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Introduccion

Introduccion

De entre todas las razones que se pueden nombrar, los altibajos que ha
sufrido la ensefianza del cine en las carreras de Comunicacion en gran medida
se deben a la faita de claridad en lo que se debe ensefar sobre el cine.
Algunas de las escuelas insisten en ensefiar en un afio o menos lo que un
cineasta aprende en una escuela especializada en cinco afos, es decir, a
hacer peliculas. Otras estuvieron a punto de eliminar la materia de sus planes
de estudio precisamente porque se dieron cuenta de que un comunicdlogo no
tiene por qué hacer dos carreras (0 mas) en una; pero me temo que ésta
tampaco fue la decisidon mas afortunada y por supuesto hubo que hacer
modificaciones de ultima hora para recuperar un area importante en el estudio

de la comunicacion.

Resulta que pocas escuelas se han dado a la tarea de analizar
seriamente por qué es impartante la reflexion sobre el medio cinematografico.
Mas alla de entenderlo como un medio de comunicacion de masas, debemos
recordar que el conocimiento generado a partir de los estudios de cine ha
provocado a su vez la generacién de un aparato teérico vasto para los estudios
de otros medios audiovisuales como la television, de la internet y las nuevas

formas de expresion artistica como los performances y las instalaciones.

En realidad en México, a diferencia de paises como los EEUU,
Alemania, Espana, Italia, entre otros, no cuenta con institutos o universidades
donde los estudios cinematograficos sean méas que una carrera técnica o

cuando mucho una licenciatura’ cuyo plan de estudios esta consagrado casi

" En ¢l caso de la Universidad del Nuevo Mundo o el Centro de Estudios en Ciencias de la Comunicacién.
porque el Centro Universituario de Estudios Cinematogrificos (CUEC) de la UNAM, ni el Centro de
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totalmente a la practica, al ejercicio de la produccién. Lo que significa que los
escasos estudios tedricos que se hacen en el pais por un lado, son auspiciados
generalmente por las escuelas de Comunicacidn y por el otro, por las de
Historia o Filosofia en el campo de Historia del Arte, y de vez en cuando por la

Sociologia o la Psicologia.

Es pertinente decir que el objeto de la Comunicacion se define al
delimitar el problema de investigacidon, y lo entendemos no como una cosa
dada sino en términos de procesos de significacion, de relaciones semanticas o
de procesos simbolicos. En realidad, estudiamos ciertos hechos desde la
comunicacién y no necesariamente, a la comunicacidon como un objeto definido.
Asi, resulta claro que el estudio del fendmeno cinematografico no sélo es un
tema de investigacion, sino que las reflexiones te6ricas aportadas por este
campo de conocimiento son de suma utilidad para entender fenédmenos tan
poco aprehensibles como las relaciones del puablico con el mensaje audiovisual,
las estructuras propias de los mensajes filmicos, y por supuesto, la

interpretacion de los textos filmicos.

Evidentemente, hay otros estudios mas ¢ menos aislados; los que se
refieren a la cultura y a ciertos aspectos sociales que atafien, a veces muy
tangencialmente al cine pero, para ser rigurosos, en materia de lo que se
escribe y publica sobre el tema en México estamos francamente rezagados con
respecto a lo gque se hace en Europa o EEUU. N¢ se necesita ser demasiado
perspicaz para darse cuenta, solo es necesario ir a una libreria o biblioteca y
ver cuantos libros mexicanos escritos sobre cine hay en los estantes. Si los
comunicologos estamos tan cerca de los medios tenemos motivos suficientes

para crear una comunidad de investigadores interesados en el tema. Poco a

Capacitacion Cinematogrifica (CCC) dependiente del Conaculta otorgan un grado profesional al terminar
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poco la comunidad ira creciendo, como sucedid en su momento con la propia

Comunicacion.

La tecria cinematografia es un campoc de estudio tan vasto como la
cemunicacion y como ella su reflexion solo se puede plantear a partir de la
incertidumbre. Francesco Casetti define en términos muy claros este
planteamiento cuando dice gque la tearia puede ser caonsiderada como “un
conjunto de supuestos, mas o menos organizado, mas o menos explicito, mas
o0 menos vinculante, que sirve de referencia a un grupo de estudiosos para

comprender y explicar en qué consiste el fendmeno en cuestion.”?

Pensar en la existencia de Una Teoria del Cine, es tan remoto como
pensar en La Teocria de la Comunicacion. Sin embargo, la problematizacion del
fendémeno cinematografico nos ha llevado a generar un conocimiento enorme
en menos de cien afos. Los estudios de cine abarcan temas tan variados como
funciones ccmunicativas podamos distinguir. En sus primeros anos, el debate
se centrd en lo que hacia al cine ser no sélo un juguete de feria, sino un arte.
La pregunta fundamental era: ; Qué es el cine?’ Después de Bazin mucho se
ha escrito sobre qué hace al cine ser un fenémeno especifico y ha pasado por
temas tan diversos como su funcion palitica, su deber en términos sociales y
morales, su legitimidad en las artes, etc. En la actualidad, la discusion ha
entrado en terrenos menos generalizadores. David Bordwell y Noé! Carrol
proponen en su compilacion de ensayos Post Theory” que la alternativa ante

los estudios generalizadores con base en una “"Gran Teoria” compuesta por los

la carrera.

?F. Casetti. Teorias del cine. Espaiia. Ed. Citedra, 2000, p. 11, Ifem. Vicenle Castellanos “La experiencia
estética del espectador cinematogrifico: Formas de sentir ¥ comprender al cine” en Horizontes
comunicativos en México. México, AMIC, 2002, pp. 269-290

7 Casetti proporciona un andlisis detallado en Teorias del Cine. Espaia, Eds. Cétedra, 2000.

* David Bordwell y Noél Carrol, Post - Theory. Reconstructing film studies . EEUU, The University of

Wisconsin Press, 1996, pp. 37-68.
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paradigmas sacados de diferentes teorias socioldgicas, psicolégicas vy
semicticas entre ofras; es la practica de una investigacién de nivel medio que

no pretende generar un conocimiento totalizador ni mucho menos definitivo.

Esta investigacion de nivel medio es lo que muchos investigadores de la
comunicacion y particularmente del cine, hacemos sin detenernos a pensar en
que lo es. Lo importante de esta condicion en los estudios cinematograficos es
que podemos entender fenémenos particulares que, cuando se comienzan a
profundizar, resultan mucho mas complejos de lo que una Gran Teoria sobre el
Cine (sea lo que este concepto invoque) podria explicar y permitimos entender.
Sin embargo, lo que tampoco podemos perder de vista, es que los analisis
rigurosamente empiricos, sin una aportacion tedrica son tan infértiles como la
misma pretension de crear una Teoria. Es mas pertinente desembocar en
reflexiones tedricas que puedan hacer avanzar el analisis hacia niveles de
abstraccion mas complicados, como el problema ontologico del cine, por
ejemplo; sin conformarse con senalar los aspectos que el fendmeno estudiado
considera, pues sélo la interpretacion de esos hallazgos puede llevarnos a
entender la complejidad que se nos presenta en escalas menos especificas, es

decir, a entender el fendmeno cinematografico en general.

La importancia de los estudios scbre ciertos aspectos del cine, como el
del estilo gue nos ocupara en gran parte de este trabajo, radica en que sin ellos
nos es imposible entender muchos aspectos de los fenomenos culturales y
sociales e incluso de la Historia misma. En general, el cine no sélo ha
revolucionado la forma de ver el mundo en las artes, sino incluso, en medios
que estaban muy definidos como la historieta comica, la radio, el teatro. La
television no ha dejado de relacionarse ni par un momento con la industria y el
medio cinematografico, pero también ha sido una herramienta basica en las

estrategias propagandisticas y actualmente es invaluable su desempefio en al
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campo publicitario y mercadotécnico. Es ya muy dificil por ejemplo, pensar en
la musica sin imagenes: cada nueva cancién, cada nuevo cantante ¢ grupo
requiere de un anclaje visual y ese solo se logra a través de una industria que
no solo incluye al cine y al video sino también al teatro, a la fotografia y a la
puesta en escena en general. No es gratuito que se hayan hecho tantos
estudios socioldgicos y psicologicos de recepcion, en los cuales se tratan de
explicar algunos comportamientos scciales a partir de la influencia del cine

sobre las audiencias.

Cuando los comunicdlogos realizamos investigaciones para entender
procesos sociales referentes a la cinematografia, siempre tenemos la
necesidad de consultar la bibliografia existente sobre la Historia del Cine pero
¢ como podemos estar seguros de que esia Historia es mas o menos confiable
si no hay referencia alguna a la manera en que fue hecha una peticula? Y por
otro lado como va a existir una referencia si los estudios mas socorridos son
los que quieren explicar los fendmenaos sociales a partir del cine sin siquiera
detenerse a ver las peliculas implicadas o aquellos que se limitan a dar
interpretaciones casi de sentido comin o con base en teorias que nada tienen

que ver con el cine mismo?

Debemos reconocer, gue la investigacion esta hecha en muchos casos,
a partir de fuentes de segunda mano. Muy pocos investigadores han visto
todas las peliculas que citan en sus paginas sencillamente porque ya no
existen. Asi que si un comunicologo puede darse a la tarea de explicar como
esta hecha una pelicula y otra y todas las que dentro de su delimitacion pueda
conseguir, evidentemente los resultados que arroje su investigacion seran
mucho mas confiables que las resenas de un periodista ¢ las intuiciones de un
“critice” con nula experiencia en el andlisis y muchas pretensiones de

interpretacion.
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Ademas, debemos recordar que las finalidades de los trabajos historicos,
los socioldgicos y los de comunicacion son muy distintas entre si. Para un
historiador puede ser correcto remitirse a las criticas cinematograficas porque
su problema asi lo requiere. A un socidlogo le puede ser muchc mas util
preguntar qué es lo que a la gente le provoca o sugiere una pelicula sin
importarle la obra misma. A un psicologo puede interesarle el tema y los
mecanismos que se despliegan en la mente del sujeto. Y a los comunicélogos
puede interesarnos todo esto, para lo cual recurriremos a la lectura de sus
resultados; pero sin olvidar que la pelicula misma es un objeto de estudio, que
el fenomeno no es lo que esta a su alrededor sino el cine mismo y que hay
metodos propios para explicarnoslo. El cine, como realidad en si misma,
despliega significantes que estudiados a partir de la comunicacién nos explican
modas especificos de relacion, de interaccién entre las personas, entre las
comunidades y los grupos. Pero nos ensefia también como es el medio vy la
industria en momentos especificos, nos habla de ellos mismos y como se
hacen, en fin nos habla del mundo y de su mundo. Es aceptable para la
Histaria como disciplina, considerar que el cine es una representacion de la
realidad’ pero nosotros tenemos que definir hasta qué puntc aceptamos esta
aseveracion y en qué circunstancias, porque el cine es una realidad y no sbio
su representacion®. Por eso las investigaciones realizadas por comunicélogos
que se limitan a recuperar lo que otras disciplinas han hecho o establecido con
respecto al cine tienen un sesgo no solo tematico sino incluso conceplual y

epistemologico.

8 Cf Marc Ferro. Cine ¢ Historia . Ed. Gustave Gili.. Espana, 1980. Roger Chartier. El mundo como
representacion. Barcelona, Ed. Gedisa, 1992, Julia Tundn: “Torciéndole el cuello al filme: de la pantalla a
la historia”. En Los andamios del historiador, México, AGN-INAH, 2001, p. 337.

® Yo me inclino mucho mis a pensar que no es una representacion sino una reconstruceidn, lo que me

sitida en una posicion completamente diferente en términos epistemoldgicos. El hecho de aceptar la que el
cine no es sdlo el reflejo de 1o que objetivamente pasa en el mundo (1 hay realmente algo objetivo en é1),
3In0 una de esas situaciones reales y objetivas me permite estudiarlo como hecho en s/ mismo y no
exclusivamente en su relacién con otros fendmenos sociales que lo involucran.
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Ahora, el cine ya ha recorrido un gran camino interrogandose a si
mismo, haciendo conjeturas y resclviendo algunas preguntas especificas, como
para gue nosofros, comunicdlogos, hagamos de lado todo ese conocimiento y
tratemos de hacer entrar con tirabuzon una investigacién en el campo de las
Ciencias Sociales para pretender alguna legitimidad. Y no niegc que exisla la
posibilidad de la teoria multidisciplinaria, es mas la promuevo. Lo que si
subrayo es que las investigaciones scbre cine con base en las teorias
cinematograficas pueden ser tan rigurasas como cualguier método etnogréfico
o documental, el analisis de la pelicula es tan confiable como cualquier
entrevista a profundidad. No se trata solo de qué tan popular sea un método de

investigacion sino con cuanto rigor y disciplina se aborde el problema.

El trabajo que se presenta a continuacion es un estudio empirico y
tedrico (quiero ser yo misma, promotora de mis argumentos). La estructura del
texto no es precisamente la mas convencional para una tesis, esta escrito en
forma de ensayo porgue era la Unica manera que consideré adecuada para
hacer una poética. Afortunadamente, la modalidad del ensayo esta reconocida
dentro de los lineamientos para elaborar proyectos de tesis a nivel maestria de
la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales. Escribir un ensayo me permitid
una relacion mas directa con el material que analicé y niveles de reflexion y de

presentacion de resultados mucho mas libres y desenfadados.

He trabajado particularmente con cuatro peliculas mexicanas de los
afios noventa, en un microanalisis filmico que me ha permitido también hacer
algunos planteamientos tedricos que es importante asumir para proponer el
estudio del estilo nacional en una investigacion posterior. A pesar de haber
realizado este microanalisis sélo con El callejon de los milagros (Jorge Fons,
1994), Amores Perros (Alejandro Gonzalez Ifarritu, 2000), ;Quién diablos es

Juliette? {Carlos Marcovich, 1997} y Bajo California, el limite del tiempo (Carlos
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Bolado, 1997), hice una revisidn de peliculas que abarca toda la década de los
noventa en Méxica y algunas del extranjero, lo cual aporta mayor validez al

grado de generalidad que planteo en este trabajo.

En vista de la consideracian de que no sdlo el director de una pelicula es
su autor, sino un equipo mucho mas amplio que abarca desde el guionista,
hasta el productor, los disefiadores de arte, de vestuario, maquillaje y audio, el
fotografo, el musico vy el editor, cuando menos, y con el fin de no llenar el texto
con informacion que interrumpa la lectura del mismo, la primera vez que cito
una pelicula agrego unicamente el director y el afo de realizacién, comao se
hace convencionalmente en algunos textos de cine, y posteriormente a lo largo
del trabajo s6lo menciono el nombre de la pelicula. Las fichas técnicas de las 4
peliculas revisadas estan en el apéndice 3 dende se pueden consultar en una
forma detallada. Como apoyo para el lector he anexado un CD conde se
pueden consultar las secuencias de las peliculas a las que me refiero,
clasificadas de la misma manera que lo estan en el apéndice 1. Las referencias
se encuentran directamente dentro del texto ¢ en las notas al pie que

accmpanan la mencion de cada una de ellas.

