente la funcién
del ritmo. ‘

El cine ha realizado sus propios hallazgos estéticos, y son los que a continuacién se
enumeran:

1) La seleccion de la imagen o la variedad en el encuadre. El cine posibilita centrar la
atencion del espectador en una parte de la realidad. El sentido del espacio es distinto, por
ejemplo, al del teatro,

2) El movimiento, que constituye una cualidad especifica del filme y por medio del cual
. es posible el traslado automético de un personaje a otro, o bien, de un escenario a otro mas.
El movimiento hace posible Ia sintesis o €l anlisis en la narracion, asi como la unificacion

espacio - temporal del relaic.
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3) La panoramica (en lenguaje técnico llamada "gran plano general® o "plano
general"),que da lugar a la inclusion del paisaje en la construccion dramatica. En el cine, el
paisaje es real o se acepta como real y puede formar parte del conflicto planteado en la cinta.

4) EI primer plano se considera como uno de los mas prodigiosos hallazgos del cine. Por
medio de €l se logra eliminar el sentido del espacio teatral y llegar a la intensidad maxima en
la expresion cinematografica. _

El montaje se hara cargo del empleo del primer plano (lo condicionars, si es posible
utilizar el término), el cual ubicado en su lugar adecuado y oportuno, potenciara el relato
cinematografico.

5) El tiempo. El cine ha creado un "nuevo” tiempo: el tiempo cinematografico o tiempo
filmico, el cual puede ser inicialmente convencional, pero después se convierte de forma
automatica en tiempo verdadero debido a la caracteristica de verdad que tiene el cine.

Existen numerosos recursos - puramente visuales - que indican el paso del tiempo. Sélo
que éste no se desarrolla en orden directo y cronolégico (es decir, hacia adelante, a medida
que los hechos se van produciendo),sino en cualquier orden: saltos de adelante hacia atras y
todas las combinaciones que se puedan desear o resulten exigidas por la misma accion.

Hacer uso del tiempo cinematografico permite realizar una especie de condensacion en
noventa, cien o ciento cincuenta minutos (en realidad, el tiempo que se requiera para ello),
todo el tiempo real que se desee.

Alguna vez, Miguel de Unamuno dijo que el espectador de cine no veria nunca crecer la
hierba. Sin embargo, s6lo el cine permite ver crecer la hierba, porque Gnicamente éste puede
acortar el tiempo.

6) La simultaneidad de accion. Es obvio decir que el cine no puede contar dos cosas al
mismo tiempo, literalmente. Sin embargo, lo instantaneo del cambio proporciona la
sensacion precisa de simultaneidad,

Debido a esto, se pueden presentar dos acciones paralelas, las cuales pueden entrecruzarse o
no, tener un desenlace que coincida o no.

D. W. Griffith fue el primer realizador que utilizé este procedimiento (conocido también
como “final Griffith”), el cual se ha constituido en un clisico dentro de los weslerns,

lievandose a cabo de la siguiente manera:
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En una escena, la caravana formada por "hombres blancos”, es atacada por los indios, al
mismo tiempo que los soldados corren a todo galope para salvarla.

En otra escena, la protagonista esta a punto de ser torturada mientras el héroe de la cinta
galopa desesperado para llegar a liberarla.

Ya en el montaje, se intercalan los planos de una y otra accion.

7} La metafora cinematografica, la cual contiene una capacidad de sugerencia fantastica.
V. gr

La mirada de alguien dirigida hacia el sitio donde se sabe que esta ubicado un reloj -
pero no ¢s posible verlo - da la idea del personaje preocupado por el transcurrir del tiempo.

O bien, la escena clsica del arbol que florece - ubicado tras una ventana - haciendo ver
que ha pasado el tiempo y llegd fa primavera.

La metafora utiliza - cominmente - planos proximos, es decir, primeros planos de

objetos y cosas.
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“Muy pronto en mi vida fue demasiado tarde”

{De la pelicula El amante, Jean Jacques Anaud).

Un filme se compone de varios elementos que ha simple vista no pueden ser apreciados.

Estos elementos conforman una pelicula y van desde el plano hasta la iluminacion. Tienen
que ver con su explicacidn y la manera en la cual actan en conjunto para dar forma a una

cinta lista para ser presenciada por el espectador.
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CAPITULO 6

Elementos gue integran un filme

Pre - produccidn - Implica la preparacion de una cinta y contempla los siguientes aspectos:

6.1. Idea.- Proviene de “alguien que quiere contar una historia” ' quien puede ser el productor,
el guionista o el director. Posteriormente, se plasmard sintetizada en un argumento y tomara
forma en un guion. Ahora bien, si la historia no es original, si ya se habia realizado antes,
procedera a comprarse los derechos de autor correspondientes.

6.2. Argumento.- Ana Maria Cardero define asi el argumento: “Asunto del que trata una obra
cinematografica” % El argumento corresponde a una etapa que se ubica antes del guidn
cinematografico, y en él se sintetiza la trama principal del filme, utilizando como término
promedio para ello veinte cuartillas,

El argumento puede ser original (escrito especialmente para cine) o estar basado en una obra
literaria, teatral, radiofénica o en hechos reales, conociéndosele también como guidn literario. La
eleccion df;) argumento dependera del acuerdo y gusto del productor y director.

“Segin los métodos de trabajo clasicos del cine, existen cuatro fases en la elaboracion del
argumento cinematografico onginal: 1) Sinopsis, 2) tratamiento, 3) continuidad y, 4) guidn
técnico™. *

6.3._Guién - Puede definirse al guion cinematografico como un “escrito en el que se exponen
todos los pormenores de una obra cinematografica, acciones, situaciones y dialogos, para su cabal
realizacion; constituye una etapa posterior a la de la elaboracion del argumento”. *

De acuerdo al autor Paul Petzold en su obra Toda la cinematografia en un solo libro, el guién

comprende tres etapas: 1) El tratamiento, que se puede entender como argumento 0 un esquema

de sus ideas. 2) La sinopsis 0 escenario, es un sumario, una por uha, de las escenas que

: Garcia Tsao, Leonardo. Como acercarse al cine., p.33.
- Cardero, Ana Maria, Diccionario de términos cinematograficos usados en México., p.3 1.
* Enciclopedia Hustrada del cine. Técnica ¢ industria cinematografica., p.18.
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constituyen el argumento del filme y en el orden en el que se efectuaran. 3) El guidn de rodaje, en
esencia, ¢s la sinopsis detallada respecto a los planos a filmar, con indicaciones acerca del tiempo
de duracidn y otros detalles técnicos.

En términos generales, puede establecerse que el guion se divide en dos columnas; 1)
[zquierda.- [a cual describe la accion de los personajes. 2) Derecha.- recoge sus dialogos con
indicaciones, algunas veces, de sonidos y musica de ambiente. “Puede tratarse de una historia
original, expresamente ideada y escrita para el cine, o la adaptacion de una obra literaria
preexistente, sea novela, obra teatral, relato o poema; en ciertos casos, puede inspirarse también
en una pintura o en una composicion musical”. *

La redaccidn del guion cinematografico suele ser tarea de un profesional especializado, o bien
varios de ellos, conocidos como guionistas, o en el mejor de los casos, por el propio director de
la cinta.

6.4. Plan de trabaje.- Segun definicién de Ana Maria Cardero, es la “relacion del orden en el
que se lleva a cabo la filmacion de una pelicula de largo metraje”. Se considera como un
stnonimo de plan de filmacién. Es importante hacer notar que estudiar y evaluar las acciones de
dicho plan de trabajo, constituye un buen cimiento para su eficaz realizacion.

6.5. Presupuesto - “Es la prevision realizada por el jefe de produccion de todos los gastos que
requerira la realizacion de una pelicula”, ©

El punto de partida para establecer el costo de un filme se inicia con el analisis detallado de fa
idea que se quiere desarrollar. El presupuesto contempla los siguientes aspectos: 1) Argumento y
guion, 2) equipo técnico, 3) equipo artistico, 4) estudios y, 5) decorados. En todo esto se
encuentra delineada la tematica de la obra, el nimero de participantes, los ambientes o decorados
y todo lo demas que hara posible estructurar un presupuesto de produccién preventivo.

El presupuesto preventivo es una estimacion primaria de todos los gastos que se realizaran
antes de efectuar un plan de trabajo, con la finalidad de calcular la inversion total: “...se prepara
calculando las sumas de ciertos aspectos clave como son el material virgen y revelado, trabajos

de post - produccion, medios técnicos, estudio, gastos de rodaje y otras inversiones”. ’

! Cardero, Ana Maria. Op. Cit,, p.75.
* Enciclopedia Tlustrada del cine. p.173.
S Ibidem, p.193.

¥ Souto. Mario Raimondo. Técnica del cine documental y publicitario., p.24.
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Produccién.- También conocida con el nombre de realizacion, es el “conjunto de labores
como la administraciéon de recursos econdémicos, la compra de insumos necesarios, la
contratacion del personal técnico y los actores, la supervision y evaluacion de los planes de
trabajo, que realiza el departamento de produccion”. ®

El productor es la persona que aporta el dinero para la realizacion del fitme. Este es, en cierta
forma, el papel que desempefia el productor en fa obra cinematogrifica. Sin embargo, pueden
darse casos - como en el cine independiente - en los cuales también se invierta una gran cantidad
de dinero en aras del artistico que contenga el filme.

El productor ejecutivo es quien se hace cargo de la administracion de la inversion y organiza la
filmacion.

6.6. Filmacién (o rodaje) - Se refiere a los procedimientos, labores y jornadas por medio de los
cuales se realiza la pelicula conjuntando los elementos antes definidos.

6.7. Direccidén - Consiste en coordinar y conducir un filme hasta su conclusion. El director es
quien se encarga de ello. El es quien responde por el producto (la pelicula) final,

Ademas, su tarea engloba dirigir a los actores, estructurar la puesta en escena, determinar los
emplazamientos y movimientos de camara, duracién de las tomas, supervisar la post -
produccién, entre otras mas.

Idealmente, en toda la elaboracion de una cinta interviene el director.

6.8. Director de fotografia - Es quien se encarga de manejar las camaras, asi como de disefiar

la iluminacion para crear cierta atmésfera y tono dentro de la cinta, También llamado
cinefotografo, el director de fotografia debe mantener una estrecha refacion con el director del
filme, ya que se convierte en algo asi como “su ojo realizador”.

6.9. Locaciones.- Son escenarios naturales localizados con el objetivo de realizar alguna
escena, o bien, secuencias de un fiime.

6.10. Actores.- Son los que realizan la interpretacion de ciertos personajes ficticios o reales,
utilizando su cuerpo como medio expresivo acompaiiado de modulaciones de la voz.

Un actor puede convertirse en “estrella” cuando combina atractivo fisico, personalidad,
presencia escénica, cualidades histrionicas y poputaridad.

Ei trabajo del actor cinematografico redne una caracteristica importante; no actua frente al

pubtico, sino ante una cimara que puede captar minimos detalles de 1.

* Cardero. Ana Maria. Op. Cit., p.226 - 227.
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La eleccién de actores (o casting) es determinante para poder elegir adecuadamente al
intérprete del personaje y evitar un posible fracaso. Cuando esto ocurre se dice que ¢l actor esta
miscast (fuera de papel).

Los actores de caricter o secundarios, apoyan a los primeros actores con sus caracterizaciones
bien ejecutadas. Los actores incidentales o bits solo desempeiian un trabajo muy breve. Los
“extras” son las personas contratadas en gran cantidad para constituir multitudes (ejércitos
romanos, espectadores de algln deporte, gente caminando por las calles y demas).

6.11. Vestuario - Incluye todas las prendas de vestir, accesorios, zapatos y/o sombreros que los
actores y “extras” participantes en el filme usen durante el rodaje.

El vestuario puede realizarse por duplicado o hasta por triplicado, segun sean los
requerimientos de las acciones o el deterioro que sufran.

6.12. Escenografia.- La integran el decorado, [a iluminacidn, la utileria y todo tipo de
construcciones que sean necesarias y Gtiles para la filmacién de una cinta.

6.13. Ambientacién.- Consiste en decorar un escenario de tal forma que sea muy notoria,

especialmente cuando éste es irreal o es de una época determinada.

6.14._Iluminacién (o _alumbrado) - Consiste en colocar los reflectores y lamparas en el

escenario (o sef cinematografico),de tal forma que la luz que brindan sea la mas idénea para

llevar a cabo la filmacion.

6.15. Maguillaje.- Son los cosméticos y toda clase de productos requeridos para caracterizar a
los actores (cambiar la apariencia tanto del rostro como del cuerpo). También es utilizado para
evitar el brillo del rostro, aparentar mis 0 menos edad, o bien, crear efectos tales como sudor,
lagrimas, sangre o cualquier otra caracterizacion que se desee.

6.16._Sonido - Es el “conjunto de actividades que se relacionan con el aspecto sonoro de la
pelicula cinematografica”. *

En este punto intervienen los ingenieros de grabacién, microfonistas y los responsables de los
efectos sonoros, quienes se encargan de hacer que la banda sonora se integre con éxito a las
imagenes.

El Dolby Stereo, ¢l sonido THX y DTS han logrado que el cine adquiera una nueva dimension

en cuanto a sonecridad.

® Ibidem, p.122.
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6.17. Muisica - El acompafiamiento musical tiene como fincidn et servir de apoyo emocional y
crear una atmdsfera especial dentro de la cinta. Debido a su eficacia, es posible ver o sentir cosas
que en realidad nunca suceden ¢n la pantalla. Pero al igual que [a masica puede hacer triunfar a
una pelicula, también puede influir en su fracaso.

Mario Raimendo Souto expone lo siguiente al respecto: “La miisica es un extraordinario medio
para ser asociado a la imagen cinematografica, pues presenta varios atributos que acentlan la
apreciacion de {a obra por parte del espectador. Por un lado, le ayuda a identificarse con la trama
expuesta, pues es un excelente vehiculo para lograr un clima adecuado. Su intervencion permite
hacer mas fluido el desarrollo de los acontecimientos, y su combinacidn con el narrador
constituye la férmula clasica para ayudar a expresar un comentario.

Pero la misica, ademas, permite exponer situaciones sin explicacién verbal, es muy eficaz para
introducir o culminar una exposicion, y puedeaplicarse también para puntualizar una accion o
como recurso de transicién”. '°

6.18. Utileria.- La componen todos los objetos que forman parte de la escenografia, tales como:
mesas, camas, floreros, ceniceros, limparas, entre otras cosas.

6.19. Efectos especiales (visuales vy auditivos) - se componen de un conjunto de recursos,|
técnicas y especialidades que dan origen a la “magia del cine”: vidrios o cristales hechos de
aziicar, naves espaciales, acciones fantasticas de los “dobles” (sturntmen), y demas.

La espectacularidad de los efectos especiales puede, incluso, opacar los demas elementos de
una pelicula.

6.20. Continuidad - Esta labor es muy importante para cuidar que todos los detalles - tanto

fisicos como visuales de tiempo y espacio - se correspondan entre una toma y otra y no se
presenten variaciones, aunque se hayan filmado en tiempos diferentes, por ejemplo: cuidar que la
ropa sea del mismo color en una secuencia, los detalles de la escenografia no cambien, entre otros
mas. Si la persona responsable de la continuidad no desempefia bien su labor, entonces se
originaran fallas conocidas cono “saltos”: “Los ejemplos pueden ser infinitos: un tipo enciende
un largo cigarro, se abotona el saco y se dispone a hablar (corte de camara); (nuevo plano) el

hombre inicia su argumentacién teniendo entre sus dedos - joh, sorpresa! - casi una colilla y .. el

' Souto. Mario Raimondo. Op,_Cit., p.226 - 227.
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saco abierto... Las imdgenes pues “brincan”, por una ‘script’ (sic) (secretaria de rodaje) poco
cuidadosa”. "'

Post - produccidn - Engloba los procedimientos de edicion, doblaje, musicalizacion, re -
grabacion y corte de negativo, los cuales son posteriores a ia filmacion de la cinta, hasta llegar a
obtener una o varias copias compuestas que rednan los requisitos satisfactorios para su
exhibicion.

6.21. Montaje - Implica el trabajo mecanico del encargado de realizarlo pero sin ese “toque”
personal del director del filme, sin el estilo que le otorga el sello particular de cada realizador.

6.22. Edicion - Erroneamente se conoce también como montaje y consiste en ordenar la
pelicula. Esto se logra seleccionando, cortando y empalmando diferentes escenas, las cuales
serviran para darle continuidad (tanto de imagenes como de sonidos) al trabajo filmico. Souto
dice: “Esta tarea...() se convierte en el cine en una etapa de fundamental concepcidn artistica,
pues durante este proceso se integra otro aparte: el aspecto creativo”. '

6.23. Tiraje de copias - Es el conjunto de copias compuestas de un filme, el cual se imprime a

partir dei negativo o del duplicado del negativo para posteriormente destinarlo a la exhibicion.

6.24. Distribucién.- Segun palabras de Virgilio Anduiza Valdelamar: “La distribucién puede

compararse con el comercio al por mayor de las demas ramas econdmicas”™." Por medio de 1a
distribucion, el filme llega al espectador para ser “consumido”. A través de ella se adquiere una
concesion ilimitada de los derechos de explotacion de una cinta, al mismo tiempo que se cede a
las salas cinematogrificas el derecho de proyeccion mediante el cobro de un alquiler. Lo
anterior esta muy en relacion con la preferencia del publico ya que en algunas ocasiones es €l
quien decide el tiempo que una pelicula ha de durar en cartelera.

6.25. Exhibicién.- Es la accion de presentar la obra cinematografica a los espectadores. Puede

hacerse de manera pablica (cuando se estrena en cartelera) o privada (con fines publicitarios y/o

de evaluacion).

" Naime Padua, Alfredo. El cine: 195 respuestas.. p.56 - 57.
' fbidem_ p.193.

'Y Anduiza Valdelamar, Virgitio. Legislacién cinematogrifica mexicana, p.171.
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“Existe el Séptimo Arte; el octavo arte, se ha dicho, es el de

hacer dinero con el séptimo”.

{José Maria Garcia Escudero).

&Como se realiza una pelicula? Esta es una interrogante que cualquier cinéfilo debe

responder aun cuando no participe directamente en é o presencie en vivo el rodaje de un

filme.

Una cinta comprende varios aspectos y de cada uno de elfos se hablara a continuacion.
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CAPITULO 7

Proceso de realizacion de una pelicula

Primero surge la idea, luego se sintetiza en un argumento y se le da forma en un guion

cinematografico. Después que se ha obtenido la version definitiva del guién, entonces el
productor del filme estructura el plan de trabajo calculando los tiempos de su preparacion,
filmacion y post - produccion.

La preparacion de una cinta es sinonimo de planeacién de la misma e incluye lo siguiente:

El productor ¢jecutivo calcula el presupuesto total, se hace cargo de la contratacion de los
actores por medio del casting (seleccion o prueba), del personal técnico, del alquiler de
equipo a utilizar durante la filmacion y de la adquisicion de todo el material de imagen y
sonido.

En suma, el productor es quien se hace cargo de todo lo que esté atras de camaras.

El director de la pelicula es ¢l responsable de ensayar el guidn con los actores, y en
ocasiones, ayudado por un sferyboard, visualizara la cinta.

Leonardo Garcia Tsao define el storyboard como : "La planeacion de una pelicula en
lenguaje de tira comica, en la que van detallados todos los encuadres, emplazamientos y
movimientos de camara”. '

El director es quien hara realidad el trabajo ante las carmaras.

El asistente del director es quien realiza ¢l breakdown , es decir, cuantifica y enlista los

recursos visuales necesarios para cada escena, tales como: la utileria, el vestuario, la

' Garcia Tsao, Leonardo. Op. Cit.. p.35.
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decoracién, numero de actores y “extras”, especificar si se filmara en foro o locacién y si la
accion transcurre en el dia o en la noche.

El breakdown es atil para ordenar los dias de trabajo en relacién con la labor de los
actores, los lugares de filmacion y las horas requeridas para este propésito.

Conjuntamente, el productor y el director organizan las funciones de la direccion artistica,
la basqueda de las locaciones, el diseiio y la construccion de los sets cinematograficos, la
escenografia y decorados, y el disefio y confeccion del vestuario y del maquillaje.

El director de fotografia acuerda con el director la intencién plastica del filme, y con el
productor la cantidad y la calidad del equipo de trabajo que estara a su disposicion,

Trabajan para el cinefotografo un asistente, el jefe de tramoya, el jefe de equipo eléctrico y
¢l operador de camaras {aunque en ocasiones el director de fotografia también realiza esta
labor).

Cuando la pre - produccion esté lista, se procede a la filmacion, lo que vendria a ser la
parte mas emocionante (pero de igual manera, mas ardua) de la realizacion cinematografica.
Es aqui donde se mezcla el trabajo artistico, técnico, literario e histridnico.

Antes de iniciar una toma, el director ordena que corran sonido y camara. El claquetista
marca la toma ante la cdmara, y el ruido hecho por la claqueta sera grabado para utilizarlo
después como seiial para sincronizar imagen y sonido en fa edicion.

Gracia Tsao define lo que es una claqueta: "La claqueta es una pizarra negra de madera
que lleva apuntado el titule de la pelicula, los nombres del director y el cinefotdgrafo, el
nimero de la toma, el nimero de la escena y el niimero del rollo al que corresponde”.

Alfredo Naime Padua también afirma respecto a la claqueta que: "Ademas de esta labor de
tipo "informativo™ que permite tdentificar a cada fragmento filmado entre los cientos que van
obteniéndose, tiene otra sumamente importante: es el recurso que permite lograr perfecta
sincronia entre imagen y sonido”. *

Durante el rodaje o filmacion, el director del filme y el cinefotdgrafo acuerdan juntos
cuales tomas seran las que se impriman (ayudados por el video assist, que es una

reproductora de video de lo ya filmado). -

* thidem, p.36.
* Naime Padua, Alfredo. Op. Cit., p.85.
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Luego, el productor y el director se encargardn de revisar los rushes (rollos que
contienen las tomas logradas cada dia), proyectados con sonido sincronico.

Cuando la filmacién concluye, se tienen los rollos de negativo de imagen y las pistas de
sonido magnético, El negativo se convierte positivo y el sonido se transfiere al dencminado
Jull coat.

El director se dara entonces a la tarea de sincronizar imagen y sonido, dando lugar a la
edicion o montaje.

Cuando se ha concluido el orden y ritmo deseados de todas las tomas, se obtiene un
primer corte calificado como la primera version en rough, esto es, imperfecta de la cinta.
Esta llevara nada mas por sonido lo que se grabd en directo durante la filmacidn.

El siguiente paso consiste en armar las pistas de sonido que formaran la misica, los
efectos y los dialogos: "Montada la pelicula,es vista repetidamente por un compositor que,
una vez empapado de lo que la historia es y sugiere, crea la musica que acompafara a las
imagenes del filme. El resultado de su trabajo serd incorporado como una pista mas que,
durante la regrabacion, queda en una misma banda sonora, la definitiva, junto con los
didlogos y todos los efectos incidentales”. *

Si estos Gltimos no se grabaron con sonido directo o si se hizo y resultéd con fallas,
entonces los didlogos se grabaran en la sala de doblaje, donde los actores repetirin sus
parlamentos o lineas sincronizindolos con el movimiento de sus labios imprimiendo una
intensidad dramatica igual.

Por otra parte, e editor y el director se hacen cargo de afinar la imagen en moviola * para
que el relato sea lo mas fluido y cinematografico posible,

Cuando la version definitiva del montaje o edicion esta lista, incluyendo pistas de sonido,
se regraba de esta manera:

Se proyecta la pelicula, las pistas armadas pasan por la consola para pulir el sonido, se
efectiian disolvencias, se aumenta, o bien, disminuye el volumen en ciertos puntos que se

desea hacerlo y se eliminan ruidos e/o imperfecciones.

4 tbidem. p.86.
* La moviola es un méquina para compaginar filmes, que tomé su nombre por extensién de la antigua marca
americana “Moviola Manufacturing Company™.
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Esta regrabacion queda contenida en una sola cinta, la cual se transfiere después a sonido
aptico.

Garcia Tsao dice lo siguiente: "Para 1a imagen se deben marcar los efectos opticos que se
necesiten disolvencias, sobreimpresiones, pantalla dividida, etcétera - ; una vez hechos, la
copia de trabajo pasa a la contadora de negativos, donde los mismos cortes que ha hecho el
editor con durex en la pegadora se hacen con calor sobre el negativo para la version
definitiva" ®

Cuando la pista de sonido se une con el corte de negativo, es entonces que se revela la
primera copia compuesta (o copia cero), la cual.puede colocarse en un proyector para luego
ser vista.

Los defectos de luz que contenga la copia se corregiran en la mesa de luces o en una
computadora avanzada, hasta que se obtengan los colores y tono deseados.

Ya lista la pelicula, y si una compaiiia distribuidora se interesa por el tema, por su
reparto, por su calidad o por el prestigio del realizador, se dara principio a su explotacion
comercial efectuada asi:

El departamento de publicidad de tal compaiiia promueve la pelicula a través de posters y
anuncios en television, radio y prensa. Asimismo, organiza juegos de prensa (press kits) en
los que se puede encontrar informacion y material grafico como fotofijas (stills) tomadas por
un fotografo durante la filmacion, y fotos publicitarias que, en conjunto, son enviadas a la
prensa.

Aunado a este proceso comercial, si la musica del filme sobresale, se edita el disco en
espera de una mayor recuperacion econdmica. Lo mismo sucede con la venta de juguetes y
cualquier clase de productos relacionados con la pelicula. ‘

Valiéndose de todo lo anterior, se efectia el estreno de la cinta.

Para ello, varias copias se elaboran y se envian a las salas cinematogrificas para
exhibirlas.

Si el filme tiene éxito, su costo de produccion, obtiene ganancias y en el mejor de los
casos, es llevada a algin festival internacional como el de Cannes, Berlin y/o Venecia, el cual

le abrira las puertas de algin mercado extranjero.

® Garcia Tsao, Leonarde. Op. Cit., p.39.
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Si por el contrario, la pelicula resulta un fracaso, quedara la opcion de obtener ganancias
por la venta de derechos para videocassette y exhibicion en television.

Por altimo, cabe sefialar que pueden existir variaciones en el proceso de realizacion de
una pelicula, tales como: qué tipo de produccién es (mencionados ya en el capitulo 1),
cantidad de recursos con los que se cuenta, pais en que se {leva a cabo la filmacion, entre

Otros mas.
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“Mientras la critica tuvo por funcién tradicional juzgar, sélo
podia ser conformista, o sea, juzgar conforme al interés de los
jueces. Sin embargo, la verdadera ‘critica’ de las instituciones y
de los lenguajes no consiste en ‘juzgarlos’, sino en distinguirlos,

en separarlos, en desdoblarlos”.
(Roland Barthes).

Las apreciaciones cinematograficas fueron realizadas con base en la metodologia a fin de

obtener una utilizacion a nivel pragmatico de las construcciones tedrico - abstractas
desarrolladas a lo largo de la investigacion.

La estructura de la metodologia contempla los puntos esenciales y dignos de tomarse en
cuenta en una cinta, asi como lo que rodea y compone a la vez el universo filmico. Sin
embargo, es oportuno aclarar que esta estructura puede variar en los siguientes aspectos:

No es la intencion hacer de fa metodologia una especie de esquema obligatorio el cual deba
seguirse al pie de la letra. No al menos en el orden propuesto.

Puede ser que el critico empiece por apreciar el argumento, las actuaciones, la significacion
del filme o cualquier otre elemento. Esto sera posible proporcionando asi flexibitidad a la
propuesta de apreciacidn, es decir, €l organizar los componentes de la metodologia de
diferente mode como hasta aqui se ha sugerido, no significa que €l gjercicio filmico sea
incorrecto. Simplemente se jerarquizara la informacion de acuerdo al criterio del apreciador
pero sin restar importancia a algun aspecto.

Asi, no se le otorgara relevancia nada mas a lo que se escribe primero, sino al conjunto de
los elementos incorporados en la metodologia.

Los ejercicios realizados responden a la estructura basica planteada, pero a la par pueden ser

modificados sin que el resultado o el contenido de los mismos se altere.
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CAPITULO 8

Metodologia para la realizacién de apreciaciones filmicas

8.1. Preparacion de la critica.

8.1.1._Lectura y comprension de la tesis.

Esta constituye la parte inicial de la labor de apreciacion cinematogrifica. El aspirante a
critico tendrd como primera tarea leer y comprender el trabajo realizado. Esto se hara
siguiendo el orden planteado en él, ya que precisamente cuando se elaboré se penso en
desarrollar una investigacion entendible en sus planteamientos e instrumentacién.