El marco tedrico y metodoloégico es el resultado de una particular
construccion a partir de algunas propuestas surgidas de las teorias del cine que
se han desarrollado desde los afos veinte hasta nuestros dias’. Muchas de
ellas evidentemente provienen de disciplinas sociales y hasta de la propia
critica literaria, lo cual lejos de ser una contradiccion refuerza la concepcian
transversal de la investigacion en Comunicacion y en Cine, ademas de plantear
la recuperacion y actualizacion de las aportaciones de todas estas disciplinas

que, a veces parecen “superadas” o “rebasadas” pero que en realidad sblo han

7 Vid Fig. 3. Phg. 68.
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sido subvaloradas o malinterpretadas. Me refiero en particular a la tradicién
formalista. Muchos se preguntaran las razones que sustentan la revision de
teorias de critica literaria y cinematografica desde los afios veinte; y como esa
pregunta me la hice yo en varios momentos del proceso, trataré de explicarlas

brevemente:

En los primeros afios de la década de los veinte algunos intelectuales
rusos que dedicaban sus estudics al analisis literario, encontraron posibilidades
artisticas en el cine. En 1919 Lenin habia nacionalizado la industria y en 1922
declaré al cine como el mas importante de todas las artes. Era evidente su
poder de convocar ante un solo mensaje a diversos conjuntos humanos,
separados tanto en el tiempo como en el espacio. El cine entonces, se convirtio
en un problema para los intelectuales que poco a poco fueron haciendo tecrias
que trataban de explicar no sélo lo que la cinematografia era entonces, sinc lo
gue debia de ser y como debia de hacerlo. Entre lodas estas encontramos las
famosas teorias de Eisenstein, de Kulechov, de Pudovkin; pero también las de
fos llamados formalistas rusos que a fuerza de querer ser siempre objetivos,
llevaron los métodos de analisis de las estructuras del texto literario a la
cinematografia. En los ensayos que estan disponibles es posible advertir sus
propuestas de analisis especialmente en el objetivo de lograr un rigor cientifico,

que en su momento expondré y analizaré con detalle.

David Bordwell (1990), a pesar de (o gracias a) ser un critico del
constructivismo y del eclecticismo tedrico, se planta en medio del formalismo y
propone un método de analisis de la industria cinematografica, con varios
trabajos sobre el cine de Hollywood, a partir de conceptos tan proximos a los
formalistas rusos como el de funcidon, sistema, trama y argumento, entre
muchos otros. Evidentemente estos términos no fueron creados por ios

formalistas ruscs, una gran cantidad de ellos provienen de la Poética de

10
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Aristoteles por estar ellos tan relacicnados con los estudios literarios. Sin
embargo, no sin detenerme a estudiar los textos de Aristételes, para la
construccion del método de andlisis parto de supuestos y argumentos mas
recientes aceptados por teoricos, que trabajan directamente con peliculas. Y
para no caer justamente en la necedad de meter en un modelo a todo un
fenomeno (como el cine mexicano a finales del siglo XX) construi un aparato
tedrico capaz de impedir que el problema se salga de sus limites y que a su
vez permita estudiarlo en un aspectc amplic. Después de revisar los
compendios de teorias de Dudley, Casetti y Stam, textcs de Arnheim,
Eisenstein, Metz, Bazin y teniendo en cuenta que puedo partir directamente de
las teorias cinematograficas, revisé no solo a Bordwell, sino a sus fuentes
primarias: los formalistas. Pero también a Gerald Mast, a luri Lotman a Hugo
Minsterberg y muy especialmente a Paul Ricoeur, lo que me hizo plantear el
problema no sblo en términos de estructuras sino de relaciones significantes y

de articulaciones de sentido.

El modelo que procpongo nc es un collage de teorias, sino una
construccion util para los proposilos de la investigacion, para responder a mis
preguntas iniciales. Este trabajo comenzé con la interrogante de si existe un
estilo definido en las peliculas realizadas en México en la década de los
noventa. Por estilo entiendo el sistema de normas que permiten que un
conjunto de obras, textos, o producciones en general puedan diferenciarse o
acercarse a otras de la misma especie en tanto respondan a un paradigma mas
o menos generalizado. Pero el problema se comenzd a complicar cuando quise
definir la especie dentro de la cual se encontraban las peliculas que analizaba y
no solo estas sino otras que no tenia contempladas para el analisis pero que si
se realizaron en el mismo periodo y que a primera vista eran diferentes en
factura pero que yo percibia muy similares en contenido y forma. De aqui

surgid una ramificacion de la discusion teotrica acerca de lo que permite al cine

11
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ser cine y no otra cosa, lo cual derivd en intentar establecer la diferencia que
existe entre la industria filmica y la cinematografica dentro del ambito
audiovisual. Esta feliz complicaciéon me llevé a situar el problema de los
sistemas en un primer plano dentro del analisis de los textos, pues sugiere que
el texto por si mismo conlleva relaciones intertextuales que sélo pueden ser
percibidas a la luz de un analisis en cuatro niveles a los que yo llamo

articulaciones de sentido:

1. La del texto consigo mismo. 3. La dei texto con su entorno.
2. LLa del texto con otros textos. 4. La del texto con sus lectores.

Plantear el analisis de esta manera me permitia resolver la segunda
pregunta de investigacion: ;Como estan hechas las peliculas de la dltima

década?

La primera articulacion me obligaba a describir con cierta precision los
mecanismos internos que el texto ponia en operacion para ser leido por un
publico que requiere cierto conocimiento de las formas y su combinacion
convencional. Es decir, me obligaba a describir las estructuras que conforman
el texto y la relacion existente entre ellas, pero a la vez me permitid hacer un
andlisis comparativo entre las cuatro peliculas, es decir, un analisis desde la
segunda articulacion, para entender hacia donde se dirigia la escritura de

textos cinematograficos en el periodo elegido y a qué relaciones respondia.

A la ultima pregunta: ;Qué hace que una pelicula y un comercial se
parezcan? La segunda y tercera articulaciones podian respander con eficacia,
porque a fin de cuentas, la relacion del texto con en medio audiovisual conlleva
una interaccién dindmica entre sistemas mas ¢ menos diferenciados aunque en

realidad se entrelazan mas de lo gue podemos observar con ojos de
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espectador. Otra vez el analisis arrojo un excedente en donde no solo estaban
involucrados los comerciales sinc todas las formas de expresion audiovisual,
que evidentemente no se pueden cubrir en una investigacion corta como ésta,
pero que sin embargo resulté de la mayor utilidad para plantear mas problemas
como los siguientes: ¢ Podemos hablar todavia de cine como un arte especifico
0 debemos referirnos mejor a las expresiones audiovisuales en general? ; Cual
es la especificidad del medio cinematografico frente al medio filmico? ;Qué son

las peliculas hechas en México en la década de los noventa?

Estas preguntas no surgieron sélo a partir de la teoria sino también del
analisis de las peliculas. Surgiercn porque veo que el cine actual no es lo que
debe ser sino lo que hemos visto no solo en las salas cinematograficas sino
también en la television, en los videoclubes y hasta probablemente, en las
instalaciones de artistas contemporaneos. Surgieron también porgue confronté
la teoria con la practica profesional que he realizado en los Ultimos ocho afios,
y me di cuenta de que lo obvio también tiene una explicacion gue vale la pena
escribir en papel. Lo obvio sdlo lo es para quien esta involucrado directamente
en ciertos procesos, pera no para el publico en general, lo cual significa que
tampoco es obvio que la gente se identifiqgue o acuda a una sala
cinematografica sélo porque quien hace la pelicula es el mismo que hace los
comerciales o los videoclips que aparecen en television ¥y que son mensajes de
lo mas familiares. Por lo general el espectador no tiene ni idea de quién
produce y realiza los comerciales o los videoclips y, muchas veces, las propias
peliculas de esos directores son las menos comerciales y las que menor

numero de entradas venden durante su periodc de exhibicion.

Muchas de las reflexiones que se imprimieron en este trabajo, por lo
tanto, no estan necesariamente alineadas a cuanto se ha escrito sobre cine y

en algunas ocasiones, cuesticno la aceptacion de ciertos términos, como el de

13
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cinematografico y filmico®, porque en nuestro tiempo parece ser que las cosas

han tomado un camino que solo gente como George Lucas por ejemplo,
vislumbré desde hace veinte anos, pero que el comun de la industria no estaba
dispuesta a aceptar; cosas como la tecnologia digital en imagen y en sonido ©

comg fa generacién virtual de escenarios y personajes.

Si el cine es todo lo que hemos visto, resulta perfectamente dificil definir
gué es. Lo unico que podemos hacer a estas alturas es tratar de entender la
manera en que se nos presenta, sus relaciones en la cultura y en la sociedad.
Por eso es tan importante abordar el tema de la intertextualidad, no como el
catalogo de las citas que existen en las peliculas, sino como ese aparato
referencial gue vincula al cine con la industria, con las artes, con la cultura
popular, con la intelectualidad, con la investigaciéon y con todo lo que podemos
encontrar de acotado en un filme particular. Si la intertextualidad vincula al cine
con todo esto ¢ qué lo separa? ;,qué lo hace no ser tode o cualquier cosa y ser
especificamente cine? O por el contrario ;por qué eso que se vincula a él no es

cine?

Esta claro que lo que menos puedo responder ahora es justamente
& Qué es el cine? Pero también me queda claro que el arte cinematografico

nunca sera uno sina tedo lo que un cineasta pueda hacer y un cinéfilc disfrutar.

8 Vid. pp- 49 y ss
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¢Nuevo Cine Mexicano?

Meéxico ha atravesado, sin duda, etapas diversas y muy complicadas en
lo que a la produccion cinematografica se refiere y ha tenido toda suerte de
altibajos. A partir de los afios treinta, por ejemplo, la industria se consolido a tal
grado que liego a ser la segunda mas importante del pais®, el cine mexicano
vivié anos de esplendor, no sélo se consagraron estrellas, sina que se vivieron
momenios de éxito tanto artistico como eccnémico. Pero nunca, ni en sus
mejores épocas, ha dejado de presentar dificultades para su permanencia, sélo
es necesario recordar aquel gran problema vivido a raiz de la inminente
monopolizacidén dei circuito de distribucién—exhibicidn, conocido como
monopolio Jenkins, los problemas sindicales en los afios cuarenta’, 1a crisis de
materiales después de la Segunda Guerra Mundial, etc. De cualguier manera
nunca se ha dejado de producir ¥y a pesar de sus altibajos o quiza gracias a

ellos, la industria cinematografica mexicana existe, persiste y resiste.

En los afos sesenta la cinematografia mexicana comenzo a vivir etapas
de originalidad. Con un afan de renovacion surgié lo que la critica llamé Nuevo
Cine, que pudo poco a poco irse ganando un espacio en el gusto del publico.
Los afios setenta parecen haberse convertido en una especie de nueva época
dorada aungue con ciertas restricciones. Pero de pronto algo pasé, la
produccion se vino abajo y aunque no se dejo de ver cine mexicano en las
salas de los grandes circuitos de exhibicién, todo parecia indicar gque la
industria filmica nacional sufria una caida libre. Los historiadores estan mas

autorizados para hablar sobre las causas y consecuencias de este terrible

¢ Después del petraleo la industria cinematogriilica alcanzé el nivel mas alto de su historia. Ct.
http://www.unam.mx/cuec/origen.html

' Cf. Julia Tufidn, “Por su brillo se reconocerd” en Somos Uno. Revista mensual. México, Editorial
Televisa, S.A de C V. Ndmero del 10°. Aniversano. Afio 2000

ftem Aurelio De los Reves. Medio siglo de ¢ing mexicano. México, Ed. Trillas, 199].
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fenémeno industrial, pero lo que si me interesa destacar es el hecho de que
después del gran bache que la cinematografia sufrié en los afios ochenta, las
peliculas gque se realizaron en los noventa siguieron reconociéndose como
Nuevo Cine y me atrevo a decir que de pronto, con un mayor acento en el

asunto de la novedad.

El titulc de Nuevo Cine deberia ser el calificativo para un tipo mas o
menos definido de realizaciones, que tiene que ver con sus condiciones de
produccion, con 1os temas y argumentos de las obras, con la ideologia que
manifiestan, con su estilo formal. No puedo entender un concepto que abarque
toda la producciéon cinematografica de tres decadas sin detenerse a analizar si
realmente todas las peliculas pertenecen a esa corriente, no se trata sblo de
nombrar un periodo, sino de aclarar sus especificidades’’. Hay que recordar
gue en todo momento historico se dan tanto sincronias como diacronias. En un
mismo periodo podemos encontrar estilos y escuelas que vienen desde antiguo
y gue conviven con otras que se generaron en ese momenio y que no
perduraran. Por eso es facil entender que no todas las obras producidas en una
etapa necesariamente corresponden a un solo estilo, a una sola escuela, a una

misma necesidad de rentabilidad o un misme cencepto artistico.

Me pregunto a qué se refiere la critica cuando habla de nuevo cine
mexicano ¢ Se trata acaso de un estilo en movimiento? ;Nuevo porque nunca
es igual a lo anterior? ;Nuevo porque en realidad no es un estilo y no hay

forma de nombrario? Jorge Ayala Blanco apunta, casi por accidente, en su

"v.ov Vinogradov.se referia a Ja importancia del andlisis del estilo en la investigacion histdrica sobre la
literatura: ~“La tarea de conocer el estilo individual del escritor  independicntemente de toda tradicion, de
loda obra contemporanea y en su totalidad como sistema lingillistico - ¥ su organizacién cstética, debe
preceder a toda investigacion histérica. Unicamente la descripeion exhaustiva de las formas estilisticas y
sus funcicnes puede dar indicaciones precisas sobre ¢l lazo de unién existente entre el artista y las
tradiciones literarias del pasado.” Teoria de la literatura de los formalistas rusos. México, Siglo XXI Eds.,
¥ Fd. 1999, p. 81.
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critica de la pelicula Ultima llamada (Garcia Agraz, 1996) “Arcelia Ramirez, la

#12 v me llama la

bonita con menos gracia del extinto nuevo cine mexicano
atencion porque en realidad yo no puedo decir con certeza donde empieza y
donde termina un estilo y mucho menos algo tan poco caracterizado y definido

como éste.

Uno de los aspectos olvidados del analisis cinematografico, el analisis
formal, es un factor fundamental para aclarar nuestras dudas y tratar de
esclarecer el lugar que ocupa cada pelicula o conjunioc de peliculas en la
cinematografia nacional. E| objetivo de este trabajo es comenzar una labor que
a ratos puede parecer ociosa: describir, entender y explicar como se cuenta
una historia en particular. Hay que empezar con el analisis de una pelicula y
después con el mismo modelo seguir con una muestra representativa, al cabo
de algunos afios seguramente nuestro pancrama habra de aclararse, entonces
y soOlo entonces, tal vez podamos encontrar respuesta a todas nuestras

preguntas.

2 Jorge Ayala Blanco. La fugacidad del cine mexicano . México. Ed Océano, 2001, p 129, (Las negritas
SON Mias)
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De la critica al analisis.

El estudio del fenémeno cinematografico en Mexico se ha visto muchas
veces limitado a cuestiones de interpretacion histérica, de critica periodistica,
de valoracion; pero no se ha abundado en el analisis formal de las estructuras
que hacen gue el cine que se produce en México sea cine mexicano, es decir,
gue nos permitan caracterizar una cinematografia nacional. Esto no significa
que el camino haya sido efratico, pero si que hay una brecha adn sin explorar,
un territorio con muchas posibilidades de investigacidn sobre el cual la
preduccidén cinematografica nacional proporciona un campo infinito de

posibilidades de explotacion.

México cuenta con una gran cantidad de
peliculas realizadas y solo unas cuantas han tenido el
privilegio de ser consideradas propias para algin
analisis™. El cine de Ia época de oro  ha sido
multicitado en lo que concierne a su funcién social, a
la cobertura econémica que logro, a las necesidades
culturales que cubrié, incluso al modo de produccion

practicado en su tiempo y no se diga a las estrellas

que engendrd. Si buscamos podemos encontrar

investigaciones serias acerca del tipo de historias que se narraron y con qué
implicaciones, pero muy pocas acerca de como se contaban™, de cuales eran
sus mecanismos internos de significacion e independientemente de sus

contenidos, de cual era la forma o férmula que las hizo exitosas.