Para una actividad que requiere ejercicio mental y logico constante, las siguientes
recomendaciones le seran de gran utilidad :

Cuando el lector haya realizado la lectura y comprension de la investigacion anterior, tratara
de contestar lo siguiente: /Es claro para mi lo que se explica en esta tesis?, ;puedo intentar
realizar ahora una apreciacion basindome en la teoria expuesta? Se hace indispensable
llevar a cabo esto para que de cierta manera funja como una pequeiia prueba inicial. Si el
lector contesta afirmativamente a los cuestionamientos sugeridos, puede proceder a realizar
la apreciacion de la cinta que desee; si por el contrario la respuesta es negativa, entonces se
recomienda hacer lo siguiente:

1.- Analizar cual es la parte que no ha asimilado bien.

2.- Re-leer otra vez ese apartado e intentar desarroilarlo con sus propios términos. Una vez
hecho lo anterior, puede seguir avanzando ¢n su ejercicio de apreciacion.

8.1.2. Acopio de informacion acerca del filme seleccionado para llevar a cabo la critica.

Lo anterior se refiere a los Hamados “créditos” de la cinta, incluyendo el titulo original {en
inglés o en cualquier otro idioma), director, guionista, productor, misica, argumento,
intérpretes principales, secundarios, edicion, afio de realizacion, pais y duracion. Inclusive se

anexaran datos del realizador del filme, antecedentes de su carrera, premios (si los ha
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habido) y demas, todo esto recopilado en una ficha flmografica, de preferencia. (Al final de
la metodologia se ejemplificara un modelo de este tipo).

Todos los datos anteriores podran obtenerse en los siguientes lugares especializados en
cuestiones cinematograficas: Centro Universitario de Estudios Cinematograficos {(CUECQ),
Centro de Capacitacién Cinematogrifica (CCC), Instituto Mexicano de Cinematografia
(IMCINE), Cineteca Nacional y Filmoteca de la UNAM. El lector preguntara por la ficha
técnica del filme deseado en la biblioteca de cualquiera de estas instituciones, las cuales estan
organizadas y estructuradas de forma similar para prestar apoyo a quien lo solicite. Se
recomiendan estos sitios de consulta por si el lector considera la visita a otro lugar que no se
sefiala aqui, puede hacerlo.

8.1.3._Vision primera del filme.

El critico vera una primera vez la cinta de su eleccion. El decir primera vez no implica que
tenga que ser una pelicula que el cinéfilo no haya visto anteriormente. Sojo se trata de una
cuestion de logica del ejercicio de apreciacion. Si el lector quiere realizar una critica de un
filme que es su favorito, y por lo tanto, lo ha visto mas de una ocasién, de todos modos se
recomienda seguir la metodologia propuesta. La cinta elegida estara determinada (nicamente
por el critico, no importa si se trata de clasificar una pelicula como “buena” o “mala”, o bien,
como un “churro”, sino de lograr una apreciacién equilibrada o equitativa v no
discriminatoria,

Si se desea estos puntos pueden efectuarse viendo una pelicula dentro de una sala.de cine y
sera cuestién de que el critico se adecue a las circunstancias (por ejemplo, la dificultad para
escribir en la oscuridad) y se valga de sus propios métodos o “mafias” para lograr lo que
aqui se plantea. De igual manera, estas partes de la metodologia pueden llevarse a cabo
dentro de algun lugar privado de su casa (como la recamara o la sala), mirando e! filme en
una reproductora de video o videocassettera.

Los aspectos en los que el espectador se fijara son los siguientes:

De qué trata la pelicula, la ambientacion, el género al que pertenece, el color y el sonido.

En este primer vistazo del filme, los puntos mencionados se percibiran de manera generat.

8.1.4. Redaccion de un primer borrador.
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El critico dara cuenta de manera escrita de los aspectos anteriores. La manera de redactar
sera sencilla, clara y concisa, sin utilizar palabras rebuscadas.

8.1.5. Vision segunda del filme,

El lector efectuard 1a re - vision de [a misma pelicula con el fin de cotejar lo percibido con
anterioridad. S6lo que en este apartado serd capé.z de relacionar el género con la
ambientacion del filme, determinar o identificar la construccion y progresion dramatica,
visualizar la composicion de la imagen, el montaje, analizar el sonido (dialogos, banda
sonora, ruidos, efectos especiales y silencios utilizados), asi como et trabajo de los actores y
su interpretacion, la significacion del filme y la relacion que la cinta establezca o no con el
espectador, es decir, si es recomendable o bien, no lo es.

8.1.6. Redaccion de un segundo borrador.

Con ¢l objeto de no dejar de lado alguna cuestion se procedera a complementar el escrito
primero, con la inclusion de los elementos arriba mencionados. Se insiste en Ia necesidad de

un tipo de redaccién personal pero muy clara, sencilla, concisa, sin rebuscamientos.
8.2. Instrumentacion de la critica.

El lector dar inicio formal a la apreciacion, ia cual incluira lo siguiente:

8.2.1 ldentificacién del filme.

Cuando se trate de un - filme extranjero hablado y realizado en un idioma distinto al
castellano, se anotara el titulo y luego, entre paréntesis, ta traduccién al espafiol
(generalmente no se realiza una traduccion literal sino mas bien un titulo que se adecue al
contenido de la cinta). Los dos titulos iran subrayados.

1492; Conquest of paradise. (1492: Conquista del paraiso).

8.2.2. Vaciado de la ficha filmogréfica.

Aqui, el critico escribira los llamados “créditos” de la cinta ya antes mencionados retomados
de la ficha filmografica, la cual se ejemplificara mas adelante con los datos que debe
contener y la manera de jerarquizarlos.

Aiio; 1992; Produccién : De Perey Main Legende; Direccion: Ridley Scott; Guién:
Roselyne Bosch; Edicion: Ryan Curtis; Fotografia: Adrian Biddle, color ; Musica:
Vangelis; Sonido: Agnes Wilson; Intérpretes : Gérard Depardieu (Cristébal Colén),

Armand Assante (Sdnchez), Sigourney Weaver (Reina Isabel), Angela Melina
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(Beatriz), Michael Wincott (Adrian de Moxica) y Fernando Rey (Antonio de
Marchena); Duracién: 122 min.; Distribuidora: Odyssey Distributors, LTD.

8.2.3. Entrada o inicio de la critica.

Se propone que el lector dé inicio a su apreciacion de la manera que a él le parezca mas
atractiva. Podra hacerlo cuestionando sobre el filme, interpelando al lector, empleando un
refran, retomando algunas palabras o frases de la cinta o del realizador, incluyendo el juicio
de algun critico cinematografico, o bien, externando una opinién particular, Cabe aclarar que
no son todas las opciones que pueden utilizarse, en la practica resultaran otras mas.

En 1492, Cristébal Celén arribé a América y con este hecho dio inicio 1a historia de la
relacién México - Espafia o el choque de dos culturas, argumentarian algunas, sobre
todo aquellos quienes se niegan a conmemeorar cada afio el 12 de octubre.

8.2.4. Argumento de la cinta.

El critico hara un resumen del contenido de la pelicula. Deberan ser incluidas las llamadas
“lineas maestras” de la cinta, esto es, las partes primordiales de la historia, el hilo conductor
de la misma. Se aconseja abordar sclo los aspectos sustanciales del filme, pero sin descubrir
el desenlace, ya que un critico nada mas participara sus impresiones al espectador.

El filme presenta una visién rigurosa y humana de Cristébal Colén.

A través del relato, se descubren los preparativos de su primer viaje a América y su
muerte, luego de haber efectuado tres mis y haber transcurrido alrededor de un aiio
en la circel acusado de irresponsabilidad y maltrato a los nobles, durante su mandato
como gobernador del pais hoy conocido como Repiblica Dominicana. Esto es, se
abarca un periodo de 15 aiios, aproximadamente, en el cual se ofrece una
reconstruccién precisa de la época en cuanto a las corrientes del pensamiento
dominante, la intolerancia religiosa, la concepcion del descubrimiento de un nuevo
mundo como negocic, el deseo de esclavizar a los indigenas y el ansia de saqueo, por
citar algunos ejemplos.

8.2.5. Analisis dramitico.

Dentro de éste se incluiran:
8.2.5.1.Género (o caracter de la obra) a la cual pertenece el filme.

La cinta puede ser incluida dentro del género épice - histérico.
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8.2.5.2._Atmosfera general.

En este punto merece especial atencion el efecto logrado en conjunto por los decorados, por
la escenografia (en el caso de filmacidn en los foros o estudios), €l vestuario utilizado por los
actores, la iluminacidn y las locaciones (en el caso de filmacion en lugares naturales). Todos
estos aspectos ubicaran al espectador en la época en Ja cual estd situada la historia,

La reconstruccion cabal de la época en cuanto a vestuarios y decoracion fue producto
det arduo trabajo del director Ridley Scott al buscar durante cuatro meses las
locaciones iddneas para su trabajo.

Las ciudades elegidas para la filmacion fueron: Ciceres, Trujillo, Sevilla y Salamanca
(ubicadas en Espaiia) y Costa Rica.

2.4.3. Construccion y progresién dramatica,

Se anotardn el planteamiento, desarrollo y desenlace de las principales acciones de los
personajes centrales, y de ser posible, donde se inicia y donde acaba cada una de estas
divisiones dramaticas. Se describiran brevemente algunas escenas del filme que ilustran
acciones relevantes de éste, aunque no precisamente se refieran al drama como género
cinematografico sino como dramaturgia 0 representacion escénica.

El Cristobal Colén de esta pelicula es un personaje creible, desprovisto de
maniqueismos ¢ idealismos. No intenta ser sjustado a fuerza a la historia. Es como una
luz brillante en la Edad de 1a Tinieblas. Colon no estaba seguro de su destino ni dénde
iba a tocar tierra; es mas, ni siquiera sabia si la encontraria. Lo que encontré fue un
paraiso terrenal que se convirtié en su infierno. .

El aspecto dramitico de la cinta adquiere su climax cuando Coldn, ayudado por los
naturales, coloca la campana sobre la parroquia y una vez mis cuando se origina la
batatla contra los indigenas.

8.2.6.Valoracion estética del filme.

8.2.6.1 La imagen.

Puede darse cuenta de cualquiera de estos elementos: iluminacion, color, planos empleados,

movimientos de camara o angulos de toma.
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Scott es famoso por la especial atencién que pone al marce visual de sus cintas. La
iluminacion corresponde a la aportada por la propia naturaleza en las locaciones en
las cuzles se rodd 1a pelicula,

Respecto al color, éste es brillante ya que se realizaron tomas de paisajes naturales,
utilizando para ello Iz panorimica, al igual que el big close up, planos medios y de
conjunto.

8.2.6.2.El montaje.

Aqui se especificard la organizacion de las imagenes con el fin de dar claridad al relato, el
papel dramatico de esa organizacion, el ritmo (expresado por la duracion de los planos) y / o
efectos del montaje.

Eun la cinta, se apuesta por el retrato solido del Almirante Colén, mostrando las
consecuencias que traeria el lamado “encuentro de dos mundos”. Se incluye una serie
de secuencias casi metaféricas, excepcionales que inteatan explicar el fenomeno del
descubrimiento y la rapida conquista, asi como la amargura espaiiola al darse cuenta
de que el Nuevo Mundo no era el paraiso lleno de oro y enormes ciudades que todos
esperaban. —

Las imagenes del filme tienen buena organizacién lo cual otorga claridad al relato, por
lo que 1492... es una reivindicacién total y absoluta del navegante como personaje
histérico.

8.2.6.3.El sonido.

Se tomarén en consideracién los dialogos, misica de fondo (su papel dramatico al subrayar
el significado de la imagen), los ruidos y / o los efectos.

Los didlogos realizan una buena mancuerna con la misica orquestada especialmente
para [a cinta por Vangelis.

8.2.7. Personajes e interpretacion,

En este apartado valdra la pena sefialar si el actor desaparece tras el personaje, o viceversa,
el personaje desaparece tras el actor; si las emociones, los sentimientos logran comunicarse

acertadamente, si existe sobriedad, pobreza en la actuacion, o bien, sobreactuacion.

120



Gerard Depardieu, como actor, no parece tener limite. Su actuacién como Cristobal
Colén estd sostenida por el hechizo de su prestancia. El actor experimentado dio paso
al personaje crédulo.

Su carrera actoral incluye trabajos como: La ultima_muijer; 1900; El regreso de

Martin Guerre, ; Camille Claudel; Cyrano de Bergerac (tinta por la cual recibié una

neminacién al Oscar en Estados Unidos); Matrimonio por conveniencia (por este
filme fue gatardonado en Francia con el Super César, premio que es el equivalente al
Oscar, como el mejor actor de la década de los 30) y Danton.

8.2.8. Género v estilo.

Aqui se abordara lo siguiente;

La relacion con otros géneros o una tendencia, comparacién con otras obras del mismo
realizador (si las hay); cul es la aportacion que la cinta trae al trabajo del director o a la
escuela a la que pertenece.

Ridley Scott ha sido - no pocas veces - denominado como el maestro de la imagen. Este
cineasta logré darle un sentido poético y un tratamiento épico a una aventura
histérica que transformé el rumbe de Ja humanidad. Scott posee una capacidad visual
y una habilidad narrativa desarroliada a lo largo de su obra, la cual incluye: Los
duelistas, Alien, Blade Runner y Thelma y Louise. Con 1492... logré evitar mirar sélo
superficialmente algunos rasgos de la personalidad de Cristébal Colén, como por
ejemplo, su certeza de ser un elegido por la divinidad envuelto en una aureola de
misticismao.

8.2.9.Significacion del filme,

Se anotaran los puntos que a continuacion se especifican: asunto problematico que aborda,
bajo qué perspectiva, la logica entre el planteamiento y las consecuencias, valor de la
solucidn que presenta (o no presenta) y la comparacion con otras obras literarias ¢ con otras
peliculas sobre el mismo tema.