" No es el caso de Jorge Ayala Blanco, por ejemplo, guien tiene Ia virtud de ver y analizar desde las
peliculas de los grandes directores, las que han ido a muestras y ganado premios, hasta las mds
comerciales como la Risa en Vacaciones de René Cardona hijo. en todas sus versiones. entre ofras.

[ Cf. Ariel Zxifiiga, Vasos_comunicantes en la obra de Roberto _Gavaldén. Una relectura. México. Ed. El
Equilibrista, 1990
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Podemos presumir, en primera instancia, que respondia al modelo de
realizacion hollywoodense de aquelios afios, a su proceso de produccion, al
star system, pero hay puntos gue no podemos demostrar con certeza. ¢Por
qué? Porque practicamente especulamos, porque en el mejor de los casos, nos
basamos en la loégica de |a Historia. Estudiar el fendémeno cinematografice de
tal manera es muy productivo, pero no es la unica forma de acercamos a él y
de entenderlo. ; Por qué no preguntarle al filme mismo cuales son sus métodos
de atraccion? ;Por qué inciuso parece tan necesario entrevistar al autor
cuando la pelicula esta alli, para contarnos ella misma, su historia, para

revelarnos sus formas?

Estoy de acuerdo en que un analisis histdrico nos obliga a entrevistar al
autor de una obra si ella o él siguen vivos, pero lo que planteo es un analisis
que parta del texto y termine en el textc y para ellc no es necesario mas que la
relacion del texto con su lector, sin que esto signifique que el lector/investigador
deba olvidar que la existencia de una obra impiica condiciones especificas para

su elabaracion.

Boris Eichenbaum en el ensayo Cémo esta hecho El capote de Gogol®™,
plantea un primer apartado sobre lo que denomina el “tono persanal del autor
en su escritura”, en esta parte de su ensayo narra algunas anécdotas sobre
Gogol, pero sélo las que permiten sustentar lo que descubre en el anélisis.
Mientras mas avanzamos en la lectura del ensayo nos damos cuenta de que el
andlisis supera las hipotesis que pueden elaborarse a partir del conocimiento
biografico del autor. Se entiende gque la obra, cuando ha sido terminada,
comienza a ser por ella misma y por su relacidon con el lector gracias a la

estructura que posee. Se entabla un didlogo entre el texto y el lector. Si el autor

"® ¢f B. Eichenbaum en Teoria de |a literatura de los formalistas rusos, pp. 159-176.
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llega a entablar alguna relacién con el lector no lo hace de manera directa, sino

a través de una obra que ha dejado de ser suya.

Estas razones hacen necesario emprender el estudio de la
cinematograﬁcidad’s del cine nacicnal, asi podremos contar con un cuerpo
cada vez mas completo de analisis filmicos acerca de nuestro cine. La poética
del filme, entendida a la manera de !os formalistas rusos y de |05 nuevos
formalistas, nos proporciona un punto de entrada a trabajos que, junto con las
demas investigaciones, nos permitiran entender cada vez mejor el fenbmeno

que nos interesa y sus implicaciones culturales.

Roman Jakobson aseguraba que la poética se interesa por los
problemas de la estructura verbal, del mismo modo que el anélisis de la pintura
se interesa por la estructura pictérica, y aceptaba que muchos de los recursos
que la peética estudia nc se limitan al arte verbal. Decia: “muchos rasgos
poéticos no pertenecen Unicamente a la ciencia del lenguaje sino a la teoria
general de los signos””’, esto es, a la semiotica general, lo que nos permite
plantear una poélica de las peliculas realizadas en México, para esclarecer
cuales son las estructuras cinematograficas gue se han desarrollado y llegar a
establecer cuales son sus rasgos comunes. De cualquier manera, ya no se
trata de encontrar los elementos minimos de significacidn que se presentan en
cada uno de los lenguajes y que forman una gramatica especifica, sino los
mecanismos de significacion, las articulaciones de cada texto en concreto o de

cada estilo, como fenémenos culturales.

Si entendemos al film como texto, entonces podemos asignarie la

cualidad de generar mecanismos de significacion y comunicacion relacionados

"8 Francois Albéra. Los formalistas rusos y el cine. La poética del filme. Espaia, Paidds, 1998. p. 25
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con los mecanismos sociales y culturales en un proceso dinamico y no solo
como parte de ellos. De ahi que lo fundamental sea conocer cémo un texto ha
sido estructurado de manera que pueda ser comprendido y aprehendido por un
publico que, por supuesto no es un receptor pasivo sino un sujeto inmerso en
una esfera cultural especifica y que ademas, requiere de cierto conocimiento
para integrarse en el proceso comunicativo. Hay que entender que el texto, sea

éste del tipo que fuere, es la cultura misma, no solo parte de ella.

Es importante entender a la pelicula que analizamos no como un
elemento separado y aislable de su entcrno, sino como un texic en situacion, a
veces hay que descubrir al espectador ideal del filme’ y confrontario con su
espectador real, no podemaos pedir que la pelicula hable sin tener claro que nos
hablara a nosotros. Hay que recordar que el espectaculo del cine también es

un fendmeno comunicativo y como tal debemos abordarlo.

7 L L.
Roman Jakobson. Lingiistica v Poética, p. 1

8 Cf. Francesco Casetli. Seminario del Andlisis del Film. México, D. F., UNAM, FCPyS Ciudad

Universitaria. Febrero del 2002.
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El fendmeno filmico y la industria cinematografica.

El cine, como fenomeno cultural, tiene caracteristicas que lo inscriben en
una realidad definida. Es un complejo sistema de relaciones sociales,
industriales y culturales imposibles de disociar. Ademas de ser un medio de
informacién y comunicacién colectiva, es una industria y sus productos pueden

llegar a ser obras artisticas.

Como medio, el cine tiene una gran injerencia en la manera en como la
gente percibe al mundo. Indudablemente, en la actualidad existen infinidad de
opciones para transmitir cultura. La televisién en sus distintas modalidades vy la
Internet con togo lo que su presencia en la vida humana implica, todavia no
han podido desplazar la funcidn y el valor social del cine; por el contrario, éste
se ha ido adaptando a la situacion y ha llevado a sus expresicnes por caminos
que hace apenas unos afios no se hubieran podido imaginar. Todo ello tiene
mucho que ver con su reconocimiento, conciente o no, de tener un soporte
material tecnolégico que le permite avanzar tan rapidamente como cualquier

otro medio de entretenimiento o de comunicacion.

El término cine, abarca toda una serie de fendmenos sociales. Asi, se
puede hablar de cine como institucién ideologica, industria, produccion
significante y estética o como un conjunto de practicas de consumo, por
mencionar solo algunas’™. Por eso es necesario realizar un acercamiento a las
caracteristicas generales del fendmeno filmico como industria, medio y arte
para ccnocer las cualidades de la industria nacional y su relacién con los
modos de narrar y con los mecanismos de significacién gue se nos han

presentado en los ultimos afios.

"% pierre Sorlinen su  Sociologia del ¢ing describe son sencillez este esquema institucional. México,
Fondo de Cultura Econdmica, 1992,
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Francois Albéra, citaba a Zukor acerca de la razon de usar ciertas
férmulas (como el happy end) en un tipo de peliculas: *“Mi suefio es ofrecer a
los pueblos del mundo una sana diversién [...] Ellos (los pueblos) quieren reir,
ya que su vida no es siempre divertida [...] por eso el happy end es una regla
de nuestro estudio””. Esta declaracion, continia  Albéra, debe tenerse en
cuenta en cualquier estudio de las “leyes” de la produccidn cinematografica

contemporanea, muy a pesar de toda la pobreza de su contenido teorico.

Un modelo que explica de alguna manera la situacion industrial del cine
es el hecho de que la industria fabrica los productos y provoca una necesidad;
despierta la curiosidad para asegurar la circulacién de los filmes y procurarse
los recursos para realizar otros. Es imposible pensar en el cine sin un capital. El
cine comercial se concibe como un producto costoso, la manera en que pone
en accion sus recursos expresivos esta condicionada, en gran medida, por los

financieros.

Las produccicnes filmicas, como todos los productos comercializables,
surgen de la esperanza de lucro; como objetos culturales estan sometidos a
normas. W. Bloem afirmaba “La labor del director es obligatoriamente y
siempre aliar el arte y el business; el que no es capaz obliga involuntariamente

a los estudios a producir pamplinas rentables para ei consumo de masas”*’:

Es evidente que el proceso de creacion de una obra cinematografica no
esta limitado a su realizador, como producto cultural estd inmerso en un
aparato cuyas estrategias giran en torno al medio cinematografico, al publico y

a la formacion social. Los filmes tienen un doble caracter, pueden revelar

F. Albera. Los formalistas rusgs y el cine. p- 40
27 .
Ihidem. p. 41
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orientaciones de tendencias, pero con la imposibilidad de franquear ciertas

barreras, de este modo son también expresiones ideclogicas.?’

A pesar de la diferencia tan radical que existe entre ios costos de
produccion de una pelicula de largometraje y un programa de television o aun
mas de una pagina Web, el cine sigue produciéndose en cantidades
extraordinarias; la pelea por ganar audiencias es tan feroz como la de cualquier
otro producto de consumo cotidiano por ocupar una posicidén estable en un

mercado y vender.

Meéxico no es un caso excepcional y aunque la
produccion de largometrajes no se puede comparar
ni remotamente con la de Hollywood o la de India,
cada dia surgen nuevos directores deseosos de
hacer cine; solo algunos lo logran. Evidentemente
las caracteristicas de estos directores han
cambiado si las comparamos con las de hace tres

décadas y se han modificado tanto como las

PR VRS S
v 2 condiciones de produccién actuales, seguramente
Ay L

también por las necesidades de consumo de un
publico para quien existen pocos limites en el acceso a los productos

realizados en cualquier lugar del mundo.

Vale la pena aqui hacer un paréntesis. Cuando hablo del publico me
refiero generalmente a aquel que consume los productos cinematograficos de
manera cotidiana, es decir, los habitantes de las ciudades que tiene un acceso

frecuente a las salas cinematograficas y, de momento, dejaré de lado a los que

“p. Sorlin, Op. cit. p. 67
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no cubren este requisito, no sin admitir que existen publicos esporadicos y
lugares remotos que no siempre tienen acceso a este tipo de espectaculos y
que, por |lo tanto, tampoco tienen acceso a esos productos realizados en

cualquier lugar del mundo.
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Correlaciones del cine con la industria filmica.

En México hay una gran cantidad de egresados de escuelas de cine,
ademas de los egresados de escuelas de comunicacion, que se desenvuelven
en tos ambitos de la television y la publicidad y a pesar de no estar
directamente involucrados en la produccion de largometrajes de ficcion, se
puede observar una relacién notable entre la produccién de spots comerciales
y ciertas peliculas de largometraje. Podemoes ver que las formas que se utilizan
para comunicar los mensajes son exiremadamente complejas y no sole eso,

sino que la velocidad a ia que se transforman aumenta constantemente.

La publicidad es un hecho de gran impacto comercial y social para los
publicos de los medios de comunicacion. Por medio de los productos que una
empresa produce y vende se ha logrado integrar a comunidades remotas en
procesos de consumo y apropiacion muy ajenos a sus realidades. Uno de los
mayores logros de este proceso, es que ha logrado romper fronteras
territoriales y culturales que hace apenas treinta afios habrian parecido

infranqueables.

Ya nc nos sorprende ver a un chino anunciando Bacardi o Coca Cola,
tampoco nos sorprende ver que un comercial realizado en México aparezca en
EE.UU. o en cualquier pais de Europa porque hemos dado por hecho que las
empresas se desenvuelven en un mundo global donde las fronteras no existen,
solo la competencia. Pera algo ain méas extraordinario es que tampoco nos es

tan facil determinar si el comercial de un servicio de paqueteria como DHL

23 - . . . .

Como se verd mis adelante, entiendo a la industria filmica como aquella en cuyos procesos se ve
involucrado ¢l material de celuloide. La diferenciacién entre industria filmica y cinematogrifica es
fundamemntal en la discusién sobre el tema que trato en este trabajo. Vid. pp. 49 y ss.



Correlaciones del cine con la industria fitmica

{(Fernando Reyes, Cineconcepto, 1995) o uno de Motorola® (Jorge Aguilera,
Imax Producciones, 1998) fueron hechos en Europa, en Estades Unidos o en

México.

La sofisticacidon de los medios, de la tecnologia y los contenidos de los
mensajes que por ellos se transmiten, han provocado una extrafia combinacion
de recursos que desembaca en la rapida adaptacion de los publicos a los
lenguajes y contenidos recibidos en los mensajes, asi como la actualizacion
casi inmediata de los productores para hacer frente a las demandas de un
publico cada dia mas exigente. La produccion de programas para television y la
publicidad como los videoclips y los comerciales son una muestra fehaciente de

la necesidad permanente de generar productos atractivos y “actuales”

Las peliculas que hemos visto en los ultimos afios, han sido realizadas
por varios nuevos directores, pero a diferencia de aquellos afios dorados o
incluso de algunas peliculas de los sesenta y setenta, la generacidn que hace
peliculas ahora, en su mayoria, tiene estudios especializados en cine, es decir,
que no solo se forjaron en el oficio de cineastas sino que también hicieron una
carrera y esto se adivina tanto en los guiones, como en las peliculas
terminadas que se exhiben al publico; muchas de ellas gozan de alguna
pretension de critica social, algunas han Iogrado entrar en competencia con lcs
mejores filmes del mundo. De ellas, unas cuantas han sido merecedoras de
premios importantes.

Una pelicula que de acuerdo con la critica puede ser el *primer clasico”

de la nueva década es Amores Perros, segun io apunta Elvis Mitchell del New

# vid CD.
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York Times” y se imprime como publicidad en el DVD video para consumo

casero. Es la opera prima del director, publicista y empresario Alejandro
Gonzalez Ifarritu, quien se inicio en el asunto del cine gracias a su relacion con
la television y la radio, en sus facetas de locutor, D.J., productor y director de
comerciales y programas para television. Es
socic fundador de la compafiia Zeta Film que
se dedica a la produccidn de spots publicitarios
como parte del consorcio Zeta que incluye a
Zeta Publicidad (agencia) y Zeta Audio

(productora). Zeta Film incursioné en el cine

justamente con Amoeres Perros, en una
coproduccion con Altavista Films, y ha producido un par de peliculas mas con

el mismo director.

Una de ellas, Powder Keg™ (2001) es un comercial de la serie BMW.
Todos los comerciales filmados para esa serie fueron hechos por directores de
cine y de no ser por el formato en el que finalmente se presentaron (en infernet)
comparten mas cualidades con el cine que con los propios comerciales, desde
la duracién hasta las técnicas de audio y postproduccién. Se presentan come o
haria cualquier pelicula: comienzan con una secuencia inicial que mcluye
unicamente el titulo, concluyen con créditos del equipo de realizacion. La
historia es una y la narracion estd estructurada en términos dramaétices con
planteamiento, nudo y desenlace. El argumento de todos ellos gira en torno de
una persecucion con varios vehiculos o una travesia por algun sitio de dificil

acceso.

25 - o .
www lionsgatefilms.com/amoresperros/press/press.himl
26y,
Vid. CD.
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Son cortometrajes cuya construccidon argumental no esta condicionada al
tiempo contratado en pantalla sino a los elementos diegéticos que requiere la
narracion y por supuesto, a presentar el mayor tiempo posible las cualidades
del automovil. Pero esta necesidad publicitaria no subordina a la puesta en
cuadro®, de hecho me atrevo a decir que en estos comerciales la dominante es
precisamente |a funcion poética de la construccion y no su funcién apelativa. Si
se presentaran en una sala cinematografica, bien podrian ser considerados
como cine, pero hay algo que no los deja ser, y ese algo tiene que ver mas con

su finalidad y con la manera en que el publico los recibe, que con su forma.

La manera de producir Amores Perros es mucho mas cercana a la forma
de produccion de spois publicitarios que (Quién diablos es Juliette? por
ejemplo. Carlos Marcovich, el director de esta Ultima, ha hecho cine desde
hace afios como fotégrafo, no sdlo en México, sino
especialmente en EEUU. La pelicula es una
coproduccion de nueve compafias y seis personas
(por lo menos) lo que implica que los recursos no
estaban todos disponibles en un mismo momento y
que sobre la marcha se fueron haciendo

negociaciones para poderla terminar. Dos de las

compafiias coproductoras son casas especializadas en comerciales (IV y
Medio y Génesis), Simdn Bross también es socio de una compafriia productora
de comerciales pero aparece como coproductor a titulo personal; el Instituto
Mexicano de Cinematografia (Imcine) es una dependencia gubernamental,

Resonancia, Estudios Churubusco y Betaimagen son (o eran, porque

7 Me refiero a gue al contrario de lo que se hace convencionalmentie en los  spors publicitarios, en estos
cortos lo mas importante no es ver la marca, o las caracteristicas de automévil, sino la historia. La
limpieza del coche que en un sper tendrin una Imporancia capital en estos cortos estd relegado a un
1érmino secundario. porque si el auto pasd por una tolvanera se ensucia y la continuidad de esa suciedad
€3 mis importante que lu presentacién del automdévil siempre limpio, para vender.

29



Correlaciones del cine con la industria filmica

Betaimagen ya no existe) proveedores de servicios de filmacion vy
postproduccién. En fin, los recursos se fueron obteniendo poco a poco, y con el
paso del tiempg, con personas y compafiias que podian aportar algo mas gue

dinerc a la produccion.

Cuando la pelicula se estrend, se llegd a dudar si era ficcion o
decumental; se opto per decir que era un documental ficcionado, lo cual no
aclaraba mucho su género. Creo que si es una ficcidon y que debido a sus
condiciones de produccién, en donde les llevd cuatro afios terminarla, cuando
un largometraje mexicano promedio se filma en ocho semanas; tiene muchas
de las caracteristicas que parecen mas propias del documental: el tiempo de
produccién, la entrevista, la camara en mano, el hecho de que los personajes
hablen directamente a la camara, los saltos de una locacion a otra en la misma
secuencia, las transiciones con escenas de la ciudad de ia Habana y de la

gente, las reacciones de los personajes, etc.

En realidad, eso que tiene de documental se acerca en mucho mayor
medida al Reality Show televisivo tipo Se vale sofiar’®, se trata de escoger a
una persona y cumplirle su suefio mas deseado. En este caso, Yuliet quiere
viajar y ser modelo; acaba por entrevistarse con la duefa de una agencia de
modelos en México vy, aunque después decide que no se va a quedar en el pals
porque esa no es la vida que quiere tener en el futluro, su suefio se cumple.
Pero hay una historia paralela, la de su padre; se supone que Yuliet no quiere
verlo, aungue todo parece indicar que muy en el fondo eso no es cierto. La
produccion hace posible que ambos se reunan en Xochimilco y hasta nos
presentan una especie de actualizacion. donde nos enteramos que el papa

también fue a Cuba a ver a su hijo, quien esta contento de haberlo visto de

28 . L . P .
Produccion de Televisidn Azleca. conducido por Verdnica Velasco. México, 1997
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nuevo, aungque no sabe si volvera a hacerlo pronto. La historia de Fabiola por
su parte, es menos consistente y a pesar de que segun la publicidad es la otra
mitad de la pelicula resulta ser sélo una narracién complementaria a Ia de

Yuliet.

En ¢ Quién diablcs es Juliefte? Las interrelaciones con otros medics

audiovisuales son muy variadas, tiene referencias literales al videoclip {Tonto

corazon, 1993)29, a los desfiles de moda, al cine mismo

(El callejon de los milagros). Son dos biografias
entrelazadas en alguncs puntos como las cadenas de
ADN, a veces tecman su camino pero se cruzan una y

otra vez, no son pocas las peliculas de ficcion

i B contemporaneas gue siguen este esquema narrativo.

: =S Shortcuts™ (Robert Altman, 1994) es un ejemplo claro,
_ pero también Pulp Fiction (Quentin Tarantino, 1994) E/
Callejon de los Milagros y The five senses, (Jeremy Podewsa, 1999) entre

ofras.

El Callején de los milagros, por su parte, también
es el resultado de una coproduccion importante, pero sus
caracteristicas son muy diferentes. Producen Alameda
Films, que se dedica especialmente a hacer peliculas y
no comerciales, Imcine, el Fondo de Fomento a la
Calidad Cinemategréfica y la Universidad de Guadalajara.
Y como vemaos, todas estas instancias tienen una funcion

de recuperacion de la industria cinematografica que no

29 .
Sccuencias 21 y 23
0 .
Secuencia 30 Amores Perros
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podemos adjudicarle a las otras compafiias que coprodujeron las dos peliculas
anteriores, aungque Alameda e Imcine también hayan coproducido ;Quién

diablos es Juliette?

Mas adelante ahondaremos en los sistemas filmicos que se relacionan
con la industria cinematografica y veremos en qué medida éstos inciden en el
producto final. Por lo pronto, estos ejemplos, sin ser demasiado puntuales, son

aportunos hasta este momento.
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La teoria formalista en el analisis contemporaneo.

En su tiempo, los formalistas rusos criticaron severamente el uso de
meétodos ajenos a la materialidad de la obra, cualquiera que ésta fuera y
propusieron “oponer los principios estéticos subjetivos que inspiraban a los
simbolistas en sus obras tedricas, contra [su] exigencia de una actitud cientifica
y objetiva vinculada a los hechos™’. De ahi provenia su rechazo a las premisas
filosoficas, de interpretaciones psicologicas, estéticas, etc. Su exigencia era la
de imponer un caracter positivista y separarse de las estéticas filosdficas y de
las teorias ideolégicas del arte. Necesitaban ocuparse de los hechos y partir de

un punto arbitrario para entrar en contacto con el fendémeno artistico.

En literatura postularon siempre como “afirmacion fundamental "que el
objeto de la ciencia literaria debe ser el estudio de las particularidades
especificas de los objetos literarios, que los distinguen de toda otra materia;

Roman Jakobson dioc forma definitiva a esta idea en La poesia moderna rusa:

“El objeto de la ciencia literaria no es la literatura sino la ‘literaturidad’
(literaturnost), es decir, lo que hace de una obra dada una obra literaria” *. Esta
aseveracion la aplicaron también al estudio de otras expresicnes artisticas
como el cine; asi el objeto de la ciencia cinematografica no fue el cine sino la
cinematograficidad™, es decir, lo que hace de una pelicula una obra

cinematografica.

En este trabajo, a pesar de fundamentar la metodologia en el formalismo

ruso, lo haré de manera critica, pues en el transcurso de la historia la situacion

7' B. Bichenbaum. “La teorfa del método formal.™ En Teoria de la literatura de los formalistas rusos, p. 25
Z cir, pos. B. Eichenbaum en “La teoria del método formal.”™ Op. cir. p. 25.

¥ En el Glosario de  Los formalistas rusos yelcine . p. 228, la definicion se limita a senalar el cardcter
iconico propio del cine, pero por extension y dando crédito a la adverlencia escrita al inicio, lo
entenderemos a la manera de R. Jakobson.
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del cine ha cambiado y por lo tanto la manera de abordar el analisis tampoco
puede sujetarse estrictamente a sus convicciones iniciales. El métode formal
nos ayuda a encontrar la especificidad del cine en cuanto a estilo, pero hay que
tener cuidado de seguirlo al pie de la letra, pues si lo estudiamos con cuidado,
se pueden encontrar puntos débiles en la teoria que hay que evidenciar para
no cometer equivocos en la interpretacion. Kirill Sutkc escribié en el Prefacio de

Poética Kino:

Seria mejor esperar un afnc mas antes de dotarse de leyes en materia
de cine {...] Tal vez se compruebe [...] que para crear una obra cinematografica
no se necesile una poética, sino una teoria universal, militante, que elimine sin

piedad la practica comun de todo el farrago formalista y escolastico.

Por un lado, Sutko propone no adelantarse a los descubrimientos que
sobre el fendmeno del cine estuviesen per venir, pero por otro, no puede evitar
expresar la necesidad de que ellos sean los fundamentos de un lenguaje
codificado vy accesible para la creacién de obras con caracter politico y social
(privilegiaba a las vistas sobre la ficcion). “Con esa teoria del trabajo
cinematografico”, decia, “llegara a ser posible dominar y organizar todo lo que
esté al alcance del aparato de toma de vistas, el mas riguroso ejecutor de una

labor social precisa™.

Con esta proposicién difiere la propia poética y la semiotica. No se
puede hablar de ias leyes que rigen a un texto cinematografico sin limitar su
accién a un fendmeno de fengua; como expuso en su momento Cristian Metz
“la pelicula tal como la conocemos, no es una mezcla inestable: o que sucede

es que sus elementos no son incompatibles”. Y ello es porque ninguno de ellos

¥ Kirill Sutko. Prefacio de la primera parte “Poética Kino” en. Los formalistas rusos..., pp. 42 y 43.
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es una lengua: “No se pueden emplear dos lenguas en el mismo tiempo [...] los

{enguajes por el contrario, toleran mejor este tipo de superposiciones”,.35

El estudio de la cinematografia requiere entenderla como un sistema
abierto, que puede recibir no s6lo influencias, sino elementos del exterior y que
a su vez, engendra procesos cuyos resultados se explican mas alla de la
evidencia de cualquier ley. De hecho, superando el problema de la influencia
esta el problema de la intertextualidad y de la transtextualidad.’® No so6lo
implica que en un texto cinematografico haya referencias de otros medios, sino
que esas referencias nos hablan de una necesidad de comunicar algo que ya
se dijo de otra manera, de hacer patente una narracion y de dejar en segundo
plang a la accién para alejar al publico de la historia y concentrarlo en la cbra.
Habla del texto como tal, de su construccién y de quienes lo construyeron, no
solo quiere contar una historia sino mostrar cdmo se hizo. Por ejemplo, en la
pelicula Sucesos distantes (Guita Shifter, 1994) Arturo, el protagonista, esta en
su cama leyendo un libro de Hugo Hiriart. Hiriart fue el guionista de la pelicula,
esta es una referencia al hombre que emite el discurso, es ribrica y por lo tanto
es un testimonio de personalizacién y apropiacidn; no importa que él no haya
sido el directer de la pelicula, eso solo apoya el argumento de que el cine no es

de un autor sino de un equipo de realizacion.

El fenémeno del cine es dinamico®” y por eso hay que estudiarlo en sus

particuiaridades, de ahi se podra inferir la existencia de rasgos comunes; lo que

* Cristian Metz. Ensavos sobre la significacion de] cine . Buenos Aires. Tiempo Contemporineo, 1972, p.
96

% Prablema que ha sido tratado desde Bajtin hasta  Kristevay Genette. Cf. R Stametal.  Nuevos
conceptos de la teoria del cing, Espana, Paid6s. 1999, pp. 231-240.

¥ B Eichenbaum refiere al respecto las nociones de material y forma aportadas por Tinianov: **  La unidad
de la obra no es una entidad simétrica y cerrada, sino una integridad dindmica que tiene su propio
desarrollo; sus elementos no estan vinculades por un signo de igualdad o de adicion, sino por un signo
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nunca encontraremos sera una ley o serie de leyes fijas e infalibles. Cada
estilo, o incluso cada pelicula, entendida como texto, ha pasado por un proceso
distinto de creacion y también por un proceso distinto de negociacién con el
publico, de acuerdo con su momento de comunicacién especifico; el analisis
entonces, debera realizarse en funcién del material dade y no al contrario.
Tenemos que entender a la obra cinematografica como un texio en potencia vy
estudiarla en su devenir. Como un texto nunca completamente acabado, cuyo
sentido nunca es univaco y que se construye en cada proyeccion ante publicos

diversos.

La pelicula sélo se convierte en discurso al ser vista por alguien y ese
alguien esta situado en un momento y un lugar determinados. Intentar hacer
una teoria general del cine es practicamente imposible, lo que si podemos
hacer es tratar de acercarnos a la obra lo mas cientificamente posible, no en el
sentido positivista del termino, sino tomando en cuenta que existen estructuras
y mecanismos de significacion en cada texto que se pueden evidenciar a la luz
de un analisis riguroso y formal. En este sentido la poética nos da guias para
encontrar los elementos que conforman una pelicula, saber si han sido
utilizados en otros momentos y entender cdmo han sido aplicados, tanto

entonces comc ahora, para decir gueé.

dindmico de correlacion y de integracién. La forma de 11 obra lileraria debe ser concebida como forma
dinamica”™, Teorfa de la literatura de los formalistas rusos. p, 46
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Un punto de partida: El montaje.

Si nos preguntasemos ¢ien donde se puede encontrar, en primera
instancia, un mecanismec gque dote de estructura formal y que sea comun a

todos los filmes? Podriamos responder que en el montaje.

Debo aclarar, de cualguier modo, que este concepto no se refiere a la
acepcion de “montaje soberano” uno de cuyos principales teéricos fue Serguei
Eisenstein, sino a aquella que incluye a la edicién o yuxtapaosicion de planos de
imagen en relacion con elementos sonoros. Es decir, al montaje moderno,
aquel que aparecid cuando todos aceptamos que el cine era un espectaculo o
mejor, un medio audiovisual y gue ello incluia no solo darle la bienvenida al
sonido sino incluso a la lengua hatural, elemento rechazado por los formalistas
en los afos veinte y treinta pues aseguraban que no haria mas gue desfigurar
el rostro de un arte que ya habia encontrado su especificidad a través de la

mudez.

Cuando Jakobson se referia a la poética, hablaba de la seleccion y la
combinacién de los elementos para crear una obra y, ;qué es el montaje sino
seleccion y combinacion de unidades audiovisuales que dotan de un
determinado sentido al relato? El cine esta constituido por series sucesivas de
elementos que permiten ir construyendo, a traveés del tiempo, un sentido. Lo
que significa en términos llanos gue tienen una relacién semantica. Y soélo en

relacion de los unos con los otros es como se llega construir la narracion.

En esta relacién o semiosis interna, es donde el contenido se revela
como un mensaje unificade. No parece posible hablar de la unidad minima de
significacion en una pelicula sin correr el riesgo de dejar de lado alguno de los

elementos que necesita obligadamente para existir. Tampoco parece factible
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encontrarla siempre y en todos los textos porque eso implicaria que el cine no
solo es un lenguaje articulado, sinc incluso una lengua especifica compuesta

por elementos concretos y univocos.

Lo que tampoco se puede poner en duda es que, como alegaba Barthes

en La camara Iucida®, existe un momento en el cual el relato se inserta en su

espectadcer, pero es un momento, no un elemento aislado. El cine estd hecho
de momentos, como la vida, y esos momentos incluyen todo tipo de objetos,
sensaciones, ideas, conceptos. Si a un recuerdo le quitamos los elementos que
segun nosotros le son accesorios, seguramente el recuerdo deja de tener el

mismo significado y se convierte en algo completamente diferente.

El punctum y la unidad minima de significado.

Barthes hablaba de punctum como la unidad minima necesaria que
proporciona un significado en el texto fotegrafico. El concepto de punctum en
Barthes es fundamental cuandc queremcs hablar del detalle en una fotografia
fija. El detalle es algo en {a imagen que “punza” a quien la cbserva pero, por
otro lado, esta el punctum del tiempo, la sensacion que deja el saber que algo
ya paso, un sentimiento que nos conmueve, el vértigo de la certeza del pasado,

a todo esto Barthes lo definia como la infensidad.