El filme reine certeramente todos los elementos caracteristicos de una super
produccidn, entre los cuales se destacan el reparto actoral y una inversién aproximada

de 50 millones de délares.
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Esta conquista del paraiso conservd lo que en esencia es el drama de una experiencia
individual,

Tomé ta forma de una obra con excelso equilibrio, por lo que esta pelicula es un gran
descubrimiento geogrifico e ideolégico que a su vez presenta. Y no tiene algo. que ver
con otros Cristébal Colon filmados, como el del realizador Frederic March (1949); del
también director de ascendencia espafiola José Diaz Morales (1943), llevando come
actor principal a Julio Villarreal en una pelicula mexicana, y Cristébal Colén (1992)
del director John Glen (por cierto, bastante simplona y maniquea).

8.2.10. Relacién del filme con el espectador,

Se partira del principio de que el cine es social y, por lo tanto, se analizara si la cinta debe
rechazarse o recomendarse,

1492: Conguista del paraiso, redne las cualidades suficientes para ser apreciada por

las personas que deseen remitirse a la historia, no solamente de América, sino también
de Europa. Para gquien, asimismo, pretende descubrir al Cristébal Colén humano,
herrdtico y en un principio ingenuo e idealista, quien terminé sus dias en la mas
absoluta soledad y anonimato.

8.2.11.Cierre o final de la apreciacidn filmica,

La critica sera finalizada por su autor puntualizando, resaltando, subrayando, sentenciando o
concluyendo con base a lo expuesto. Se pretende que lo antes referido se haga con absoluta
libertad, sin que el critico piense en el juicio de otros, que no se imponga ataduras ni se
autocensure.

La tesis manejada en esta cinta es que Colén fue una especie de Albert Einstein, esto
es, un hombre sabio y prudente, cuyo descubrimiente devino en la sangrienta
conquista de los pueblos latinoamericanos y la imposicion del cristianismo, asi como
los descubrimientos del cientifico devinieron en otra cosa igual de mostruosa: Ia
bomba atémica.

En el filme se apuesta por el retrato del héroe, olvidande al villano, ya que, después de
todo, Cristébal Colén sélo descubrié la nueva tierra y fue la nacion espadola la que

arrastré a los hombres a la devastacién moral y a ta destruccion del mundo indigena.
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Modelo de ficha filmografica:

Como agua para chocolate

*Afio de realizacion; 1991,

*Produccion: Alfonso Arau, Arau Films Intemnacional - Imcine - Fondo de Fomento a la
Calidad Cinematografica - Cinevista Inc.- Gobierno del Estado de Coahuila,

*Direccion: Alfonse Arau,,

*Guion : Laura Esquivel.

*Edicion: Carlos Bolado y Francisco Chi.

*Fotografia: Emmanuel Lubezki, color.

*Musica: Leo Brower.

*Sonido: [smael Abreu.

*Intérpretes : Lumi Cavazos (Tita), Marco Leonardi (Pedro), Regina Torné (Mama Elena).
*Duracién: 120 minutos.

*Distribucion : Videocine.

Sinopsis:

La cinta narra la historia de una muchacha provinciana, la relacion con su madre y la
bisqueda def amor enmedio de recetas de cocina mexicana.

Opinidn:

El filme cuenta con las actuaciones destacadas de Regina Tomé y Lumi Cavazos. Marco

Leonardi lo hace medianamente a pesar de los esfuerzos del director Arau,
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LOS GENEROS CINEMATOGRAFICOS
{Los siguientes cuadros estin basados en reflexiones y criterios de diversos autores)

GENERO

SUBGENERO

CARACTERISTICAS

WESTERN, Situado en el siglo XIX.
Una épica. Género lleno de violencia,
Solucidn de situacienes con armas de
fuego y provocacion de peleas.

SPAGHETTI
WESTERN.

Resultado mis casual que intencionat de la
adicidon de diversos factores: Modifica el
ritmo en la accidn de los protagonistas
para que su lentind de movimientos
contraste con la vertiginosa rapidez de los
sucesos. La misica incorpora instrumentos
modernos como el drgane eléctrico o
destellos de instrumentos exdticos como la
quena andina |

COMEDIA: Tiene como intencion
el hacer reir "a través de diferentes
métodos. Conserva una atmosfera de
amabilidad y cotidianeidad en 1a
bisqueda de resultados optimistas.
Tiene mucha humanidad mas no
afanes de gran trascendencia.

FISICA(o SLAPSTICK)

ROMANTICA

LOCA(0 SCREWBALL)

SATIRICA

NEGRA

PARODIA

Los actores hacen uso de su propio cuerpo
para propiciar situaciones risibles.

Alude o apela a lo sentimental, a la
generosidad. al romance y al amor.

Seric de situaciones muy disparatadas que
proporcionan un ritme vertiginoso a la
cinta.

Otorga gran sentido critico al género,
dotindolo de malicia y mordacidad.
Especie de caricatura (que al mismo
tiempo es un homenaje) de una persona o
situacion mediante el humor, la ironia y el
afin desmitificador.

El humor se transforma en irreverencia,
hasta llegar a ser macabro.

Burla de ciertos géneros o temas por medio
de la imitacion y alterando sus
caracteristicas  originales. Da pie al
absurdo y a la subversion,

CINE FANTASTICO : Alude a la
fantasia, como su nombre lo indica, y
con las siguientes variantes.

CINE DE HORROR

CINE DE CIENCIA -
FICCION

Aborda lo que sucede cuando aigo extradio
o anormal amenaza al hombre y a su
entorno, Puede (ratarse de un monstruo,
un demonio, un vampiro, un zombie, un
psicopata, ¢ bien, un animal real o
imaginario.

Plantea la posibilidad o la certeza de vida
en otros planctas, asi como la existencia
futura de la Tierra.

MUSICAL: El canto y el baile
forman parte trascendental de la
trama del filme.
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THRILLER: Cima de suspenso o
misterio.

POLICIACO O DE
SUSPENSO

DE DETECTIVES

POLITICO

DE ESPIONAJE

CINE DE DESASTRE

Describe los métodos a través de los cuales
la policia consigue triunfar sobre el
crimen. Es frecuente dejar que el policia
héroe haga hacer valer 1a ley aun a costa de
asesinar al delincuente.

El personaje central casi siempre actaa al
margea de la ley, valiéndose de sus dotes
de deduccién quede su fuerza fisica.

Las caracteristicas del género se utilizan
para realizar un testimonio acerca de una
situacién politica relevante.

La meta es atentar contra la seguridad del
Estado por medio de la obtencidn de
secretos politicos, econdmicos y militares
con el objeto de comunicarlos a otra
potencia.

Este subgénero esta situado entre el thriller
y la pelicula de horror. Redne a varios
personajes en  situacion melodramatica,
quienes poco a poco van siendo eliminados
ya sea por una catistrofe natural o
provecada como un terremolo, un
incendio, un naufragic, un accidente aéreo,
un tornado, etc.

CINE DE GANGSTERS O CINE
NEGRQO: Crimen organizado. El
gangster es el prototipo del héroe que
asciende socialmente tan ripido
como cae,

CINE DE EPOCA: Se remitc a la
historia 0 a un lapso determinado en
la vida de uno o varios persomajes. o
bien, a un suceso relevante.

HISTORICO

BIOGRAFICO

DE CAPA Y ESPADA

EPICO - BIBLICO

Trata de acontecimientos publicos y
politicos de determinado puebio o pais.

Aborda la vida o un pasaje de ella, de
algun  personaje relevante que ha
trascendido histéricamente.

Este tipo de cine presenta mosqueteros.
Piratas, espadachines o conquistadores que
son excelentes conocedores de esgrima,

Da cuenta de las cpopeyas de personajes
tomados de Ja Biblia o algunos pasajes
épicos. Requiere de gran produccion y alto
presupuesto.
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ROAD MOVIE: Los personajes
“vigjan" hacia su interior, de manera
introspectiva, pero también recurren
a algin tipo de vehicwlo para
transitar peograficamente.

MELODRAMA: Sucesién  de
conflictos sentimentales que pueden
ser superables. Apela al sentimiento
mas no a la razdn.

DRAMA; Profundiza en la
psicologia de los personajes al
abordar una enfermedad, vicios,
marginalidad, etc.

TRAGEDIA: Lucha de los
personajés conlra  Circunstancias
llamadas limite. Fatalidad.

CINE COMICO: Pretende hacer reir

a wravés de diversas formas vy
situaciones que quieren decir algo,
motivar la reflexién ¢ concientizar
con la ilusién de un cambio.

TRAGICOMEDIA : Recrea suefios,
aventuras, viajes a lugares extrajios o
maravillosos por medio de héroes o
antihéroes. Personajes exiraidos de
las leyendas de los pueblos, El tono
melodramatico y dramético lo aporta
la seriedad del personaje
enfrentdndose a  circunstancias
cdmicas.
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MONTAJE

Estructura Caracteristicas y | Utilizacién | Modo del |Sirve para|Montajes | Caracteristicas | Valor y
eneral valor relato subrayar especigles - utilizacién
Analitica Planos cortos y|Dramdtica | Cronolégi | Accién Paralelo Yuxtaposicién | Accion
NUMErosos. c0. Relato { Suspenso de acciones
Detalles que en Desentace alejadas en ¢l | Dramética
multiplican y presenie tiempo y en el
explican el drama. espacio.

Analogia Referencia a un]Se revela la
punto de | significacion
comparacion. profunda de.
Precisa la ] las cosas y los.
semejanza  con | seres. |
la comparacian. |

Expresiva ¥
psicotdgica.
Sintética Planos targos vy Antitesis Referencia a un
pocos.  lmpresion punto de
de conjunto. Tema | Expresiva | Vuelta ai | Evolucién y comparacion
general. pasado. | andlisis que precisa o
Relato del | psicologico, modifica fa
pasado. | Fatalidad, accién
comparada.
Total
(Paso del Leit - Motiv | Retorno  regular | Insistencia
presente a un  (ema|sobre una
al pasado simbalico en | imagen.
o torno del cual s¢ | Fuerza la
viceversa) organiza la | presentacién
Parcial accion. de seres ¥y
cosas con
referencia  a
esta imagen
que traduce v
simboliza la
idea esencial.
Expresiva,
simbdlica.
poética.
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TOMAS O ENCUADRES DE CAMARA

Plano Caracteristicas Ubicacién del| Centro de iaterés | Utilizacién
hombre
De detalle o big|Fragmento de un|El pensamiento es|Expresion de un Expresiva
close up objeto, rostro  o|esencial. (Andlisis | detalle en el | (personajes)
cuerpo del actor y | psicologico) personaje. Dramitica (objetos)
que fo  permite Importancia
saber de quién se dramitica de un
trata. abjeto (inserto).
Primerisimo primer | Enmarca una pane
plano o close up del rostro que es Solamente el
tomada desde la pensamiento, Psicologica
frente hasta el
mentdn o barbilla,
Primer plano ofla toma abarca Pensatmiento Psicologia
medium shot hasta el busto o}Ei hombre | relacionado con la| frecuentemente
pecho. interiorizado accion dramaitica
Medic plano ofVadelacabezaalaflgual que con el|Accién en relacion | Dramatica
plano medio cintura decorado con ef decorado
Plano americano De la cabeza a las|El hombre fuera de| Accion relacionada ] Dramitica ¥
rodillas su contexto pero sin | con el pensamiento | psicologica
interiorizarlo.
Predomina la accién
Ptano general o fulf | La cimara toma el
shor cuerpo humano por
entero u objetos mis
grandes que €l bien
encuadrados, El hombre en su
medio geogrifico y
social  relacionado | Decorado y accion | Dramitica con
con el munde y los frecuencia
demas. descriptiva

Twe shot o “plano
de dos”

Encuadra todas las
situaciones donde

aparecen dos
actores
Plano de conjunto | Abarca tres
personas o mas
(donde sea posible
diferenciarlos  de
manera visual)
Plano largo. [Se  utiliza para
panordmica o Jong|encuadrar grandes
shot espacios. ya sea
urbanos o rurales
Plano  semilargo, | Es mis cercano que
semigeneral o{ el anterior

medium fong shot

El hombre ausente
del decorado o
como elemento del
mismo.

Decorado v accitn

Descriptiva ya sea
bajo un punto de
vista dramaético o
psicologico
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SONIDO

UTILIZACION GENERAL

FINES DRAMATICOS

DIALOGOS

Es accesorio. La palabra se ha
hecho clemento inseparable de la
imagen

La imagen muda tiene un nuevo
atractivo

Voix off o voz en off

En la pantalla se oye una voz que

no corresponde a las figuras que
vemos en ella.

A veces esa voz toma el lugar de
“la voz del recuerdo™ o “la voz de
la conciencia”

Ruidos

Se capta ¢l tic - tac de un reloj, el
chocar de armas, la respiracién de
los personajes, etc.

Con los ruidos se ha acentuado el
realismo sonaro.

Miisica o banda sonora

Establece cierto equilibrio entre las
sensaciones visuales y auditivas.
Acompaiia a la imagen y forma
una especie de fondo sonoro.
Subraya ciertos momentos
imponantes ¢ significativos. Tiene
un caricter supletorio. para afadir
o cubrir algo.

Sirve para crear desde un ambiente
banal hasta para desempeiiar el
papel creador que tiene ese
complejo audiovisual que ofrece
una pelicula en donde se le utiliza
para fines dramaticos o liricos.
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ANGULOS DE TOMA

Sigrificacién

Utilizacién

En relacién con el
espectador

Normal Visién normal

No se le agrega ainguna
significacion al plano

La del movimiento o ta
del plano

No implica un puntc de
vista nuevo. No influye
sobre nuestra mirada

Picade Abatimientg

(sensaciones pasivas)
Aplastamientg

Psicologica y expresiva

Contrapicado

Obrz sobre nuestra
vision. Modifica nuestro
punto de vista por un
desplazamiento en altura
en relacion con los
personajes de la pantatla

ANGULOS DE TOMA,

Horizontal oblicua

Hacia arriba o hacia abajo

Vertical a plomo

Llamada también picada

Hacia arriba

Llamada también contrapicada

Cambiante

Variable o versiti!
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MOVIMIENTOS DE CAMARA

Sobre su eje o tripié

Panoramica horizontal

Hacia la derecha o hacia la izquierda

Panoramica vertical Hacia arriba o hacia abajo
Diagonal De manera inclinada o indirecta
Cambiante De modo versitil o variable
Sobre carro o tripié con ruedas
Dolly Hacia adelante, hacia atrds, hacia la izquierda o
hacia la derecha
Travelling O recorrido sobre rieles
Gnia Hacia arriba , hacia abajo, adelante, atrds o en

diagonal

Carro y panoramica

Combinados desde un vehiculo (los cuales pueden ser
automavil, tren, barco, avidn. helicdptero, eic.)