Pero en el cine no podemos hablar del detalle como algo en la imagen
porque entonces estariamos aceptando que podemos fijar y sacar de la unidad
un elemento minimo, el folograma, la musica, el sonido incidental. El punctum

debe estar mas relacionado en cambio con el tiempo, pero no con ese que

%R Barthes, La cdmara licida Esparia, Ed. Paidgs. 1999 pp. 63y ss
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paso, sino con el que recorremos y nos provoca ansiedad; con el momento
vivido y fijado en la memoria, con aquel recuerdo de vida que no podemos
separar, incluso de los sabores y de los olcres. La memoria tiene algo de
anélogo con el punctum cinematografico: no es algo que podamos aprehender

sino hasta haber sido sometidos a su experiencia.

Ver una pelicula es una experiencia tan fugaz como cualquier otra
vivencia. Una fotografia se recuerda en el detalle tantc ceomo un momento se
recuerda en el tiempo. Hay cosas que queremos recordar toda la vida, hay
otras que queremos olvidar de inmediato o que quisiéramcs nunca hubieran
sucedido para que no existieran en nuestra mente. A pesar de lo que mucha
gente suele decir, dudo que alguien recuerde en imagenes, sino en cortos. Asi
que no pienso sélo en una imagen sino en la experiencia. Por mas pequefia
que sea, la experiencia no esta definida ni localizable sino en el transcurrir del
tiempo. En un tiempo que, por cierto, siempre es pasado, nunca se detiene y
que jamas se repetird. El recuerdo nunca es el mismo, depende de las
condiciones en las gque nos encontremos en el momento de traerlo a la
conciencia. La pelicula tampoco es siempre la misma, como el recuerdo,

depende de las condiciones en las que transcurra.

La diferencia entfe la fotografia y el cine es que a pesar de su
materialidad filmica, el cine no detiene el tiempo ni fija el instante, al contrario,
lo reproduce; se intercala en nuestro devenir y nos acompafia hasta que

termina, ese devenir nunca puede ser igual. En nuestra historia, el kairés™

¥ Del ariego k aupod tugar, tiempo o modo justo. Segin Manfred Kerkhoff el kairds apunta hacia el lapso
o momento extraordinario del tiempo vivido y lo extraordinario (en otros términos, lo sagrado) de ese
tiempo. puede referirse tanto a la admirada regularidad de sus ritmos, como a la irrupcidn imprevisible de
lo extratemporal en el tiempo. Cf. M. Kerkhoff. Kairds. Exploraciones ocasionales en torno a {iempo y
desticmpo. EEUU, Ed. Universidad de Puerto Rico, 1997, p. X
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pasa, como pasa también el momento vivido y filmado en una cinta de
celuloide.

La unidad minima de significacion de una pelicula no puede
establecerse en un lugar material, es un momento en el tiempo y muy
probablemente también un lugar en el espacic. Es una unidad histérica, y como
tal, es tan azarosa como el instante que provoco |la herida de Barthes mirando
una fotografia de su madre. Ese instante fue, esta en la propia foto, ligada
necesariamente a su casualidad, es un instante perpetuado para el resto de su
existencia en cuanto objeto materia. En la pelicula el instante es, en presente,
como todo relato cinematogréfico, anclado en un presente infinito gue pronto
huye y se convierte en el pasado inmediato de la narracion, en el pasado de

nuestra propia vida.

Las unidades minimas no existen de facto en el mundo cobjetivo, en el de
los hechos. Es decir, si llegamos a reconocerlas es sdlo porque nos sirven para
un propdsito especifico y son completamente convencionales: ni reales ni
objetivas. En ninguna ciencia podemos determinar cudl es la parte minima
necesaria para entender un fendmenc porque siempre son producto de una
relacion de elementos y condiciones especificas®. Por lo tanto, cuando nos
decidimos por identificar un elemento como minimo, es necesario entenderlo
no en su existencia material sino convencional; como los signos que en la
construccién de cualguier objeto de analisis, nos conducirdn a encontrar las
respuestas a las interrogantes planteadas. La unidad de analisis es una

abstraccion. Como el numero, sblo sirve para que nos expliguemos un hecho.

@ C/f. Ma. Rosa Palazén Mayoral.  Filosofia de la Historia , Espafia, Universidad Nacional Auténoma de
México. Universital Autbnoma de Barcelona, 1990, pp. 76-77: “Segiin Rickert, la historia trabaja con
series continuas, una ‘serie’ es un conjunto de cosas relacionadas entre si de manera transitiva y
asimétrica.

“Aristoteles entendia el continuo como un proceso divisible que no tiene limite minimo.

“Kanl a su vez define la continuidad como una propiedad de las magnitudes por la cual no existe una que
sea la menor posible.”
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No podemos perder eso de vista so pena de caer en un positivismo retrogrado.
Depende entonces, de nuestro objeto de estudic, la aproximacion teorica que

propongamas.

Para poder analizar estructuralmente un relato cinematografico a partir
del montaje habra que definir, en primera instancia, qué podemos establecer
como sus unidades propias de significacion; tal vez haya que encontrar y
entender su ritmo*’ para saber qué de cada film forma su unidad narrativa. El
punctum es un objeto tan poco aprehensible, que so6lo podriames explicarnoslo
con el texto mismo, si es un momento ;de qué esta formado? ¢ cuales son sus

elementos? ; a partir de qué y en relacién con qué significa tal cosa y no otra?

“ Ossip Brik decia cuando hablaba de la poesia: “leemos el verso correctamente porque conocemos el
impulse ritmico del cual resulta [...] todo se deriva del ritmo del discurso poético. La distribucion silabas
es su consecuencia”. [s decir, el ritmo como la cualidad de la obra que crea su propio impulso para ser
leida, C/. O. Brik. “Ritma y sintaxis” en Teoria de la literatura de los formaljstas rusos. p- 108,
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El filme como construccion significante.

Yo pienso en el cine como un Holon®, como una unidad que contiene y
es contenida, a su vez, por ctras unidades; por totalidades complejas e
interrelacionadas imposibles de disociar, como “un cuerpo compuesto o
combinacién de materia y forma®, es decir, como una estructura o

construccion.

De esta manera, un analisis debe considerar que el texto filmico

responde, por lo menos, a cuatro articulaciones necesarias™:

El texto consigo mismo, con sus estructuras.
El texto con otros textos.

El texto con su entorno.

BN =

El texto con sus lectores.

En esle trabajo particularmente pondré el acento en la primera
articulacion: la del texto consigo mismo, por tratarse de un analisis formal. Sin
embargo, en un analisis cuyo objetivo es encontrar los mecanismos de
significacion del filme por medio de sus estructuras, tomando en cuenta que las
unidades se interrelacionan, no puedo dejar de considerar que en primer lugar,
el texto, en cuanto producto y objeto de consumo, esta inscrito en un momento

y un lugar determinado y que por esa razoén, siempre encontraremos |as tres

2 Un holon es “una unidad de |imites borrosos que se entiende en cada caso por el instrumental teérico
del texto que la deseribe™. M. Palazén Mayoral. Op ¢it. p. 77
¥ Los formalistas planicaron el cuestionamiento sobre el problema entre "material” y “forma’. La
conclusion a partir de que ¢l material del arte literario cs heterogéneo, con Tiniznov, fue que Ia “nocion de
material no desborda los limiles de la forma, ya que el maierial es lambién {ormal; es un error
confundirlo con clementos exteriores a la construceion™. B. Eichenbaum. Op c¢it. p. 45

* Francesco Casctli hablaba de algo muy similar cuando proponia los ejes que articulan ¢ sentido de la
narracion como proceso comunicativo en el Seminario de Andlisis del Film. México, D. F.. UNAM.
FCPyS Ciudad Universitaria. Febrero dei 2002
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articulaciones siguientes, aunque no sea pertinente ahondar en su estudio para

fines de delimitacion practica.

En este tenor, parto del montaje como el asidero en donde las unidades
se articulan para dar sentido al relato. El montaje no soélo se refiere a la
seleccion y el ordenamiento de tomas dentro de la historia, incluye una serie de
elementos como el sonido, los textos, la musica, el silencio, y la
correspondencia de unas con respecto a ofras, para significar. Es esa
correspondencia la que debemos analizar, sobre todo en cuanto a su

combinacién especifica y su lugar en el tiempo del relato.

No es necesario tener un cuerpo teérico interminable para poder iniciar
un analisis, sobre todo cuando lo que queremos es ir al texto y preguntarle qué
nos quiere decir. Pero tampoco podemos perder de vista que si es necesario
partir de un soporte desde donde podamos establecer categorias y un sistema

gue no deje lugar a una interpretacién arbitraria y que caiga en el lugar coman.

Este analisis en particular, parte de |la necesidad de interpelar a La
camara lucida de Barthes para recordarle que el cine es en gran parte
fotografia pero no Gnicamente y que, por lo tanto, no puede ser analizada
desde la misma perspectiva. El cine €s imagen pero no exclusivamente, una
pelicula se debe en gran medida al monlaje, es decir, a la combinacién de
elementos audiovisuales y, sobre esta aseveracion, quiero demostrar que es
posible hacer un analisis formal de sus estructuras, pero sobre todo, que es a
partir del texto, de su andlisis y no antes, que podemos conocer cuales son sus
unidades de significacion, sin que esto implique que debamos encontrar una

unidad minima en todos los textos que se nos presenten.
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El analisis del film y el estilo.

David Bordwell, en su analisis del cine clasico, demuestra como se
genera y continua un estilo especifico en una industria cuyos productos son tan
numerosos y variados como en Hollywood. El ejercicio te¢rico y analitico del
investigador ha permitido reunir los aspectos de la practica cinematografica gue
casi nunca liegan a estudiarse en su conjuntc y que, por lo tanto, no permiten
ver las relaciones existentes entre los aspectos que envuelven al fenémeno
cinematografico. Al analisis critico, dice Bordwell®, le falta cierta capacidad
para especificar las condiciones histaricas de las que han dependido los
procesos textuales y su forma, en su mayoria, la nueva generacion de
historiadores ha evitado enfrentarse a las peliculas en si. No ha intentado

relacionar los factores econédmicos con los estilisticos

Y ya vimos arriba que los formalistas rusos entendieron el problema de
la evolucion del estilo en el analisis histérico desde los inicios del desarrollo del
cine. En este trabajo, sin embargo, el objetivo no es hacer una historia del cine
mexicano contemporaneo, sino encontrar las cualidades particulares de un
filme, para tener un campo de analisis con mayor numero de elementos de
interpretacion. El microanalisis filmico de Amores Perros, El callejon de los
milagros, Bajo California y ¢;Quién diablos es Juliette? es un primer
acercamiento para conocer las cualidades y las caracteristicas del cine
mexicano ccntemporaneo que nos permiten reconocerlo del resto del mundo.
Un estilo no sdlo es explicable en cuanto a sus contenidos, en gran medida se
reconoce por su forma y por consiguiente por la interrelacion entre ambos

elementos.

* Dayid Bordwell, El cine ¢lisico de Hollywood, Espafia, Paidos, 1997, p. XIV
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La produccién cinematografica, dice Bordwell, “no debe entenderse
s6lo como un fondo para el logro individual sino como una condicion de
composicion, de semejanza entre textos [...] los modos de planeacion y
ejecucion de las peliculas dejan sus huellas nc solo en detalles reveladores
sino también en sentido estructural”.*® Un sistema de practica cinematografica
consiste, si es que conforma ¢ genera diferentes estilos, en una serie de
normas aceptadas que soportan al sistema de produccion filmica y éste, a su

vez, en un sistema que las soporta a ellas.

Pero las normas aqui no se entienden como las leyes que los
formalistas rusos pretendian encontrar al inicio de sus reflexiones, sino como
las correlaciones de una obra, ellas “constituyen un hecho previamente
establecido a modo de presupuesto (relacién de una obra con otras del mismo

autor, con el género, etc.)’"’

y nos hablan de como debe comportarse una
pelicula, de las historias que debe contar, de como debe contarlas, del alcance
y las funciones de la técnica cinematografica y de las actividades del

espectador.

Ya en su trabajo “Sobre la evolucion de la literatura” Tinianov definia un

concepto fundamental para el método formal, decia:

Llamo funcion constructiva de un elemento de la obra {en tanto que

sistema) a su posibilidad de entrar en correlacion con los otros elementos del

. . . ) 48
mismo sistema y en consecuencia, con el sistema entero.

* Ibidem. p. XIV
4 R . . ‘

" luri Tinianov. Teoria de lu literatura de los formalisias rusos. p.- 92
* Ibidem. p. 91
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Los formalistas rusos advirtieron que los hechos artisticos testimoniaban
que la diferencia especifica en arte no se expresaba en los elementos
constitutivos de la obra sino en su utilizacion,” es decir, en sus funciones y en
la relacion entre elias. Solo entendiendc la funcién es como podemos extraer
elementos particulares y relacionarlos con series similares que pertenecen a
otros sistemas. En este caso con la publicidad, con las producciones
televisivas, los videcjuegos, las peliculas de largo y cortometraje, con la

literatura, con el teatro, etc.

* B. Eichenbaum. “La teotfa del método formal™ en Teoria de la literatura . p. 30
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Sobre las condiciones de la industria cinematografica mexicana.

Lo cinematografico y lo filmico.

Hace afios que escuchamos ya, como un zumbido de abejas, las voces
gue se preguntan si a estas alturas de la historia podemaos todavia hablar de
una industria cinematografica mexicana y no falta quien llegue incluso a afirmar
la posibilidad de que, con la cantidad de peliculas que se filman al afio, no se
puede sostener su existencia; yo sostengo que aunque la industria
cinematografica pueda verse tambaleante, ha sobrevivido no sélo por las
peliculas filmadas, sino porque esta inmersa dentro del gran sistema de la
industria filmica que se nutre no sbdlo de la produccién de largometrajes sino de
la produccion publicitaria, de los videoclips, de uno que ctro documental, de las

instalaciones, etc. Esta industria vive en la medida en que se filma.

Francesco Casetti y Federico Di Chio en su obra Cémo analizar un film,

hablan de los dos conjuntos de codigos (yo prefiero entenderlos como
materiales®’) que forman una obra cinematografica, y tienen que ver con la
distincion que hacia Metz®’ acerca de lo propiamente cinematografico y de lo
filmico. Los codigos cinematograficos son parte integrante del lenguaje
cinematografico; sin ellos el cine como tal no podria existir. Los codigos filmicos
en cambio, “son los que a pesar de estar de hecho relacionados con el cine,
pueden manifestarse también en su exterior"*, ia relacion de los primeros y los

segundos es la que dota de sentido a la narracion.

U El material se concibe como  un elemento que participa en la construccién dependiendo siempre de la
dominante constructiva. B Eichenbaum. Op cit. p. 4

&1 Ct. C. Metz. Lenguaje y cine, Barcelona, Planeta, 1973,

% F, Casettiy F. Di Chio, Cémo analizar un film . Espafia, Paidés, 1998, p.74. Los cédigos filmicos a
partir de Melz, pueden pertenecer a una realidad distinta, pero al aparecer en una pelicula ya se pueden
considerar parte de la realidad cinematogrifica. Por ¢jemplo, los mensajes sociales. las consignas
politicas, los dogmas religiosos. los estereotipos, elc
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Para mi, la distincidn deberia de ser totalmente a la inversa.

El problema de la especificidad del arte filmico™ frente a otras artes trae
a la discusién el término “cinematografico” que significa aproximadamente: “lo
que contiene las Unicas y mejores cualidades del arte cinematografico.”””: Pero

aqui cabe preguntarse como lo hiciera Gerald Mast en Film, cinema, movie:

i Puede una efectiva pieza de cine ser una ilegitima pieza cinematografica?
Mast responde negativamente: las buenas peliculas son el ejempla del buen

cine y un buen cine tiene que ser, necesariamente, cinematografico.