Camara en mano

El fotografo sostiene {a camara

Sobre dispositivos especiales

Se ytilizan diferentes mecanismos de los seilalados
€N carre ¥y panoramica
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Les nuits fauves (Las noches salvajes)

*Afio: 1992.

*Produccion: Banfilm, La Sept, Erre Produzioni, SNC, Sofinergre 2, CNC, Canal +,
*Procirep, Jean- Fréderic Samie, Olivier Romon, Agnes Berthola.

*Direccion: Cyril Collard.

*Guion: Jacques Fieschi,

*Edicion: Lise Beaulieu,

*Fotografia: Manue! Teran.

*Musica: René - Marc Bini y Cyril Collard.

*Sonido: Claude Perrauit.

*Intérpretes: Cyril Collard (Jean); Romane Bohringer (Laura); Maria Schneider (Nona);
Carlos Lopez (Sammy).

*Duracion: 126 minutos.

*Distribucién: Direccion General de Actividades Cinematograficas de la UNAM.

“La pelicula mas perturbadora de! cine francés en mucho tiempo”. Calificada asi por la

revista Cahiers du Cinéma, Las noches salvajes representa algo mas que una simple

coincidencia entre la ficcion y la realidad.

Sin lugar a dudas, el filme es una clara muestra de la fusion del cine con la vida real: el
personaje central es cinefotografo bisexual y seropositivo; Cyril Collard - director,
coguionista, autor de la novela homénima sobre la que esta basada la cinta y coautor de la
musica - falleci6 victima de SIDA apenas unos meses después de finalizar el rodaje de éste
su unico filme.

En Las noches salvajes, Jean (Cyril Collard) es un hombre de 30 aflos, de profesion
cinefotografo. Realizando un casting para un spot publicitario, conoce a Laura (Romane
Bohringer), joven de 18 afios quien aspira a ser actriz. Se enamoran y hacen el amor. Laura

no acepta que lean use preservativo y éste a su vez le oculta que es seropositivo.
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Jean ama de verdad a Laura, pero también descubre que se siente atraido por Sammy
(Carlos Lopez), quien se le resiste prefiriendo a su amante Marianne (Clémentine Celarié).

El amor que Jean siente por Laura no es razén total para que €] deje de visitar los muelles
del rio Sena por las noches y viva encuentros sexuales con algunos hombres que de igual
manera acuden al lugar.

Cuando Laura se entera de que Jean es seropositivo, reacciona violentamente, pero déspués
acepta vivir la relacion con él de una manera apasionada.

Después de experimentar por un tiempo relaciones tormentosas y luego sufrir una
separacion, los dos personajes centrales mantienen un encuentro extrafiamente tranquilo
pero al mismo tiempo doloroso.

Esta cinta pertenece al género del melodrama y la tragedia.

En la cinta autobiografica de Collard se describe metaforicamente la clandestinidad de
encuentros fortuitos en parques, esquinas y hangares abandonados, en medio de olores de
orina y esperma confundidos.

Son noches fieras de ligue compulsivo, bajo un cielo protector y la complicidad del silencio
del anonimato.

Las noches salvajes es también un homenaje al mundo de Genet, de quien se hace referencia
al principio de la cinta; un mundo en donde impera la sordidez que en la cinta se consigue
cabalmente y la cual mantuvo el escritor, definié y defendié toda su vida.

Collard escribio el guion y se reservé el papel protagonico de Jean, el joven bisexual
seropositivo de 30 afios que se enamora de Laura, la joven posiblemente infectada por
negligencia compartida, pero dispuesta pese a todo a afrontar con su amante el destino
tragico. La escena mas inquietante de la cinta muestra a Laura rechazando el preservativo
antes de hacer el amor con un Jean consternado pero complaciente.

El filme de Collard es un retrato entre histérico, egocéntrico y desesperado sobre las
consecuencias del SIDA, pero sobre todo, acerca de la confusion de sentimientos que hacen
creer a Laura en una salvacion milagrosa y en ese “amor que es mas fuerte que la muerte”,
solidarizandose con Jean (rechazando irresponsablemente el condon), que lo llevan a buscar
en las orillas del Sena un placer escapista y salvaje, mismo que comparte con Sammy y que

lo lievan a ocultar en un principio a Laura su condicion de seropositivo.
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La iluminacion, los decorados y las locaciones dan cuenta de la sordidez que envuelve a los
personajes, quienes son seres atipicos a los que una sociedad desalentadora ha puesto al
borde del abismo.

La utilizacion de los planos clasicos como el close up y el plano americano se conjugan con
el fong shot y la panoramica, para otorgar caracteristicas dramaticas. El contrapicado asume
también un papel trascendente en la escena final.

Las imdgenes estan bien organizadas de manera que no hay duda en la claridad de la cinta, la
cual constituye un testimonio acerca de la enfermedad (SIDA) y las relaciones de los seres
humanos en este fin de siglo. Collard retoma muy bien la leccion del cine documental: su
camara capta el detalle realista y el onirismo en las atmosferas. El montaje mismo y el ritmo
se valen de la gran aportacion que una cimara de video realiza para y dentro del filme.

En los dialogos se escuchan frases como: “El sida nos ensefia a amar”, “la realidad es un
gran pajaro negro” y “estoy hecho de pedazos de mi mismo”, acompafiados por la misica de
René - Marc Bini y el mismo Collard.

Para algunos, la banda sonora es cursi; sin embargo, proporciona apoyo para el desarrolio de
la historia.

El personaje Jean es un ser que no alcanza a definir sus parametros; su comportamiento esta
definido por sus necesidades fisicas o afectivas que varian de un lado a otro sin que exista un
minimo de cuestionamiento.

Laura se relaciona con Jean desde una adolescencia que, poco convencional, pretende
imponer normatividades.

Jean, Laura y los demis personajes son seres atipicos a los que una sociedad
desesperanzadora ha puesto al filo de la navaja. Nada de lo que hagan responderd a lo
impuesto, nada de lo que digan saldra de sus bocas como producto de miradas amorosas a [a
realidad. Esta los ha rebasado, les ha dado otros canones y deben responder desde ellos.
Jean, como un personaje dividido, sobre todo en su sexualidad, es el sintoma de la
confusidn, es una especie de simbolo de la indefinicion, de la lucha permanente por ir al
encuentro de algo de lo que sea facil o comodo asirse. La bisexualidad esta presente en la
vida de los personajes como un detonante de diversas crisis, como un desdoblamiento con

diversos pliegues en donde las cosas jamas tendrén una sola cara.

134



Mucho de lo que se diga sobre Las noches salvajes, forzosamente ira acompaiiado de la
circunstancia personal del director quien también hace el papel protagénico. La muerte de
Collard a causa del SIDA terminara por no desligar nunca la realidad del hombre y la del
cineasta que en su debut y despedida del Séptimo Arte dejé un testimonio sobre la
enfermedad y sobre las relaciones de los seres humanos en este fin de sigio.

El sexo, como Gnica manera de rebeldia es lo que el filme presenta en una lucha que no tiene
enemigos reales, que se da porque hay circunstancias que la imponen y de las cuales se es
ajeno. Si el punto de partida de la cinta es en primera instancia una historia de un amor
pasional y “romaintico, casi clisico”, ésta mueve con fuerza al espectador hacia
consideraciones que nada tienen de convencionales, de tradicionales. La clasicidad de la
hiostoria se da como contraparte, como ruptura. .

Las noches salvajes seduce a los espectadores por su curiosa mezcla de novela rosa y
cronica negra, pero sobre todo, por la rebeldia irreductible del protagonista: el escritor,
misico, cineasta y actor sabe su muerte proxima y brinda aqui toda su furia testamentaria.
Por primera vez en el cine comercial, el SIDA se relaciona directamente con la experiencia
de una joven heterosexual: Laura.

La pelicula fue un gran éxito en Francia y se transformé en un objeto de culto para miles de
adolescentes (“toda una generacion europea que se niega a desaparecer con la enfermedad y
¢l desempleo, se reconoce en fa cinta de Collard”, sefialé un espectador francés). L.a muerte
del director exacerbo ese clima y la cinta registro mis de dos millones de entradas,
cosechando de paso cuatro Césares (el Oscar francés), incluyendo el de mejor pelicula del
aiio.

Cyril Collard fue para Francia el tragico héroe juvenil de los noventa - un James Dean en [a
época de los seropositivos -. Su actitud de enorme valentia y cinismo apenas disimulados,
contrastaba con los discursos moralistas de 1a prevencién médica. Su lenguaje despertaria la
polémica y rasgaria el silencio para inevitablemente preguntar: ;por qué ecandalizarse de que
Jean y Laura rechacen el condon, cuando la mas alta autoridad eclesiastica condena su uso

en medio de la indiferencia universal?, finalmente, ;quién esta cometiendo un crimen?
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Principio v fin

*Afio: 1993,

*Produccién: IMCINE, FFCC, Producciones Alameda, Alfredo Ripstein.
*Direccion: Arturo Ripstein,

*Guion: Paz Alicia Garciadiego, basado en la novela de Naguib Mahfouz.
*Edicion: Rafael Castanedo.

*Fotografia: Claudio Rocha, color.

*Musica: Lucia Alvarez.

*Sonido: Ricardo Neri.

*Intérpretes: Julieta Egurrola (lganacia); Emesto Laguardia {Gabriel); Lucia Mufioz
(Mireya), Alberto Estrella (Guama); Bruno Bichir (Nicolas).

*Duracidén: 195 minutos.

*Distribucion: IMCINE.

*Intérpretes. Julieta Egurrola (Ignacia); Ernesto Laguardia (Gabriel); Lucia Muiioz
(Mireya); Alberto Estrella (Guama); Bruno Bichir (Nicolas).

“El melodrama suele ser un género que no se considera importante y serio, y no suele ser
bien calificado. Este melodrama puede verse como un reflejo de la sociedad actual en
Meéxico™, argumenta Arturo Ripstein respecto a su filme Principio y fin.

Basada en la novela homonima del director egipcio Naguib Mahfouz, Premio Nobel de
Literatura 1988, esta cinta aborda la historia de una familia clasemediera venida a menos a
raiz de la muerte repentina del padre.

Como unica solucién a sus problemas econémicos, la opresora madre Ignacia (Julieta
Egurrola) decide sacrificar la vida de sus cuatro hijos, determinando que sea el universitario
Gabriel (Emesto Laguardia) quien resuelva la situacién cuando termine su carrera y se
convierta en un prospero ejecutivo; y que los otros tres, el vago Guama (Alberto Estrefla), el
aspirante a escritor Nicolas (Bruno Bichir) y la desagraciada Mireya (Lucia Muiioz) trabajan

para costear los estudios del futuro redentor.
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Esta cinta pertenece al género del melodrama y también al de la tragedia.

La adaptacion cinematografica fue realizada por la guionista e historiadora Paz Alicia
Garciadiego.

En un ambiente sombrio, sérdido, abundante de personajes que cargan penosamente sus
miserias morales, se desarrolla esta pelicuta de Arturo Ripstein, quien junto con la ayuda de
su guionista, decidio trasladar la historia a México y lleva a cabo su empresa siguiendo el
camino del melodrama, navegando entre lo insélito, lo ridiculo y lo grotesco a lo largo de
tres horas quince minutos de proyeccion.

El ambiente es de pobreza y miseria moral, y su lenguaje también esta alterado con frases
qQue parecen invenciones a partir de una interpretacion de lo que es el habla popular: “La
carne de gata no se pide, se arrebata”, “no te quieras pasar de tornillo”, “ya estaras jabon de
olor”, etc.

Principio y fin es un filme que aborda la dependencia econémica y emocional de las mujeres
que contraen matrimonio con un macho dentro de una sociedad patriarcal; asimismo, es el
retrato de cualquier familia subdesarrollada en cualquier ambito latino o arabe (que en este
caso es justamente el contexto musulman en el cual se desarrolla esta trama que ‘envuelve,
que cala, que molesta y que solo puede ser comprendida por algunos.

El climatico momento en que uno de los hijos de la viuda empuja hacia el suicidio a la
hermana quien supuestamente deshonré a la familia, tiene ef subrayado énfasis de una musica
a base de percusiones el cual remite invariablemente a otro final de una de las obras maestras
de Luis Buiiuel, Nazarin, en la cual el ruido no era otra cosa que ¢l sonido de los famosos
tambores de Calanda.

Los decorados de la cinta son ligubres y turbios para exponer - entre otras cosas -
personajes femeninos degradados e incapaces de rebelarse ante la prepotencia de los
machos: ya sea Ignacia, 1a madre manipuladora aunque pasiva; Natalia, la noviecita sumisa y
obediente a todos los deseos de Gabriel; ya sea Julia, amante de Nicolas o la mas envilecida
de todos, Mireya, la fea de la familia, la tonta que permite toda clase de humillaciones.

Los planos empleados en la cinta van desde el close up, hasta el long shot con el fin de
mostrar situaciones dramaticas. El dolly es también e] movimiento de camara utilizado para

remarcar situaciones, lo mismo que el contrapicado.
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La organizacion de las imagenes presentadas en la cinta, permite apreciar que existe un
trabajo a fondo sobre la situacién familiar de un grupo que a raiz de la muerte del padre,
pretende lograr (a través de una figura materna castrante y posesiva) que por lo menos uno
de sus cuatro hijos sobresalga. El ritmo de [a cinta resulta pesado al transcurrir mas de dos
horas debido a Ia excesiva duracion de algunos planos; sobre todo al final cuando Mireya es
impulsada por Gabriel a tomar una fuerte decision,

El filme presenta una cantidad de didlogos que se sienten falsos y por lo tanto no funcionan;
como en la escena en la cual Nicolds baila con una prostituta y al mismo tiempo le dice: “No
se puede labrar la vida a base de injusticias”, o cuando Mireya le dice a su cliente: “Yo, por
puro puta, puro goce”.

En algunas escenas puede oirse a la Sonora Santanera interpretar “Perfume de gardenias”, la
opera “Rigoletto”, mientras el panadero seduce salvajemente a Mireya sobre una mesa
enharinada y los tambores ensordecedores al final de la cinta cuando Mireya toma por fin
una determinacion.

Julieta Egurrola encarna a una madre de cuatro hijos, enfrentada al dilema de su educacion y
confrontada con las abismales connotaciones de afecto incestuoso hacia ellos, que el filme
ilustra de una manera muy vulgar ¢ incompleta.