Lo filmico, es un concepto muy general, se refiere al material usado para
fotografiar, imprimir o proyectar la pelicula. Lo filmico no puede ser lo
propiamente cinematografico perque es todo aquello que se realiza con un
soporte de celuloide. La confusién puede surgir a partir del uso lingdistico que
se emplea para referirse a una pelicula localmente. Para Metz film era una
pelicula y su correspondencia en el sistema era el cine. Evidentemente cuando
Metz escribio lo Unico que se hacia en film eran peliculas y las peliculas eran
cine. Para nosotros, los mexicanos del afic 2003, la diferencia entre pelicula es,
en términos coloquiales, la de una narracion audiovisuai en general sin importar
su formato (pelicula) y la de un producto terminado realizado en material filmico
(film) Entiendo que aqui puede surgir un problema mayor. Si decimos pelicula
es justamente porque la palabra proviene de la traduccion al espafiol del
término inglés film, pero la evolucion del cine y de la industria audiovisual ha

hecho que los términos se separen y tomen cada uno una connctacion

3 Casetti y Di Chio aclaran: “la distincidn intenta sélo poner un poco de orden en los componentes
basicos de un film: no hay en ella nada de normativo. No se trata de resucitar la vieja discusién sobre lo
‘especifico’ cinematogrédfico: cada film se comporta como quiere y como lo cree necesario.” Codmo
analizar un film, p. 75. Pero es imposible no traerlo a discusidn cuando si se discute el tema.

** G. Mast. Film, cinema. movie. A theory of experience . EEUU, The University of Chicago Press, [977 ..
p.7
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definida. Cuando decimes “voy a ver una pelicula”, no soloc nos referimos a la
que se proyecta en una sala cinematografica, podemos referirnos tanto a una
exhibicion en televisiébn, como en video, sin importar si pasd o no por algdn
proceso fotografico para ser realizada. En cambio, cuando hablamos de film,

nos referimes necesariamente, a un producto que si sufrid este proceso.

Para fines tedricos en cambio, tendriamos que ser mas rigurosos. Asi,
deberiamos® entender la nocion de film como algo filmadoe, impreso o
proyectado en celuloide y la de pelicula como una narracion gque pasa por

algun proceso fotografico para su produccion™.

Por otro lado, el término cinema®” proviene del aparato inventado por
Lumiére una maquina que al mismo tiempo fotografiaba, imprimia y proyectaba
filmes; asi que el término cine evoca una udnica forma de proceso
cinematografico que usa el material filmico. Para los puristas lo cinematografico
es solo lo que el cine y nada mas que el cine puede hacer. Lo que quiere decir
que el cine mas cinematografico es mucho menos de lc que nosotros estamos
acostumbrados a ver. Krakauer, por ejemplo, decia que el didlogo no era un
elemento cinematografico porque el cine *no lo hacia bien"*®, no dominaba la
técnica; hoy nos preguntariamos si el recurso del didlogo sigue siendo tan poco
cinematografico como entonces o o es tanto como cualquier otro elemento. El
montaje de atracciones, por ejemplo, que a estas alturas se utiliza mucho
menaos can fines politicos gue en tiempaos de Eisenstein, nos puede parecer

mencs cinematografico que el texto hablado por los personajes, pero no

% De momento. Quizd pronto lengamos que ajustarnos a nuevos modos de hacer y de ver cine. En
realidad el determinismo conceptual ticne gque suftir ajustes con el tiempo porque es imposible restringir a
un solo significado los conceptos amplisimos que representan paiabras como {ilm y cine.
% A partit de aqui se separard la pelicula del video, aunque no necesariamente el video del cine.
En términos cstrictos segin G. Mast. Op. cir. pp. 3-23.
% cit pos.. G. Mast. Op. ¢it. p. 6
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podemos negar que en una obra reconocida como una buena pelicula, puede

haber tanto el uno como el otro sin que ello implique que deje de ser cine.

Solo hay que ver las peliculas que han sido premiadas (por no hablar de
las que han sido realizadas), tanto con el Oscar (que es poco confiable), como
en festivales Europecs, Americanos y Asiaticos; la variedad de temas, formas y
conceptos es enorme. En México han sido merecedoras de reconocimiento
internacional en la ultima década desde E/ Héroe (Carlos Carrera, 1993) una
pelicula de dibujos animados, hasta Amores Perros, pasando por &/ callején de
los milagros, ¢ Quién diablos es Julielte? y Por si no te vuelvo a ver (Juan Pablo
Villasefior, 1996) entre otras™. Claro que México no
experimenta con la tecnologia en la misma medida gue
lo hace EEUU, sino que toma la ya existente para
contar sus historias y, en muchos casos, como lo hace
el mas tipico cine clasico, adopta los modos que
alguna vez fueron experimentales para asegurar cierto
éxito en taquilla. Esto no lo hace su produccion menos
cinematografica que cualquier Misicn Imposible 2
(John Woo, 2000) o Matrix (Larry y Andy Wachowski,

1999) sencillamente la hace diferente.

% Vid. Apéndice 2 Lista de peliculas realizadas en México de 1987 al 2002,
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Los productos de la industria nacional.

Ahora que he aclarado que los conceptos de filmico y cinematografico
gue yo manejaré son contrarios a los que manejan Casetti y Di Chio a propoésito
de Metz, me permitiré tomar la clasificacién de los materiales que ellos llaman
“tecnolégicos de base™® porque, de cualquier manera, estas categorias si se
pueden entender como la plataforma fisica que caracteriza al medio en cuanto

tal. En un primer nivel se distinguen tres tipos:

1. Los de soporte.
2. Los de deslizamiento.

3. Los de pantalla.

Es en los materiales de soporte desde donde se puede argumentar, en
primera instancia, que la industria cinematografica sigue viva mientras se siga
filmando; porque tienen que ver con el material en el que se captan, imprimen y
proyectan las imagenes, es decir, con el celuloide. Y a pesar de que hoy dia los
cineastas recurren a materiales distintos a la pelicula (comao al video digital)
para grabar algunas escenas o incluso su totalidad, lo cierto es que las salas
cinematograficas estan creadas para proyectar copias compuestasﬁ’, el
material sigue siendo folografico y los directores, en muchos casos, prefieren

filmar en 35 ¢ 16 mm que en video digital.

El recurso del video se debe mas que nada a dos razones, una

economica y la otra de estilo. En general, el que se utilice o no material digital

% Casetti y Di Chio. Op. cir. p. 75

7 Las copias compuestas son los rollos de material tilmico (de celuloide) en positivo en uno de cuyos
lados se ha impreso el sonido dptico. Actualmente también se usa somido digital que puede correr en una
maquina diferente al proyector pero sincronizada con €l. George Lucas ya hizo cambiar incluso el sentido
de los materiales de soporte y de deslizamiento al crear su sistema de proyeccion digital de imagen.
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para radar una pelicula, cuando los recursos son suficientes, es una cuestion
de decisién técnica®, pues el video permite

provocar una impresién distinta en el
espectador; los cambios de formato no son
evidentes pero si se perciben ;Quién no se ha
preguntado por qué se ve lan diferente la

textura de una telenovela en comparacion con

la de Los Expedientes Secretos X (Chris Carter,
1992-2002)% a pesar de que ambos se proyectan en television? Las texturas,

la profundidad, las técnicas de fotografia, etc. son 1as que nos hacen sentir la
diferencia entre una y otra produccion aungque noc podamos explicarnos con

certeza las causas vy los efectos de nuestra percepcion.

La perdicion de los hombres {Arturo
Ripstein, 2000) una coproduccion mexicano —
espafola, fue un experimento del realizador
para usar ia nueva tecnologia digital, grabo con

material de video pero la pelicula se exhibid en

cine. Segun el propio director, quien después
produjo otra pelicula de largometraje, Asi es la vida (2000) completamente en
digital, esta tecnologia permite al director y a los actores una relaciébn menos
tensa y mas intima entre ellos sin preocuparse demasiado por el aparato que
esta frente a ellos; muchas veces en el transcurso del rodaje se olvidan de su
existencia y pueden, de esta manera, concentrarse mas en sus papeles y su

ejecucion.

oz Cf. “El cine digital segiin =~ Georges Lucas” en Estudios Cinematogrificos. 200 1: Odisea Digital 1T
Experdencias y Reflexiones. Afio 7. No. 21, agosto- noviembre del 2001, p.5
7 Serie televisiva realizada casi en su totalidad en 35 mm. Igual que ER (Sala de Urgencias)

h
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En cambio Pachitc Rex, (Fabian
Hofman, 2001) que era una propuesta surgida
dentro del Proyecto de Investigaciones de
Nuevas Tecnologias del Centro de

Capacitaciéon Cinematografica (CCC) se

planed para ser una pelicula interactiva en
formato DVD pero termind produciéndose primero, como un largometraje en
formato de 35 mm para su exhibicidn en salas. La pelicula Exxxorcismos
(Jaime Humberto Hermosillo, 2001), también se produjo como un experimento
para utilizar el formato digital, pero ésta si fue exhibida en video e incluso
participé en la muestra internacional de cine de la Ciudad de México en la
primavera del 2002; cuatro afos después de! exito rotundo que tuvieran Los
Idiotas {Lars von Trier, 1998) y Festen (Thomas Vinterberg, 1998) en el festival
de Cannes 1998, donde ésta ultima comparti¢ el premio especial del jurado, sin
mencionar el festival de Toronto en el mismo afic, donde se presentaron cuatro
peliculas realizadas en digital y el Festival de Cine de Rotterdam en 1999
donde hubo un programa especial dedicado a este nuevo modo de

cinematagrafia®.

De momento parece que la relacidon de la industria filmica y la
cinematografica todavia mantiene el rumbo que se ha seguido desde que e
video ingreso a la vida audiovisual, todavia se siguen haciendo copias tape to
film®® para exhibir el producto final en salas dotadas con proyeclores de filmes
pero no sabemos por cuanto tiempo mas. Lucas por ejemplo, ya implementd un
nuevo sistema de proyeccion digital, con el que se exhibio el Episodio Il de la

Guerra de las Galaxias: El Ataque de los clones (George Lucas, 2002), en

# P Broderick. “Una nueva ecuacién...” en Estudios Cinematograficos. 2001: Odisea Digital. Afio 7, No.
20. febrero — julio 2001, p.47
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algunos cines del mundg; el sistema permite evitar todo proceso filmico desde
el “rodaje” hasta la exhibicién al pablico. Los comerciales en cambio, sufren el
procesc inverso de las peliculas realizadas en video. En |la mayoria de los
casos son filmados en celuloide; las técnicas de produccidon scn esencialmente
las mismas que las de hace cincuenta afios: se rueda, es decir, se filma con
una camara provisia de un magazin y se
montan rollos de negativo. Perc su
producto final generalmente esta
depositado en un material digital, con un

soporte elecirénico y cuando hay gue

exhibirlo en salas cinematogréficas se
transfiere de video a cine para obtener una copia compuesta. De cualquier

manera, mientras el ciclo se cumpla, la industria filmica sobrevive.

Todo esto puede parecer una incongruencia: ¢como es posible que yo
insista en que la industria cinematografica existe gracias a que si sigue
filmando si acabo de decir que en muchos casos (y recientemente en mas de
los que nos podemos imaginar) los directores han comenzado a elegir el

soporte digital en lugar del filmico?

Responderé brevemente: Cuando hablamos de cine hay que recordar
que no todo lo que se hace en esta industria son cbras de arte, no todos los
productos son largometrajes, ni todas son peliculas de ficcion y documentales.
Que una industria se conserve implica que sus productos se fabriquen, se
vendan, se consuman y que permitan obtener ganancias para producir otros
nuevos. Los comerciales han sido una clase de productos que permiten la

supervivencia de la industria y s6lo reconociendo esto es que podemos

65 - . . . . .
Al proceso por medio del cual se convierte de cine a video se le llama transfer, el proceso inverso se
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atribuirle a México una capacidad de creacion filmica que ha sobrellevado por
lo menos dos problemas: la crisis que generd el control del Estado en materia
de produccion y la crisis econdmica que no permitia filmar a los poccs
directores que lo intentaron en casi una década. El resultado fue que los
cineastas, al menos muchos de ellos, se convirtieron en productores vy

realizadores de comerciales.

Hacer cine en México no es precisamente un negacio redondo, y al igual
que en muchos lugares del mundo, los film makers mexicanos se han
sostenido del medio publicitario para
manienerse vigentes. Jorge Aguilera, por
ejemplo, estrend recientemente su pelicula
Seres humanos (Jorge Aguilera, 2001), tras
afos de trabajar en la publicidad y haber
egresado de una escuela de cine. Carlos
Carrera, por el contrario hiza comerciales

después de haber realizado su dpera prima

(La mujer de Benjamin, 1991) y es de los
pacos directores que han pedido dirigir cine y publicidad con alguna regularidad
en México. Pero los fotografos, productores y sonidistas, por no mencionar a
todas las personas que intervienen en la produccion de un filme (largo o
cortometraje, de ficcibn o documental) en su mayoria, trabajan haciendo
comerciales, videoclips ¢ television. Quienes hacen peliculas en México estan
inmersos en un circulo mucho mas pequefio que el de la gran industria filmica
pero tienen contacto con los otros sistemas; en cambio quien hace comerciales
o videoclips no necesariamente tiene acceso al mundo de la industria

cinematografica.

conoce como data to filnt o tape o film.
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Producir publicidad, videoclips y television, deviene entonces en una
serie de interrelaciones entre un medio y otro que propician el intercambio en el
terreno de todos los medios audiovisuales. Los cineastas no solo se relacionan
con el medio filmico, sino con medios y tecnologias mucho mas econémicas y
viables que les permiten crear sin necesidad de esperar a que un productor o
varios inversicnistas lleguen a tener la confianza suficiente en ellos para
otorgarles el financiamiento necesaric para rodar su historia. Aqui, el primer
punto de los materiales tecnologicos de base, en cuanto materiales de soporie
y deslizamiento, que nos facilitaban entender al cine come un medio especifico,
se comienzan a diluir; tal vez no sea tan inmediata la eliminacion de los
materiales tecnolégicos de base tradicionales, pero hay que tener en cuenta
que si en México se sigue filmando, no necesariamente se hace cine y que si
se hace cine no es obligadamente filmado. Es probable que, con el desarrollo
de nuevas tecnologias, los costos de produccién en celuloide bajen para
competir con su contraparte digital, lo cual seria muy conveniente, pues para
un equipo de produccién, el factor financiero estaria mucho mejor ubicado en
un segundo término y no en el lugar de privilegio que ocupa y ha ocupado
durante toda su existencia en la industria cinematografica mundial. Pero lo que
también es cierlo es que si esto no sucede, si los costos del material y el
proceso fotografico ne bajan, la industria se ira transformando hasta hacer de la
manufactura de peliculas un negocio rentable y eso puede implicar, incluso,
descartar al material filmico y grabar en digital con condiciones econdmicas

mas amigables para la produccion.

Parece que el material, sin embargo, comienza a encontrar su
especificidad no como un factor limitante sino como lo que es: el elemento
sobre cuya superficie se expone la idea, se cuenta |a historia, se desarrolla el

relato. La camara por su parte, deja de ser un artilugio exclusivo para
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convertirse en el instrumento mediante el cual el cuerpo registra las imégeneé
gue forman esas ideas. Puede que los romanticos del cine se aferren a una
concepcion mas elitista del arte, en donde s6lo ef cinefotografo, como un
algquimista, pude saber los secretos de la formula, donde sblo un director de
reconocido prestigio puede firmar una pelicula y donde sdlo un grupo muy
reducido de personas es llamado para hacer un filme. Parece que ahora, como
en todas las artes hay oportunidad para gue quien tenga algo qué contar lo
cuente, prchablemente asi sea mucho mas facil distinguir entre una cobra y una
cosa audiovisual; aungue corremos el peligro de ver cosas que no tengan
mucho qué aportar. Seguramente también descubriremos a guien sin contar
con un gran equipo, tiene talento para crear y a guien, por mas adetantos
técnicos, sencillamente esta negado o fabrica sélo objetos de consumo. Come
sea, eso sOIo se podra hacer si la produccidn se eleva y tenemos un marco

amplio de referencia partir del cual se puedan hacer juicios justos.

El cine es el mas heterogéneo de todas artes, a veces nos es dificil
definirlo porque en realidad, como diria Gerald Mast, la pregunta esta
planteada incorrectamente desde el inicic. Mi interés mueve su eje desde la
pregunta ;Qué es el cine? hasta el planteamiento del problema sobre gué es /o
gue hace a un texto ser una obra cinematogréfica. Para poder contestar esta
pregunta lo pertinente es preguntar ;Qué es este tipc especifico de cine?
., Comao esta hecho? ;A qué relaciones responde? S0lo de esta manera
lograremos traspasar los limites del debe ser y nos podremos situar en el planc

mas apropiado del es.

5 Cf. Gerald Mast. Film. cinema, movie. pp. 3-23
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Estilos, series y funciones

Pensar en un estilo, es pensar también en un paradigma, una serie de
elementos que pueden, de acuerdo con las reglas, sustituirse entre eflos. El
cine, como industria, ha establecido a lo largo de su historia una gama mas o
mengs reconocible de estilos que soportan un esguema de produccion
especifico, como el cine de Hollywood por seguir el ejemplo de Bordwell. En su
andlisis,” este investigador reconoce al estilo como una serie de normas y por
ello establece tres niveles de generalidad como un modc de distinguir los

grades de abstraccién en dicha serie

1. Recursos. Elementos técnicos aislados (iluminacién, montaje, musica,

encuadre)

2. Sistemas. Como miembros de un paradigma los elementos técnicos
adquieren importancia sélo cuando entendemos sus funciones®. Un estilo no
es sélo la suma de sus recursos; un estilo no sdlo consta de elementos
recurrentes sino también de una serie de funciones y relaciones definidas por
los mismos, estas funciones y relaciones estan definidas por un sistema.
Bordwell da por sentado que cualquier pelicula narrativa de ficcion posee tres

sistemas:

% D, Bordwell. E1 Cine Clésico de Hollywood. p 6

* Para Tinianov la funcion puede ser definida sea en relacion con las otras funciones parecidas que
podrian reemplazarla, sca en relacion con las funciones vecinas con las cuales entra ¢n combinacion.
Ademas ella se manificsta a muchos niveles. En consecuencia, el orden de la descripcion, el
procedimiento. adquiere una importancia particular, ya que la conlusion de niveles equivale a la falsa
mterpretacion del sentido, asi aparece el conceplo de jerarquia.

En ¢l interior de cada clase jerarquica, las formas y las funciones constituyen sistemas y no simples
conjuntes de hechos yuxtapuestos. Cada sistema refleja un aspecto homogénco de la realidad, llamado
serie por Tinianov. Asi en una época determinada encontramos, al Jado de la seric literaria una serie
musical, teatral, pero también una serie de hechos econémicos. politicos, sociales, etc. T. Todorov
“Presentacion™ de la Tcoria de la literatura de los fonmalistas rusos. p. 15
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un sistema de ldgica narrativa, que depende de los acontecimientos de
la historia, y de las relaciones causales y paralelismos entre ellos

un sistema de tiempo cinematografico y

un sistema de espacio cinematogréﬁco.ﬁg

Un recurso determinado puede funcionar en cualquiera de estos
sistemas o en todo ellos, dependiendo de las funciones que el sistema le

asigne.

3. Relaciones entre sistemas. Los sistemas son relaciones entre
elementos. Asi, el estilo total puede definirse como la relacion reciproca entre
estos sistemas. La ldgica narrativa, el tiempo y el espacio interactuan los unos
con los otros. Las categorias de causalidad, tiempo y espacio permiten situar
recursos individuales dentro de contextos funcionales y ver el estilo clasico

como una interaccion dinamica entre diversos principios.

Tinianov’ decia que la manera en gue uno puede tomar conciencia de
que algo pertenece a un sistema, es reconociéndolo en otros sistemas vy
diferenciandolo de ellos. Esta referencia es lo que nos da la pauta para
diferenciar al cine de la publicidad, de la TV o de los videcclips. Las
particularidades de una obra ¢ conjunto de obras son las que crean su vinculo
con una determinada serie. Dado que el sistema, afirmaba Tinianov, no es una
cooperacion fundada sobre la igualdad de todos los elementos, sino que
supone la prioridad de un grupo (la dominante) sobre otros, la obra entra en la
cinematografia y adquiere su funcién cinematografica gracias a esta
dominante. Por lo tanto, agrego a lo diche por Tinianov, es mediante la
daminante que encantramos los elementos que ubican a la obra dentro del

gran sistema de la industria filmica, pero también a los gue la diferencian de la

D, Bordwell. Op. cit. p. 7
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publicidad, de los videoclips, de la television y que la situan dentro de la serie

cinematografica. (Fig. 1)

publicidad

Industria
Filmica

videoclip

Figura 1

Lo mismo ccurre con la correlacion de los géneros. Asi, estamos en
posibilidad de nombrar y caracterizar subseries dentro de las cuales las
peliculas mexicanas estan inscritas: la comedia ranchera, el melodrama

urbano, la tragedia clasica, el cine infantil, el cine de frontera, etc.

Evidentemente, las series estan también interrelacionadas con otras
diferentes y mas cercanas a ellas, la del videoclip, por ejemplo, esta
relacionada con la industria musical, con la industria discografica, con la de los

conciertos masivos, con los fabricantes de souvenirs, ete.

Para medir la diferencia que existe entre una serie filmica y una obra, he
colocado a la pelicula en relacion con la serie a la que pertenece, es decir, con
la industria filmica. Cuanto mas neta resulte alguna diferencia con alguna serie,

1. Tinianov. Op.cir.p. 97
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el sistema que intentamos separar se pondra mas en evidencia, por eso es
importante comparar al filme tanto con las series cinematograficas como con

las de la publicidad, el videoclip y con la television. (Fig. 2)

Series

. Industria
Artisticas Digital
@

Industria
Filmica

televisién

publicidad

Industria
Musical

Figura 2

El paradigma resulta ser entonces, una manera de distinguir las
constantes de las series, e incluso la constante sobre la cual los mismos
cineastas pueden reconocer su trabajo, aungue no haya un sistema industrial
tan consolidado como, por ejemplo, en los EEUU. En México lo gue si
podemos encontrar es una necesidad de innovacion tematica, de aportar cierto
realismo aungue parezca igualmente necesario evidenciar que la camara esta
ahi, que es una pelicula la que se proyecta delante de nosotros. Eso implica
que alguien estuvo ahi para contarnos una historia. El cine de los noventa ha

seguido ciertas normas de produccion que pueden llegar a desembocar en la
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definicion de un estilo nacicnal aunque, de momento, todavia la industria que
las soporta no esté totalmente recuperada. En México no puede afianzarse un
estilo nacional mientras las condiciones de produccion sean tan diversas,
especialmente en lo que concieme a los presupuestos, no hablamos sélo de
producciones low budget como se les conoce a las peliculas de bajo
presupuesto, que es una manera también establecida de realizar filmes en los
EEUU, sino de un sistema que en realidad nunca tiene seguro de dénde va a
sacar los recursos necesarios para llegar a exhibir comercialmente un

producto

Lo que si puede haber san muchas pretensiones de realizar cine de
autor que intenten superar las normas que establecid, en su momento, la
Epoca de Oro ¢ que impone la industria estadounidense. Antiguamente, es
decir, en los afios dorados de la cinematografia nacional las normas a las que
me refiero correspondian, en gran medida, al sistema de produccion
estadounidense porque era un modo que otorgaba a los inversionistas
garantias para obtener ganancias, el hecho de ser el pais en quien se deposito
la industria que en lcs EEUU no podia sostenerse debido a la guerra, obligd a
los nacionales a adoptar patrones de produccion semejantes a los
norteamericanos, por eso existia un sistema de estrellas, un sindicato muy
cerrado en términos corporativistas y un modo de produccién muy definido que

garantizaba la produccion, la distribucidn y la exhibicion.

Los costos de una produccion dependian no solo de los materiales sino
de los actores, foros o locaciones y particularmente, de la planeacion. La
manera tradicional indica que el cine, en oposicidon con la television, por
ejemplo, se realiza con una sola camara. En México como en todo el mundo la
mayor parie de los filmes se rcdaban asi, ademas de contar con un equipo

teécnico mas o menos grande que controlaba la tramoya, el vestuario, la utileria,
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el decorado, etc. Y eso hacia que los planes de rodaje consideraran cada
recurso al detalle. Por eso, el plano, como veremos mas adelante, se convirtié
en una unidad fundamental de organizacion: por medio de él era posible dividir
el trabajo y el desarrollo de la obra de una manera controlada y mensurable.
Asi, la posicion de la camara tenia que estar lo mejor definida posible antes de
comenzar el redaje, para evitar perdida de tiempo vy dinero en iluminacion
innecesaria o que se modificaria en la puesta en cuadro final, obviamente no
sdlo se trataba de iluminacion y camara sino de todos los recursos que se

maverian para ese plano en particular.

Actualmente, el grueso de las peliculas se siguen rodando de la misma
manera, pero no en todas ha participadc el equipo tecnico del Sindicato, lo que
antiguamente se consideraba obligatorio y tenia mas que ver con las
imposiciones del corporativismo ejercido y
controlado por el gobierno. Hay cooperativas que,
como la Mixcoac, participan de las ganancias de la
exhibicién y que son independientes del sindicatc
oficial, los actores pueden también trabajar de esta
manera y asi no estan obligados a contratarse por
honcrarios, lo que provee a la produccion de un
recurso sin necesidad de emplear los de lipo

financiero en el corto plazo; en otros cascs, se han

organizado talleres experimentales para producir la
pelicula y se ha recurrido a becas de instancias gubermamentales y privadas
para financiar la investigacion, el desarrollo del guién o la produccién, como en
el caso de Bajo California, Cronica de un desayuno (Benjamin Caan, 1999)
Perfume de Violetas (Marisse Sistach, 2000) y E! crimen del Padre Amaro

(Carlos Carrera, 2001) por mencionar sélo algunos casos.
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En ofras ocasiones no se filma, si se opta por el video ya sea analogo o
digital, 1a produccién tiene a su favor la reduccion de los costos del material y
de las camaras por lo que pueden optar por utilizar mas de una para la
grabacion de las secuencias y pueden incluso disminuir el tamano del equipo
técnico necesario para la iluminacién y el manejo del equipo. Bajo California es
un ejemplo, rodada en dos paises México y EEUU, en locaciones distantes,
contd con un equipo de tramoya de tres o cuatro personas y ademas pudo
servirse del video para hacer segundas unidades, lo que ahorra tiempo y dinero
gue se puede emplear para otras cuestiones como la sequridad de la filmacidn
en el desierto, el transporte de menos personas y su instalacion en hoteles o
casas de campafia, comida y agua, etc. Pero también da la oportunidad de
llevar equipo indispensable sin hacer gastos excesivos, como la grua para las

tomas de las pinturas rupestres en lugares demasiado altos.

El video tiene la ventaja técnica de contar
con eguipos muy ligeros, esto permite que la
camara tenga mayor libertad para moverse en
ciertas circunstancias, asi, puede reclamar un

lugar como testigo y como personaje, puede

llegar mas alla de la realidad, puede tomar el
papel de cbservador curioso, la narracién entonces se pone en primer plano al
convertirse en una mente agil e impertinente que quiere descubrir mas de lo
gue en la realidad podriamos ver, se convierte en otros casos en un complice

de los personajes, un camplice invisible pero omnipresente.

A pesar de todo esto, el grueso de las peliculas no pone de manifiesto la
existencia de mas de una camara en el mismo momento, el montaje es siempre
un medo de unificar la accién de manera lineal, es decir, nunca vemos que una

accion se lleve a cabo simultdneamente desde diferentes angulos, no hay
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multiples pantallas como, por ejemplo, en Time Code 2000 (Mike Figgis, 2000)
y cuando mucho, lo que se hace es repetir un detalle dos 0 mas veces’’ una
después de la otra. Esto es importante porque tener que hacer el efecto de
multiples pantallas no sélo es una limitacion técnica sino una clara asunciéon de
que la historia se cuenta de manera
consecutiva. El emplec de dos camaras o
mas mantiene su funcidn paradigmatica de
captar un evento irrepetible o excepcional,
las desviaciones a esa norma so6lo aparecen

en la reiteracion o en ciertos ¢asos como en

¢;Quién diablos es Juliette? en la secuencia
83 de Xochimilco donde la segunda camara primero fue una distraccion para la
protagonista y luego un complemento para mostrar una misma accién. Como
se puede ver, la simultaneidad no es todavia un problema a resolver en el cine
mexicano ¢emo lo esta siendo en otras partes del mundo a pesar de contar con

la posibilidad tecnologica para solventarlo.”

En general, muchas de las normas de la Epoca de Oro se anquilosaron
porque durante mas de una década el numero de producciones bajd a tal grado
que el sistema financiero, sindical y de produccion tuvo que buscar formas
alternativas de proteger la industria por otros medios. Como ya he mencionado,
una de ellas fue la politica asistencial del Estado, que tampoco se separé lo
suficiente del paradigma clasico como para ofrecer una alternativa viable,
ademas de encontrarse con los consabidos impedimentos burocraticos que Ia

intervencion oficial propicia. La ofra fue el cine independiente, hecho con un

7! Secuencia 70 Bajo California

"? Recuerdo que la tesis Anacronias (Pierre  Tatarka, 2000) del CCC, proponia hacer evidente la
simultaneidad por medio de tres pantallas donde aparecian las acciones de las 3 historias en cuestion. Es
el dnico ejemplo que puedo encontrar del tratamiento de este problema hasta el momento, pero no es una
pelicula que haya sido exhibida comercialmente sélo se exhibié en la muestra de Guadalajara del 2001.
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presupuesto bajisimo pero con una toma de posician social clara y mas o

menos critica. Sin embargo, las normas de las que hablo no son propiamente

de estilo sino de produccion y a pasar de que estas ultimas fueron modificadas,

el proceso y el resultado no son tan diversos como para crear una forma

completamente nueva de cine mexicano aunqgue si una variante importante en

la industria cinematografica.

Cine mexicano hacia el afio

2000

Potlica - Especificidad del cine (eslilos)
Andlisis de las astructuras

£Qué hace de una pelicula una obra
cinematografica?

¢ Nuevo cine mexicano?
Especficidad del cine nacional
Formas y estructuras caracteristicas

Correlacicnes del Cine
con la industrnia Filmica

Film = Texto en
situacin

=

1elevision)

Film = Material de soporte
Modos de produccidon
Estilos, seres, funciones

Vs

) Filmico
Narracion

farmal

J L

¢ Qué es el cine?

significante

Cualidades de |a industria nacional
en relacion con los modos de narrar
{publicidad, videcdips. musica,

£ Como eslan hechas Amores perros, Quen Diablos

os Jukalle Bafo Calformm. Ef calfexin de o5

mHagros?