Por mis esfuerzos que la actriz hizo por alcanzar una justa caracterizacién, su interpretacion
N0 CONVENce pues su rostro se ve mas joven que como lo demandaria su personaje y en
momentos ese tono plaflidero y sumiso que le ha marcado la direccion, llega a limites
realmente inaceptables en el terreno del melodrama.

En la cinta se evidencian claramente las intenciones de hacer canallescos a todos los
personajes que aqui aparecen. Ninguno de ellos acusa la mas minima dosis de humanismo o
cuando menos sinceridad, y cuante dicen respecto a sus vidas y motivaciones se convierte en
una mal hilvanada sucesion de reflexiones seudo - filosoficas.

Ripstein ha sido durante décadas un hombre que siempre ha desatado la polémica en
cualquiera de sus realizaciones, y no es tanto que a él le guste participar en este tipo de
trabajos, sino que las tematicas que aborda siempre han escandalizado a la mayoria del

publico.
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En su décimonoveno largometraje, el director recurre nuevamente a sus viejas obsesiones
tematicas (la familia, el encierro, el machismo, la culpa, el espiritu religioso y la miseria
espiritual), a través de sus mismos personajes perdedores, sin salida y condenados a la
soledad amarga, al dolor interminable o a la muerte irreductible.

Lejos de la descripcidn profunda sobre la verdadera ruindad de sus criaturas lograda en El
lugar_sin_limites (1977), ahora se limita a escenificar lugares deprimentes con decorados
ligubres y turbios. Presenta conflictos mal definidos, como el vacilante edipismo entre
Gabriel y su madre o la insinuacion homosexual entre Nicolas y Gabriel.

Principio y fin es la contraparte brutal del anuncic que publicita jViva la familia!; es un relato
desgarrador, con permanente olor a incesto, con acosos constantes a la individualidad; es
una obra de sentenciados, de papeles impuestos, de injusticias e inequidades en donde la
culpa, ia rabia y la prision tienen la palabra.

La cinta de Ripstein logra algo alguna vez impensable dentro del cine mexicano: la
desmitificacion de la “cabecita blanca”, fa madre abnegada y sumisa para ponerla ahora en el
ojo del huracan, y tal vez por esto si valga la pena apreciarla,

A lo largo de veintiocho afios de carrera, Arturo Ripstein ha logrado la impresion de que
siempre parece filmar su misma pelicula “seudobufiuelesca” ({incluyendo su mas reciente obra
Profundo carmesi (1996), demostrando un agotamiento imaginativo a través de una serie de
imagenes obvias y reiterativas las cuales se estancan por su ritmo carente de todo dinamismo

a lo largo de 195 minutos.
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El lado oscuro del corazdn

*Aiio: 1992.

*Produccion: CO3, Transeuropa, Eliseo Subiela.
*Direccion: Eliseo Subiela,

*Guidn: Eliseo Subiela.

*Edicion: Marcela Saenz.

*Fotografia: Hugo Colace, color.

*Miusica: Osvaldo Montes.

*Sonido: Jorge Alberto Petrini.

*Intérpretes: Dario Grandinetti (Oliverio); Sandra Ballesteros (Ana), Nacha Guevara (la
muerte); Mario Benedetti (bohemio aleman).
*Duracion: 127 minutos.

*Distribucion: Latina,

La busqueda de nuevos lenguajes filmicos para explicar la realidad latinoamericana recurre a
menudo a la vieja relacidn del cine con la literatura.

La manera de mirar un texto puede dar riqueza tanto al filme como a la obra literaria; aun asi
ningun realizador podra conseguir nunca para el cine la intensidad de dos o tres imagenes de
un soneto.

El lado oscuro del corazon, de Eliseo Subiela (cuarto largometraje del argentino}, es por un
lado la busqueda a o expuesto en un principio.

La pelicula trata de un joven poeta que sostiene conflictivas relaciones con la vida'y el sexo
femenino, siendo el amor el factor determinante para la busqueda de st mismo.

El filme incluye en su trama no sélo los puntos de vista que posee Mario Benedetti respecto
al amor, sino que también se integran las posturas de Oliveiro Girondo y Juan Gelman como
punto de referencia para su desarrollo.

La cinta pertenece al género del melodrama con elementos de satira y parodia.
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El universo artistico de Buenos Aires se capta a través de esta produccion, en la cual se
caracteriza €l mundo complejo de la prostitucion y del arte.

Subiela narra la historia de manera surrealista construida por momentos decorosos, en
general: Oliverio hablandole a su otro yo, Ana besando un corazon (que por cierto luce
bastante asqueroso) mientras bailan en el cabaret; la inclusidn del escultor y el canadiense -
amigos del poeta- y cuyos personajes engrandecen el ambiente bohemio del relato.

La estructura dramatica del filme es muy floja. Subiela arma la puesta en escena y sitia a los
personajes pero no los define; los hilos de los titeres se le enredan y consigue combinartos
satisfactoriamente.

Eliseo Subiela ha logrado un filme poético: la poesia es visual y tiene movimiento. Su
concepcion del cine cree en la riqueza y en el valor de la imagen; cada plano es una
contribucion a una historia de diferentes matices: la cotidianeidad se refleja en ia pantalla
porque expone las relaciones familiares, los suefios, la soledad, el deseo, el rechazo, el
matrimonio, la muerte, etc. En el filme prevalece la iluminacion tenue, casi oscura,
propiciando que los colores no se aprecien muy brillantes, En varias escenas se recurre al
contrapicado, el plano de detalle y el big close up, ademas de los emplazamientos clasicos
como el plano americano y el fong shot.

La organizacién de las imagenes permite percibir con claridad ef relato. Se dibujé el trazo
exacto del personaje central para alejarlo de estereotipos y dejar en su lugar a aquel que
tiene la inseguridad y la debilidad del ser humano contemporaneo, con un vacio afectivo
inmenso. La estructura del relato es dramatica, mas no desgarradora.

La pelicula gira en torno a Oliverio (Daric Grandinetti}, un joven poeta dado a la vida
bohemia que para conseguir dinero se alquila de vez en cuando a alguna agencia publicitaria
¢ de plano pide limosna recitando poemas para la rutinaria gente de las calles.

Oliverio encuentra mujeres, pero nunca el amor. Cuando se relaciona con alguna luego se
deshace de ella en una metaforica cama que se la traga, simulando una pirafia.

El amor hace su aparicion al cruzar el rio de la Plata y se produce el encuentro con la
prostituta Ana {Sandra Ballesteros) en Montevideo, quien le muestra todo el dolor
sentimental que es capaz de causar la pasion para después dejarlo convertido en un

verdadero hombre.
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Eliseo Subiela habia expresado antes las mismas inquietudes a través de la controvertida

relacion artista- talonera, en su primer largometraje La conquista del Paraiso (1980);

después realizaria Hombre mirando al sudeste (1985) vy Ultimas _imagenes__ del
naufragio(1989).

El lado oscuro del corazén fue la ganadora del premio a la interpretacion masculina y

femenina en ef Festival de Cinematografia y Cultura Latinoamericana de Biarritz, Francia.

La obra no es, en definitiva, un filme de facil lectura: hay un laberintico trasfondo de
cuestionamientos existenciafistas individuales y un intrincado juego de referencias sobre el
sexo, el amor y la muerte, cargado con sugestivas imagenes surrealistas.

La cinta es una realizaciéon profundamente personal del director Subiela; alejada de los
canones tradicionales de narracion - y aunque por momentos el filme luce excesivamente
pretencioso- siempre sale bien librado por el talento y la sensibilidad del cineasta.

Eliseo Subiela hace un breve homenaje a la literatura latinoamericana, en especial a Mario
Benedetti, quien aparece como marinero recitando en aleman su poema “Corazdn coraza”,
dentro de un oscuro cabaret.

La cinta ha sido calificada como cursi y pretenciosa, sin embargo, ha significado un repunte
creativo de la cinematografia argentina, a pesar del estado de desorden burocratico que
aqueja a la industria de dicho pais.

El lado oscuro del corazén es un producto cinematografico que tal vez no revoluciona el
lenguaje del Séptimo Arte, pero si alude a la biisqueda de nuevos lenguajes filmicos para

explicar la realidad latinoamericana recurriendo a la vieja relacion del cine con la literatura.
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Consideraciones finales

La presente tesis se avoco a un aspecto central: la apreciacion filmica. Para llevarla a

cabo se abordaron diversos temas que tienen que ver con el cine.

El primer capitulo partid de la idea de explicar a qué se le denomina metodologia porque
supusimos que tal argumentacion era necesaria para cimentar una base solida que permitiera
la consecucidn de otros temas afines a desarrollar.

Enlazar esta definicion con la critica de cine hizo posible no solamente precisar qué es sino
también desglosar las caracteristicas especificas que ésta debe contener, asi como su
explicacion enfocada a la apreciacion cinematogrifica, ya que hacer mencion de ellas sin
vincularias al objeto de estudio no serviria de mucho.

La critica de cine es un ejercicio filmico que reviste una historia rica en matices, la cual
fue objeto de referencia también en la investigacion,

A manera de contextualizacién, para poder conocer los origenes de este invento que
transformoé al mundo, se realizo un recorrido por la historia con el objetivo de comprender
cabalmente su trascendencia, no nada mas para el que la realiza sino también para el que
piensa desarrollarta. Por ello, fue indispensable empezar desde que el cinematdgrafo hizo su
aparicion; con ello no se pretendid explicar la causa de su flegada a México ni las
condiciones historicas que lo provocaron, sino Onicamente referirse a la evolucion del
invento a través de diferentes etapas.

Un filme se compone de varios elementos que al final conforman una totalidad. Por este
motive se hizo mencidn de los aspectos tedricos internos de una pelicula, tales como el
plano y la secuencia, entre otros mas.

Antafio como ahora no ha sido facil determinar que una cinta pertenezca al género
fantastico, musical o fhriller, por ejemplo, ya que generalmente no es posible hacerlo; esto
es, no se puede ubicar un filme en un género tal que no incluya otras caracteristicas. Siempre
hay una mezcla de dos o mas géneros y/o subgéneros.

En el capitulo correspondiente se explicd cada uno de los géneros cinematograficos

estableciendo sus subdivisiones.
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Cuando se menciona la palabra estética, comunmente se remite al concepto de belleza. Sin
embargo, su incorporacion dentro del cine equivale a algo mas que a diferenciar lo bello y lo
feo.

Si partimos de que estos términos son abstractos, dificilmente podremos distinguir qué es
bonito para la mayoria de las personas y qué no lo es. '

La estética también se refiere a la emocion como participante de un proceso de
visualizacion, primero, y asimilacién, después. Aunado a estos primeros elementos se
encuentra el razonamiento.

Exponer por qué el cine es relevante desde ef punto de vista emocional o sentimental no
tenia caso sin enlazar esa fase vital que debe acomparfiarlo y la cual consiste en integrar lo
sensorial al ambito del raciocinio, haciendo equiparables ambas partes.

La estética del cine no es afirmar que una pelicula es bella, sino en qué aspectos la primera
se hace presente en el segundo.

Cuando se contempla la realizacion de una pelicula como un hecho concreto, varias
personas estan pendientes de cada aspecto que da lugar al rodaje de la misma. Tales
aspectos y quienes se encargan de ellos fueron objeto de explicacién en dos capitulos que
muestran distintas facetas del ambito cinematografico.

Respecto a la metodologia, ésta fue concebida a partir de los lineamientos tedricos que se
plantearon en los capitulos de la tesis. No tenia otra pretension que sefialar el camino a
seguir para llevar al espectador a la obtencién de una apreciacion de cine. Cuando nos
percatamos de la pertinencia de la metodologia elaborada, decidimos que instrumentarla era
mas conveniente para los fines de la investigacion porque asi podria quedar mas clara para el
que quisiera seguirfa. Esta fue dividida - para una mejor explicacion - en varias partes, las
cuales abarcan distintas fases de un filme, junto con las reflexiones del cinéfilo.

Lo referido se hizo con el fin de mantener el sentido didactico mencionado antes en la
introduccion; asi, se penso en combinar cada aspecto tedrico de la metodologia con su
correspondiente instrumentacién. Lo anterior sdlo se hizo con la primera pelicula; las demas
se elaboraron sin especificar qué parte se estaba desarrollando, es decir, como se pretende
que se construya finalmente una apreciacion cinematografica, sin esquemas rigidos que no le

permitan ser flexible y libre.
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La metodologia alude a una sintesis y a un andlisis a que cualquier cinta puede ser
sometida. Puede modificarse en lo que al orden se refiere, segin el criterio o gusto del
apreciador; el que los elementos sean jerarquizados de manera distinta a la aqui propuesta,
no significa que esté mal hecho o que no resulte bien. No pretendemos que este apoyo
metodologico (llamado también asi porque se considera un soporte, un sostén atil y
conveniente para el espectador) se convierta en una especie de receta, la cual tenga que
seguirse al pie de la letra.

Incluso se contempla la alternativa de que sea enriquecida de acuerdo a las posibilidades
cognoscitivas de toda persona que se interese en el tema, .

Creemos que el trabajo no ha concluido hasta aqui. Esta es la apreciacion cinematografica
como la concibe el investigador, mas no la Gltima palabra respecto a la contribuciéon de su
desarrolio y evolucidn,

En un principio, la instrumentacion de las apreciaciones no era un objetivo, simplemente se
invitaria a hacerlas; después llegamos a la conclusion de que si se cristalizaba tal idea,
entonces la exhortacion seria mas fuerte, tal vez hasta podria tornarse seductor para el
espectador el {levarlo de la mano para que no se extraviara, para que ese gozo por ¢l cine a
nivel visual y auditivo (sensorial) se manifestara a nivel de la razén.

Para lograrlo, los capitales culturales con los que el cinéfilo cuente son determinantes,
vitales, ya que le permitirin razonar, pensar, reflexionar, apreciar, criticar. Esto le servird
para argumentar, para no decir simplemente “me gusté”, “no me gusto”, “es buena”, “es
mala” tal pelicula, sino especificar por qué si o por qué no es de su agrado (debido a los
aspectos técnicos, estéticos, artisticos), en fin, se propone que se recomiende una cinta
exponiendo razones basadas en las interpretaciones actorales, el argumento, la direccion, los
aspectos técnicos y demas. Se trata de salir de lo trillado, lo comun, lo ficil; de no ser
convencionales, de ser argumentativos y, por lo tanto, criticos, porque después de todo la
apreciacién conducira a una tarez de autoaprendizaje para crecer personal e
intelectualmente.

El cine fue centro de interés por un motivo personal del investigador: el deseo de
compartir la aficién por el cine, por considerarse un activo consumidor de la cultura

cinematogréfica y querer propiciar en los otros la inquietud por el tema.

145



La semiética es un enfoque cientifico que se penso era el iddneo para abordar ef cine a la
luz de éste.

La razdn fue que la investigacion podia apoyarse en otras ciencias tales como la historia y
la estética para hacer mas sustancioso su contenido.

No se considerd a la semidtica del cine como un sinénimo de lingiiistica (lo cual se hizo en
sus tnicios, varias décadas atras), sino como una ciencia que se avoca al estudio de los
signos y su significacion, en este caso, del ambito cinematografico.

Los alcances que esta investigacion ha pretendido son:

O Trazar el camino hacia una especializacion cinematografica.

0 Cultivar una nueva vision de cada filme y que ésta se refleje en una apreciacion.

¢ Lograr un mayor y, sobre todo, mejor acercamiento al universo filmico.

Las limitaciones que comprende son:

La renuencia a que algiin espectador cambie su forma de pensar respecto a la utilidad de la
tesis, que piense que no aporta algo novedoso y, por lo tanto, que no sea leida e
instrumentada con la intencion de obtener un producto pleno y diferente a otros.

Sin embargo, es importante sefialar el por qué podria cambiar de postura:

El cine ha sido tomado - no pocas veces - como un entretenimiento vano, el cual no es
digno siquiera de consideracion ni como algo susceptible de ser estudiado a través de una
perspectiva cientifica. Esto es precisamente lo que se ha hecho hasta ahora, por lo cual
pensamos que la investigacion beneficia al espectador al hacerle ver que el cine es algo mas
que un espectaculo intrascendente, el cual puede ser leido como un texto, de manera
ordenada y logica y, por extension, aprendera a estructurar su pensamiento de modo similar
por medio del gjercicio cinematografico continuo.

Hasta ahora, por diversas razones como la premura del tiempo, la falta de espacio en las
publicaciones (periodicos, revistas) y hasta la costumbre o la falta de creatividad, han
propiciado que las apreciaciones sean catalogadas como una prictica cotidiana pero sin
alguna profesionalizacion; hasta cierto punto han sido anecdéticas y nada mas. Al percatarse
de esto y reflexionar en cuanto a lo realizado hasta aqui, una pregunta es vital a estas alturas
de la investigacion:

¢Sirvio de algo el escribir las apreciaciones de cine siguiendo la metodologia propuesta?
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Respondemos que si, porque a través de ella se obtiene una vision mas completa del filme,
que a la vez permite realizar no sdlo una sino varias lecturas distintas del texto
cinematografico.

Llevar a cabo una apreciacion de cine es, pues, volcarse en unas paginas en blanco para
llenarlas con ideas que reflejen una parte de nosotros mismos y de nuestra concepcion de la
realidad contemplada a la tuz dei cine.

Se da por hecho que este tipo de ejercicio no tiene porqué reducirse a la fria organizacion
de una serie de componentes que dan origen a un apoyo metodolégico (o metodologia). Se
supone que una critica de cine debe surgir de manera libre, espontanea y sin limitaciones; la
libertad del creador imprime el estilo. Entonces, el someterse a un paradigma cortaria ese
espiritu libre que tanto se defiende. Pero no se ha tomado en cuenta que la libertad de
pensamiento al escribir una critica no se limita o restringe solamente por seguir cierta
estructura.

La metodologia propuesta no pretende “encasillar” el pensamiento; mas bien tiende a
ejercer la libertad de escribir combinandola con el conocimiento y el raciocinio, lo cual no es
sencillo la primera vez por lo que el ejercicio es definitivo,

Por otro lado, cuando se presencia un filme, debe tratar de verse de la misma manera que
el director, si es posible; “meterse” bajo su piel y sentir como stente, por qué construye de
esa forma. Entonces es posible obtener un juego de sentidos. Sentidos gque han de
conjugarse con la capacidad de reflexion, de pensamiento, de critica, de apreciacion, porque
la emocion sin razon no es util para lo que aqui se persigue lograr.

Debemos cambiar la concepcion de que una critica de cine es contar chismes acerca del
mundo del espectaculo, ¢ en el mejor de los casos, que es sélo informacion,

Por otro lado, la funcion de una apreciacién no debe ser el decir qué ver o no ver; debe
esclarecer, proporcionar elementos explicativos que permitan mantener un “dialogo™ con el
espectador. Se hace necesario adaptar la apreciacién cinematogrifica a lo que el cine es en la
actualidad. E! asunto es encontrar una nueva manera de realizar criticas que tomen en cuenta

incluso al video y a la television.
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Se propone que el cine sea ensefiado mediante cursos de apreciacion cinematografica
elaborados por instituciones especializadas pero dirigidos a personas que tengan la inquietud
de conocer mas acerca del Séptimo Arte.

Estos cursos podrian realizarse como talleres propiciando la participacion de cada uno de
los alumnos en la elaboracion de ensayos o de apreciaciones filmicas que vayan mas aila de
una simple calificacion de los filmes presenciados.

Ahora que no solamente las escuelas de cine podrian impartir los cursos - talleres, sino que
también las instituciones de ensefianza superior tendrian la oportunidad de llevarlos a cabo,
contando - claro estd - con la actuaciéon como docentes de aquellos que tehgan una
especialidad en el tema.

Estos cursos servirian, asimismo, como pretexto para producir textos sistematizados y
cientificos sobre cine y que en corto plazo fueran publicables. La gran tarea seria asi el
formar investigadores de cine.

Contar con la participacion de especialistas para formar otros mas, traeria la ventaja de
“educar cinematograficamente” por medio de diferentes metodologias para realizar
apreciaciones.

La historiografiz es una parte del cine que ha sido desarrollada ampliamente por los
investigadores clasicos en el tema. Es importante que se siga apoyando a éstos y ala vez se
brinden nuevas oportunidades a aquéllos quienes muestran interés por este rubro.

Por otro lado, debe de sacirsele mas provecho a la investigacion de temas mas especificos;
como ejemplo de [o anterior podria plantearse un trabajo que aborde como es que se ha
logrado la especializacidn del oficio en las personas que han trabajado o trabajan como
técnicos en la industria filmica, o bien, cuales han sido las causas por las que los productores
y/o cineastas se han incorporado a la actividad cinematografica, independientemente de la
tradicion familiar.

Se trata de elevar el nivel de consumo de la cultura cinematografica pero desde un enfoque
cientifico. Entonces, puede recurrirse a la ayuda de la semidtica para hacerlo; por ejemplo,
estudiando los codigos y/o subcodigos utilizados en la obra filmica de Emilio “Indio”

Fernandez.
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La sociologia es una ciencia que de igual modo puede aportar logros para el cine, siempre
y cuando sea focalizada hacia éste. Por ejemplo, se estudiaria el cine de los afios setenta y las
caracteristicas sociales, politicas, culturales y economicas en las cuales se consumia.

Lo anterior daria pie a otros temas de investigacion; -

Los habitos de consumo del cineespectador en México; cémo ha evolucionado el cinéfilo
(analizando diversas circunstancias o factores), sus habitos cuando asiste al cine; como lo
consume,

Dado que en México existen instituciones que “se supone” apoyan al cine nacional
(afirmamos esto con toda la ironia posible dadas las condiciones de la industria filmica por
todos bien conocidas), seria importante también preguntarse por qué es que existen, gracias
2 qué o a quiénes, cudl es su funcién, cual deberia ser, en fin, cuestionamientos que ayuden a
clarificar este panorama turbio en el que se encuentra la cinematografia mexicana.

Las propuestas anteriores obedecen al interés por ver al cine como un objeto de
conocimiento v no solamente como una diversidn, un entretenimiento. El nivel de
aproximacion a €l debe originar elementos practicos y bien articulados para apreciarlo con
profundidad, no nada més en la superficie.

Por dltimo, deseamos realizar algunas reflexiones que permitan cerrar esta investigacion:

El cine es un terreno en el cual hay mucho que explorar; al ejercitar la apreciacion se
aprende de €l y al mismo tiempo surge la necesidad de querer nutrirse de nuevos elementos
que den pie a un renovado descubrimiento del llamado Séptimo Arte.

La tarea del apreciador cinematografico reviste una importancia cultural y profesional para
la cual debe estar lo mejor preparado posible.

Las huellas det pasado deben servir para inspirar la labor del critico actual y procurar
imprimir un sello particular a toda creacion suya, permitiendo que su estilo dé forma al
conocimiento cinematografico que posee y del cual debe estar preocupado por cultivar
siempre que le sea posible, para poder alcanzar esa especializacion en cuestiones filmicas

que se propone.

i Y los sueiios...cine son!
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ANEXO 1

Francisco Pina, Praxinoscopio. Hombre y cosas del cine,
“JUEGO DE MENTIRAS"

La Cinemateca mexicana del Instituto Nacional de Antropologia e Historia y el Instituto
Cultural Aleman (Goethe Institut) presentaron hace algiin tiempo Juego de mentiras, la
pelicula que realizé Archibaldo Bums en 1967 para tomar parte en el segundo concurso de
cine experimental organizado por el STPC.

Después de ver esta singular pelicula, no es facil explicarse la actitud del jurado que, en esta
ocasion, declaré vacantes algunos premios del concurso, renunciando asi voluntariamente a la
oportunidad que tuvo de hacer justicia a un film como Juego de mentiras, merecedor del
primer premio por diversos motivos.

Debo confesar, en primer término, que jamas habia visto una pelicula hecha en este pais que
me hubiera producido una sensacion tan profunda de auténtica mexicanidad. En efecto: se trata
de una obra de raices tan mexicanas, que le obliga a uno a verla con una actitud muy particular,
porque a partir de los primeros planos se tiene la intuicion de que vamos a ver algo
verdaderamente insélito - y sin la mas remota semejanza- con lo que se acostumbra hacer
dentro de nuestro cine tradicional.

Con un asunto como el de este film y un realizador al uso (es decir, con caracteristicas
opuestas a las de Burns) el resultado habria sido uno de esos melodramas abrumadores de los
que tanto ha abusado nuestro cine. Pero Juego de mentiras no es un vulgar melodrama ni una
de esas peliculas de horror (que no horrorizan a nadie). Es la fascinante y extrafia historia -
narrada con una sobriedad y una profundidad poco comunes- de las relaciones existentes entre
una sefiora de la burguesia y una mujer del pueblo que ha estado a su servicio durante un
tiempo. Es también un sorprendente, agudisimo estudio psicoldgico de dos personajes
femeninos, que acaso fiera imposible encontrar en alguna parte del mundo, fuera de México.

Esta rara y ejemplar historia la cuenta Archibaldo Burns sin vanos alardes técnicos o de
cualquier otra clase, pero mostrandose duefio (aun sin quererlo) de un impecable sentido
narrativo y estilo cinematografico en el que imperan la lucidez y la elegancia.

Con una morosidad que es indispensable para obtener los trazos justos en el retrato de las

dos protagonistas, el realizador mantiene - Yy acrecienta progresivamente- el interés de la
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historia, hasta llegar al inquietante final de una emotividad y una belleza que se remontan
astronémuicamente - en el plano estético- sobre los pasajes mas o menos logrados que pueda
ofrecer una pelicula perteneciente al género del horror.

Claro estd que esta morosidad necesaria que hemos mencionado més arriba, sera
seguramente calificada por algunos como una lentitud insoportable. (Este tépico manido de la
"lentitud” que la gente esgrime, por lo general, siempre que no alcanza a entender y gustar de
una pelicula, tiene ya su historia y hasta cuenta con sucedidos como el siguiente: Hace varios
afios, un periodista cinematografico invitd a una amiga suya a ir al cine. Cuando terminé la
funcién y se encontraron en la calle, el periodista pregunté a su amiga si no le habia parecido la
pelicula demasiado lenta. A lo que ella replico: Bueno, puede que lo sea, pero como yo no
tenia prisa...)

Lo que si cabe decir, sin caer en la exageracion que puede propiciar un entusiasmo pasajero,
es que Burns tiene una manera nueva y distinta en México de hacer y entender el cine. Y es
por eso que Juego de mentiras puede calificarse como la primera obra de un cine
verdaderamente nuevo, no obstante que a muchos pueda parecerles tradicional (en el peor
sentido de esta palabra) por el hecho de no tener esos trucos pueriles y esos cubileteos de falso
genio que engafian solamente a los filisteos.

Lo que serd curioso es ver la reaccion del piblico cuando se estrene esta pelicula, si es que
llega a estrenarse algiin dia. Por mi parte, creo que se defendera mucho mejor en los cines de
barriada, ante un publico que quizis entienda y se identifique con Luisa (La criada indigena
que, por cierto, ha encontrado en Irene Martinez Cadena la intérprete ideal) que ante un
publico compuesto por gente de la clase media. Estos, en e caso de que lleguen hasta ¢l final,
se aptadaran de la "pobre” sefiora Martita (Natalia Herrera Calles), pero es de temer que sus
reacciones no vayan mas alla de esta actitud un tanto simplona.

El argumento para este film se lo proporcioné a Burns una obra teatral de Elena Garro ¥y su
transcripcion en forma de cuento. No es necesario haber leido este inquietante relato para estar
de acuerdo con Ayala Blanco cuando dice (en su libro La aventura del cine mexicano, pagina
381) que "la historia fue tomada con gran inteligencia".

Justo sera mencionar aqui la parte considerable que le corresponde al camardgrafo checo

Trmka en Ia creacion de esa atmosfera de inquietud y de misterio que llega a envolver el lujoso
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apartamiento de la sefiora Martita y acaba por convertirse - hacia el final de la pelicula - en un
denso y angustioso ambiente de pesadilla.

La parte del film que se desarrolla en la carcel de mujeres constituye una prueba mas de que
Archibaldo Burns tiene una mentalidad distinta a la mayoria de los que han hecho - hasta hoy -
cine en México. Y también una vision del mundo diferente y mas personal. Digo esto porque
esas secuencias carcelarias estin completamente ayunas de esa sensibleria y esa irresistible
tendencia a la demagogia que no dejan de aparecer en nuestro cine cuando utiliza temas
semejantes,

Juego de mentiras es una pelicula de bajisimo costo y viene a demostrar una vez mds, que el
talento no necesita grandes sumas para realizar un cine, no solamente decoroso, sino también
francamente bueno. A decir verdad qué diferencia tan considerable - en lo que toca al alcance
artistico y al valor cinematogrifico- entre este film de produccion tan modesta y esos llamados
“de aliento”, que han sido frecuentemente unos culebrones de antologia.

Terminaremos este articulo dando al lector unos someros datos biograficos de Archibaldo
Bums: Nace en [a ciudad de México el 7 de abril de 1914, pero sus afios de adolescencia los
pasa en Europa. Coproductor de los films Refugiados en Madrid y La noche de los mayas
(1937 - 1939). Se aleja del cine durante varios afios. Para “soltar la mano y recobrar el
idioma”, como ha dicho él mismo con su humor habitual, publica una novela en 1954. Cuatro
afios mas tarde realiza el corto experimental Perfecto Luna. En 1964 escribe En presencia de
nadie, y en 1966 El cuerpo y el delito. Al afio siguiente hace el corto metraje (sic) Un agufero
en la niebla, que gana el Premio Goethe como el mejor cortometraje mexicano y concursa mas
tarde en el festival de Oberhausen.

En resumen: Archibaldo Burns puede ser ¢l realizador que hemos esperado en vano; quiero
decir, el realizador capaz de sefialar nuevos rumbos al cine nacional. Debe seguir haciendo

peliculas.
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ANEXOQO 2

Xavier Villaurrutia, Critica cinematogrifica,

“Greta 0 Margarita, como gustéis”.

LA DAMA DE LAS CAMELIAS.

No ha perdido la obra de Alejandro Dumas, hijo, su frescura romantica de obra dirigida a un
piblico numeroso y siempre avido de tomar parte, compasiva y piadosamente, en los conflictos
entre el amor y el deber, que hacen que Margarita Gautier la heroina de un drama sin
profundidad, pero con relieve sentimental,

La dama de las camelias se ha conservado joven, no sélo por el tipo de la mujer que vive y
muere amorosamente, sino también por el romantico ambiente que describe. Los amores de
Margarita y Armando tienen el valor de una cifra romantica. Los personajes que los rodean, los
escenarios dentro de los que se mueven, tienen también un sello de innegable y auténtico
romanticismo. Pertenece, pues, La dama de las camelias, a la categoria de obras que no
resisten un anilisis critico muy severo; pero de las que, a pesar de todo, y por encima de
cualquier actitud critica que se adopte para juzgarlas, se desprende una emanacion roméntica
que no es posible contener ni dejar de respirar. Acaso en esta emanacion, en este perfume
roméntico, reside su mérito principal. A obras como ésta podemas disecarlas, pero siempre
quedara de ellas un inasible perfume que se ha escapado por entre las redes de la mas rigorosa
critica.

La dama de las camelias sigue siendo una obra leida. En todos los paises, la obra teatral
tiene su puablico, y las actrices no solo desdefian sino que se complacen en encarnar el
personaje de Margarita. El cinematografo - ese gran medio de divulgacion de las obras
literarias - se ha sentido imantado también por la romantica trama, por los desdichados
personajes centrales, de la obra, y la ha llevado varias veces a sus terrenos.

El solo anuncio de que Greta Garbo pasaria de ta Ana Karenina, de Tolstoi, a encamnar la
Margarita, de Dumas, hijo, desperté curiosidades innumerables. No faltaron quienes, olvidando
- Ia inteligencia de la actriz, se negaban a imaginarla siquiera en el personaje; otros se obstinaban
en repetir, como un anticipado reproche, que Greta Garbo seguiria siendo, en el papel de
Margarita, Greta Garbo. Los ultimos decian, sin saberlo, una verdad. Greta Garbo es en esta

pelicula, como ha sido en todas las suyas, Greta Garbo. Lo mismo en Ana Karenina que en
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Ana Christhie y que en la protagonista de Iz obra actriz del cine ha quedado en pie. Pero de
aqui a decir que no ha entrado en cada uno de los personajes, hay un abismo. El arte de la
Garbo hace posible auténticas recreaciones de personajes diversos. De cada una de sus
interpretaciones queda indemne y presente la personalidad de Greta Garbo, inconfundible
comin denominador de cada una de ellas.

Actrices como ella son excepcionales en el cine norteamericano, donde el director hace o
deshace a 1a actriz. A esto es preciso afladir que ningiin director podria lograr con alguien que
no firera la Garbo una escena como la de la muerte de Margarita, en que sblo el genio
particular de la actriz es capaz de dar, con una economia de medios admirable, una impresién
de tan grande intensidad dramatica.

George Cukor, el director de La dama de las camelias, logré dar una precisa unidad
cinematogrifica a la obra de Dumas. A sus drdenes Robert Taylor hizo un discreto Armando
Duval. Un relieve mas acusado habria hecho aparecer al personaje en un plano que no le
corresponde: no hay que olvidar que Armando més que un héroe romantico es una romantica
victima. La brevedad de la escena entre Lionel Barrymore y Greta Garbo hizo posible que no
se manifestara con exceso el hecho de que, tanto por su tipo como por su voz, no es aquél el
actor mas indicado para representar el papel del padre de Armando Duval. Sélo la actriz a
quien se encomendé el papel de la entrometida Prudencia, desafin con relacidn al conjunto,
exagerando algunos pasajes.

Escenarios y trajes, escogidos, realizados con buen gusto y siguiendo la linea y el espiritu del
tiempo, sirven admirablemente para hacer de La dama de las camelias no solo la
representacion de los infortunados amores de Armando y Margarita, sino también una
coleccion de estampas dei Paris romantico.

A la serie de magnificas interpretaciones que ha realizado de modo inolvidable, Greta Garbo
acaba de afiadir ésta de Margarita, la cortesana que, como en los versos de Ramon Lopez
Velarde, “se deshace entre toses y toses”, y es “como una epistola de rasgos moribundos

colmada de dramaticos adioses™.
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ANEXO 3

Martin Luis Guzman, Frente a Ja pantalfa.

“ La dama de las camelias”.

Desentendimonos de la estrechez en que se encierra el cine siempre que se pone al servicio
del teatro - demasiado lo hemos repetido otras veces - y hagamos justicia a la casa César Film:
en La dama de las camelias aplaudimos la labor fotografica: encontramos discreta fa
adaptacion del drama teatral al drama de cinematografo; alabamos el Iujo de la mise en scene;
gustamos de algunos momentos de la pieza, ya que no sean los culminantes - por ejemplo, la
escena en que Armando, después del primer rompimiento, acude a la amiga comiin en demanda
de ayuda -, y no encontramos nada verdaderamente censurable.

En una _palahra, la pelicula tiene cualidades sobradas para parecer mas que mediana. Pero he
aqui lo interesante: jla cinta es extraordinaria? Recordemos que no se trata ahora del valor del
drama mismo y contestemos a esta pregunta: ;Francesca Bertini nos ha parecido
extraordinaria? La Bertini nos ha parecido muy bella; instantes hubo en que su belleza llenaba
sola toda la pantalla. Asimismo, la vimos sensitiva, la vimos fuerte, la vimos heroica. Sin
embargo, a ello hemos de oponer esto otro: no la vimos elegante. Su interpretacién de
Margarita Gautier se resiente de cierta falta de delicadeza y finura, de un asomo de cosa
plebeya que no seria facil precisar en estas breves lineas y que Charles Maurras explicaria con

un razonamiento semejante al que ha aplicado al estudio de las poetisas metecas de Francia.
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ANEXO 4

Alfonso Reyes, Frente a la pantalla,

“La moneda rota”.

Varias especies de drama cinematografico han dado entre nosotros su celebridad a ia
“Transatlantic”. A veces (dramas de paisajes africanos y colecciones de fieras) toda la jungla de
Kipling parece desfilar por sus cintas; y si entonces los hombres resultan algo convencionales y
torpes, los animales siempre toman su papel por lo serio. (En los Angeles de California - los
yanquis, para abreviar le laman “Los”-, en aquella Meca de la cinematografia que es el Far -
West , - (sic) el coronel William N. Selig ha formado un verdadero jardin zoolégico para los
usos del Cine que, por aqui, se toca también con ef Circo). Otras veces, como en £l cofrecito
negro, la “Transatlantic” ha logrado creaciones de mayor alcance espiritual: dramas de enigma
y ciencia mégica, robustamente incorporados en aquellas caras imborrables: el Doctor y su
criado; el detective y sus ayudantes. No ha faltado ia nota comica o de risa que, por proceder
de la imitacion de Charlot el dnico, puede merecer algunos reparos, sin dejar de merecer el
elogio: Ritchie es un actor nada coman.

Faltaba, en fin, Ia nota humoristica o de sonrisa, y ha venido a darla La moneda rota, creada
en un ambiente de fantasia encantadora. Opera bufa, quienes no la han entendido asi, no 1a han
entendido. Figuracion de la vida a través de un prisma, no sé si infantil o popular, pasa por ella
el Rey en persona, a la cabeza de sus legiones - infanteria, caballeria, artilleria, banda militar y
bandera -, y todo para ocupar una estacion donde ha de bajar del tren un pobre diablo que lleva
consigo la mitad de una perra chica. Graciosa representacién de una corte a los ojos del mas
candido ciudadano yanqui, a mas del valor caricaturesco, tiene cierto sabor folklorico, y toda la
astucia y la pintoresca ignorancia de los refranes que dice el vulgo,

Lucila - que hace dengues comicos en medio de las situaciones mas dificiles - da un paso mas
en el camino trazado por Mabel, la muchacha de “Keystone”, y nos vuelve al sentido de la
realidad, como tirandonos de la oreja, cuando estamos ya a punto de conmovernos ante la
tragedia de mascarada. {Gracias sean dadas al buen sentido de Lucila! iQuién la viera aparecer
de pronto, en pleno dramén italiano, y burlarse del infame seductor, del padre ofendido, de los
papeles amarilientos por el tiempo, del primo malo y del amigo bueno y pobre, y otros

engendros de la misma ridiculez! En el viento virginal del Far - West, nos ltega con Lucila, un
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hilito de moral y de higiene... Y los multiples episodios se desarrollan por todo un laberinto de
persecuciones, luchas, coces y pufietazos, que nos hacen bien y nos confortan. La emocién del
combate humano es pegadiza como un motivo musical: saltamos en el asiento y contraemos los
mijsculos; no se olvida méas un buen golpe, un salto a tiempo, una atlética contorsién; nos entra
la energia como por los nervios, afianzindose en nuestros huesos. Polo - gimnasta, héroe
amado del pueblo - triunfa de diez, triunfa de veinte. Y entre un badico resplandor de brazos
{atributos del boxeador), adelanta el busto el Conde Hugo: principe cuando dispara el revélver,
y apache si, en las peripecias de la lucha, ha perdido la botonadura del cueilo o se le ha
deshecho el lazo de la corbata.

Pero el asunto de La moneda - me diréis -, es pueril, pueril,.. Cierto: mas es altamente

cinematografico, y todo depende de la ejecucion. ;Es menos pueri! el asunto de un baile ruso?
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ANEXO 5

Criticos de cine en México

Aguilera César (Novedades).

Alvarade Eduardo (Excélsior).
Arredondo Arturo {Novedades).

Avifia Rafael (Reforma).

Ayala Blanco Jorge (E! Financiero).
Barbachano Ponce Miguel (La Jornada).
Barriga Chivez Ezequiel (Excélsior).
Barrios José Luis (Nitrato de plata).
Benitez César (Unomdsuno).

Benitez Esquivel Nancy V. (E1 Nacional),
Betancourt Javier ( Proceso).

Bonfil Carlos (La Jornada).

Brennan Juan Arturo (Dicine),
Bustamante Enrique (£/ Pais).

Cabello Maradiaga Lérida (£l Universal).
Cane Miguel (£! Universal).

Carro Nelson (Tiempo Libre).

Cato Susana ( Proceso).

Celin Fernando (Novedades).

Coria José Felipe (Ef Financiero).
Cueto Juan (E] Pais).

Davalos Patricia E.  (Cronica).

Davis Karl Lenin G. (Unomdsuno).

De Anhalt Nedda G. (Nitrato de plata).
De la Colina José (Dicine).

De la Garza Gloria (E! Nacional).

De la Vega Eduardo (Dicine), ‘
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Dei Conde Teresa (La Jornada).

Del Diestro Lucia A. (Dicine).

Del Moral Fernando (Nitrato de plata).
Diezmartinez Guzman Emesto  (Reforma).
Elorduy Justo (Reforma).

Espinasa José Maria (Nitrato de plata).
Fernandez - Santos Angel (I Pais).
Garcia Tsao Leonardo (Ef Nacional).
Gomez Haro Claudia (Mitraro de plata).
Gonzalez Rubio Javier (Dicine).
Gracida Ysabel (£! Universal).
Hebertt Omar (Unomdsuno}.
Hemandez Jesus (E! Financiero).
Lavin Ménica (EI Universal).
Lazcano Hugo (Reforma).

Lopez Aranda Susana (Dicine).

Losada Oscar (£l Pais).

Lujan Sauri Jorge H. (Reforma).
Emesto Marin Conde (Esto).

Marquet Antonio (£f Nacional).
Mayer Ménica (E1 Universal).

Medina de la Serna Rafael (Dicine).
Melche Julia Elena (Reforma).
Meléndez Jorge (EI Universal).

Moral Fide! (Novedades).

Morales Felipe (El Universal).

Muficz Castillo Fernando (Unomdsuno).
Pardo Laura (Reforma).

Peguero Raquel (La Jornada).

Pérez Turrent Tomds (E! Universal).
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Ramirez José Agustin  (Unomdsuno).
Reséndiz Edgardo (Reforma),

Rodriguez Alvarez Gabriel (£/ Nacional).
Rodriguez Fierro Graciela (Excélsior).
Salazar Hernandez Alejandro (£f Nacional).
Sarquiz F. Oscar (E! Financiero).
Segovia Francisco (Nitrato de plata).
Servin Rosalia (£{ Financiero).
Solorzano Fernanda  (Unomedsuno).
Székely Mario P. (Reforma).

Taibo I Francisco Ignacio (£ Universal).
Tola de Habich Fernando (Unomdsuno).
Torreiro M. (£l Pais).

Torres Augusto M. (E! Pais).
Villavicencio Martin (Ovaciones).

Viftas Moisés (Dicine).

Yeyha Naief (Mitrato de plata).
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