Mecanismos y articulaciones

No elementos minimos de significacion

Cinematografico

Calegorias de analisis
general

Film = Construccion =§ Analisis '=:> Poetica

Categorias de
analsis a partr de la
1a. arliculacion

{articulacion del senlido a lravés
del montaje)

Montaje como
punta de partida

Articulaciones de senfido:

1a Ef {exto consigo msmao
2a El lexto con olros textos.
3a El lexto con su antorno.
4a El texto con sus leclores.

Elementos reconocibles:

Trama y argumento

Motivacian

Secuencia, escena, plano, toma
El tiempo

El espacio

Figura 3
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Trama y argumento. De la historia a la narracién

Una narracion cinematografica estd compuesta por dos niveles: la
diégesis y la mimesis. La mimesis es lo que Aristoteles reconocia como la
imitacion de la vida, en el sentido mas amplio que podamos darle al término
imitacién, es decir, la reconstruccion de las acciones humanas en una obra. La
diegesis es propiamente el modo en que estas acciones son presentadas. En

otras palabras, el argumento y la trama.

El argumento”™, es el conjunto de acciones y acontecimientos en los que
se desvela la organizacién de una obra. Es la disposicion particular dada por el
autor a esos acontecimientos. En los formalistas, el argumento es en primer
lugar, la ‘deformacion’ o ‘negacion’ del orden causal de las secuencias
narrativas, es decir, de la trama. Es una descontextualizacion y recombinacion

de ias unidades tematicas de la trama en motivos ¢ unidades sintagmaticas.

La trama, es el curso de los accntecimientos representados tal como se
verificarian en la vida, es un material para la formacion del argumento. Es lo

que conocemos como historia o sfory.

Estos dos conceptos son fundamentales en el analisis porque con ellos
podemos entender qué del iexto es parte de la historia como tal y quée conforma
la estructura especifica del filme. Para entender esta estructura también es
importante establecer los elementos que nos permitiran separar ciertas
unidades en momentos especificos def analisis. Recordemos que lo importante

en la construccién de un texto no sélo es el numero de elementos gue lo

7 Definiciones del Glosario de Los formalistas rusos y el cine. pp. 227,240 y 241
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conforman sino las funciones que ellos adquieren al ubicarse en tal o cual

momento y lugar.

La narracidon se hace presente en la
eleccion de los recursos, la funcion de los
sistemas y la relacion entre estos sistemas.
En un primer nivel de anélisis, los recursos

sirven para delimitar un campo de

observacion donde las constantes se vuelven
patentes y mensurables; por ejemplo, en el empleo del corte como recurso de
transicion a diferencia de la clasica cortinilla, la disolvencia o el fade. Hace
afos que los efectos fotograficos entraron en desuso en México especialmente
por el costo que implicaban: una disolvencia muchas veces tenia que
mandarse a hacer a los EEUU y eso pravocd que en ocasiones el problema del
tiempo y de las transiciones se resolviera con métodos mas simples como el
corte directo, lo cual tampoco fue un problema porque, en realidad, el publico
de cine ya estaba acostumbrade a ello desde los afios cincuenta. Aunque las
transiciones se hagan por corte directo muchas veces se procura llegar a la
siguiente secuencia con un movimiento de camara que haga las veces de
cortinilla o fade, puede ser por medio de un dolly lateral que salga de una
pared, con un dolly in hacia el perscnaje (Parabola, Hector Hernandez, 1995) o
algun tipo de efecto optico como el zoom de un establecimiento a un plano
medio de la accion. Pero tambien hay otra manera de separar las secuencias:
por medio de intercortes a personas, objetos o lugares tengan o no que ver con
la accion siguiente, por ejemplo, corte a una nifia sobre una bicicleta’™, olas en
el malecdn, niftos jugando en una alberca de roca (; Quién diablos es Julietfe?),

corte a la baveda celeste (Bajo California) que generalmente si tiene relacion

™ Secuencias 1, 35, 58 ;Quién diablos es Julietic?
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con la secuencia anterior, 0 es una transicién explicita del dia a la noche; corte

a una calie transitada (Amores perros), etc.

Los encuadres forzados tienen una funcidn no del todo clara pero si
evidencian la narracion en un primer nivel. Que la
camara esté inclinada, por ejemplo, no puede menos
que supconer que alguien quiere que veamos de esa

manera y no guardando la vertical (recuérdese el caso

de Brother de Takeshi Kitano, 2000}, pero también que
hay un mediador entre la historia y el espectador; ese
alguien no es propiamente el autor sino un narrador

personaje que se hace referencia a si mismo y provoca

el distanciamiento del espectador ante la cbra.

Claro que hay encuadres forzados mas arbitrarios (Corazones rotos,
Rafael Montero, 2000), donde la camara, ademés de estar en algunos casos
completamente inclinada, por alguna razén que no comprendo, se mueve
violentamente alrededor de una mesa y nos ensena las reacciones y no
reacciones de las mujeres reunidas ahi como si hubiera un esquizofrénico
queriendo constatar los estados animicos de todas las participantes. Tal vez (y
ésta es sdlo una hipétesis) sugiera el problema de la simultaneidad de miradas
de las que hablaba antes y la manera de resolverlo en una sola linea de accion
sea moviendo constantemente la camara en lugar de dividir la pantalla en los
cuadrantes necesarios. Lo cierto es que de cualquier manera la narracion se
hace patente vy, evita a toda costa ser un elemento invisible y dar prioridad a la

accion.

Este aspecto de la narracién manifiesta nos lleva a pensar en un

espectador ideal; las peliculas obligan al espectador a descubrir siempre un
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significado, tanto en la forma del tipo eterno retorno, como en la espiral o en los
encuentros casuales, la narracion trata de evitar una recepcion automatica. Se
trata de que el espectador se enfrente a totalidades de sentido relacionadas
con el resto de la obra y que le provoquen un proceso diferente en cada
ocasién. Esta claro que el texto conlleva una unidad total, pero hay una fuerte
tendencia a querer que el publico no siempre llegue a la elaboracion vy

resolucién de hipotesis por el mismo camino.

El espectador va creando sentido al recordar sucesos del pasado
inmediato y del mediato: del inicio en la mitad de la pelicula, por gjemplo; pero
también del futuro en la reconstruccién del pasado (Amores Perros), o del
pasado en su evocacion (Secuencia 72 ;Quién Diablos en Juliette). Todas las
peliculas tienen un grado de complejidad especifico. Bordwell ha demostrado
gue incluso el cine clasico requiere de cierto conocimiento del espectador para
develar el sentido y a pesar de que las peliculas mexicanas en general, siguen
un esquema muy clasico de narracién mas o mencs lineal que va de principio a
fin y del pasado al futuro (E/ buifo, Gabriel Retes, 1991; Sucesos distantes,
etc.) a pesar de ello, repito, el trabajc de interpretacion responde no solo a una
relacion causal sino también seméantica en las peliculas mas complejas como
¢;Quién diablos es Julistte?, Bajo California, Seres Humanos, Del olvido al no

me acuerdo (Juan Carlos Rulfo, 1997)

Todo esto trae a la mente a los videoclips en donde se cuentan historias,
no sélo donde se ve a un intérprete cantando el tema en cuestion; sinc aguellos
en donde, paralelamente, se desarrolla un relato 0 mas. En estos casos hay
que relacionar constantemente las secuencias, comprenderlas en su
individualidad pero también en la interaccion de las vifietas y la masica, con la
letra de la cancidon o independientemente de ella, en la relacién entre historias.

Es un trabajo arduo y constante aunque cuando se han vistc muchos videoclips
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es relativamente facil de completar. Lo mismo sucede con las peliculas. Una de
las mas complicadas que he visto hasta la fecha ha sido Memento (Christofer
Nolan, 2001) donde a pesar de tener suficiente tiempo de exposicion por
secuencia la linealidad esta violentada a tal punto que es impcsible hacer
conjeturas validas sino hasta el final de la pelicula; esto no sucede en el comun
de las peliculas mexicanas de |la uitima década, por mas sorpresiva que pueda
llegar a resultar, en general el espectador tiene un nimero limitado de opciones
y sus hipotesis solo pueden responder a ese numero, independientemente de
que la narracion intente hacernos llegar a ellas por caminos intrincados. De
cualguier manera, en la mayoria de esas peliculas, el desenlace es poco
sorpresivo, yo diria que es mas bien previsible y lo que importa en la mayor
parte de los casos, como en fos géneros mejor establecidos, es la manera en

que se llega a él.

Ahora bien, el nivel de atencién del espectador esta presupuesto por la
pelicula ya gue no pretende hacerle creer en la realidad de lo presentado sino
en hacerlo conciente de la reconstruccion de la realidad mostrada en la
pantalla; es el mundo visto por unos ojos determinados, no es el mundo segun
el espectador, sino segun la narraciéon. Hay un testigo en la historia. El
espectador reconstruye la pelicula y en ese momento la interpreta, hay muchas
lagunas de informacion que se tienen que ir llenando, no solo se trata de
entender el paso del tiempo o el cambio de lugar, sino una serie de relaciones

que se desarrollan en el relato al momento en que se encuentra.

Con respecto al modelo clasico, las peliculas en general, mantienen la
continuidad en los niveles de sistemas y relaciones entre sistemas, los cambios
o modificaciones mas innegables se encuentran en el nivel de los recurscs
estilisticos: cuando intenta presentar sucesos de un modo temporalmente

discontinuo no puede evitar, por la caracteristica subyacente al relato, contar
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con una légica narrativa que implica cierta linealidad o progresién hacia el
desenlace. Todas las peliculas que he analizado progresan en el tiempo.
Amores Perros y El callejon de los milagros, por ejemplo, regresan a un punto
de partida y vuelven a comenzar, pero terminan en el presente, no en el
pasado, son las unicas que pueden dar la impresion de circularidad,
graficamente podrian dibujar una espiral o una cadena de ADN. ;Quién diablos
es Juljette?, Por si no te vuelvo a ver (Juan Pablo Villasefior, 1996) entre otras,
son completamente lineales. El intento de romper esta peculiaridad se observa
en el uso de recursos como el fiash back en su modalidad del recuerdo, por la
narracién de anécdotas, pero irremediablemente hay una progresion hacia el
futuro. En ¢Quién diablos es Juliefte? |la secuencia final sefiala un impulso
hacia la circularidad pero mas bien es el comienzo de otra historia que ya no se
va a contar mas gue en nuestra imaginacion (la nifia parada en una columna de

los portales) e indica un final abierto después de la conclusion.

A propdsito y aunque parezca que no tiene nada que ver, es pertinente
mencionar la opera prima de Jorge Bolado: Segundo Siglo (2000), donde sin
ser exactamente un documental, el relato como protagonista se encuentra a si
mismo y narra su historia. Y aqui me permitc ser entusiasta ante una pelicula
que habla del cine en términos perfectamente cinematograficos por medio de la
intertextualidad y la transtextualidad”. Segundo Sigio es la historia del cine
contada por el cine, tiene todas las caracieristicas del cine de ensayo, apela a

los convencionalismos del cine clasico y a las violaciones del propio cine de

& Sigo a Gennette en su caracterizacién de intertextualidad como la * co-presencia efectrva de dos textos”
bajo la forma de cita, plagio y alusién. Es importante recordar que dentro de la categoria de
transtextualidad también se incluyen conceptos como la paratextualidad, que indica la relacién del texto y
su paratexto (especialmente en literatura) en donde se pueden distinguir titulos, prefacios, posfacios.
epigrafes. dedicatorias, ilustraciones que pueden hacer surgir la pregunta de si ellos también forman parte
del texto. La metatextualidad que implica que un texto explica a ouo en su conlenido vy forma. La
architextualidadque tiene que ver con la disposicion o rechazo de un texto a caracterizarse a si mismo en
su titulo y la Hipertextualidad que se refiere a la relacidn de un texto actual (hipertexto) con un texto
anterior (hipotexto). Cfr. R. Stam, et al. Nueves conceplos de la teorfa del ¢ine. p. 236
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“autor”; es el relato par el relato, el cine por el cine,
no hay meta clara, por lo que no podemos
esbozarnos una hipotesis concluyente, perc siempre
existe un conflictc y 1os espectadores trabajamos
todo el tiempo tratando de descubrir el sentido de las
acciones gue vemos, oimos y recordamos. Parece
entender cabalmente que el conocimiento de si s6lo

se logra a través de la narracién y narra para

explicar-se y explicar-nos: a los que hacen y los que

ven, a los gue cuentan y a los que atienden. En fin,

es el cine del héroe desconocido que siempre
hemos tenido enfrente, el cine del narrador que desaparece para hacerncs caer
en el ensuefio y que a ratos reaparece para recordarnos que aquello de

enfrente no es mas que una realidad construida por {a ficcion.
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La motivacion en el relato

7
| &

De acuerdo con el esquema de Bordwell’™., estos son los tipos de

motivacion en la histaria que son pertinentes sefalar:

La compositiva consiste en que si la historia ha de seguir adelante, hay
que presentar ciertos elementos.

« La realista: segun su verosimilitud se justifican ciertos elementos
narrativos.

+ La intertextual: la historia esta justificada segun las convenciones de
cierto tipo de obras. Entre las mas comunes esta |a genérica.

« La artistica: los criticos formalistas rusos se referian a ella cuando
querian sefalar que un componente puede estar justificado por su poder
para dirigir la atencidn hacia el sistema que opera. Muchos la utilizan
para hacer palpable el convencionalismo del arte. En muchos casos se

hace patente como virtuosismo técnico.

La motivacion artistica, dice Bordwell, puede dar mayor énfasis a la
artificiosidad de otras obras, esto suele lograrse a través de la practica de la
parodia, por ejemplo. Esa parodia no tiene necesariamente, gue ser comica
como es el caso de las referencias a El callejon de los milagros en ;Quién

diablos es Juliette?’’

Sobre el tipo de motivacion intertextual hay muchos ejemplos en las
peliculas analizadas: E/ callejon de los milagros muestra sus mecanismos al

dejar el boom a cuadro. ¢ Quien diablos es Julietie? le habla al publico a traves

* D, Bordwell. El cing ¢lisico de Hollywood, p. 21 - 23
77 .
Secuencias 49 y 81
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de la camara’® o permite que la camara observe francamente al ~ boom’®. El
estilo documental de /Quién diablos es Juliette? hace de ella una pelicula
propensa a mostrar sus mecanismes. Por otro lado Amores Perros es una
pelicula que no puede evitar hacer referencias al medio de donde ha salido el
direclor aungque procura siempre mantener una dominante en la accién y no en
la narracion. Evidencia que existe un creador y que ese creador tiene una
fuerte relacidn con el publico: la camara que ve hacia la Televisién nos deja
mirar identificaciones del Canal 5%, facilmente reconocibles en ciertos lugares

de México, aungue no en otros lugares del mundo, son referencias muy locales

y temporales.

En general, la motivacién artistica es un recurso muy utilizado en
Amores perros, es a lo que en algun momento me referia con la funcién
poetica; se muestran sus mecanismos pero en un nivel narrativo, es decir, se
hace referencia al trabajo previo del director (cortinillas de canal 5), se cuenta
una historia sobre publicistas y modelos, se monta un estudio de TV en la
historia, se utiliza un montaje tipo videoclip como elipsis®’, la camara se mueve
alrededor de los personajes®, pero nunca vemos un boom entrar a cuadro
{como en El callejon de los milagros, sec. 35) y se tiene mucho cuidado en
evitar el reflejo de la camara sobre los cristales para no distanciar al publico de
la historia. Las secuencias del choque,® por ejemplo, estan tan bien logradas
en el plano técnico y narrativo que con palabras de Bordwell “se hace patente

el virtuosismo” que opera en ese segmento de |a obra.

78 Tods la pelicula esta contada a una tercera persona, que esta detrds de la cdmara, a quien nosotros
nunca vemos, Ver secuencia 54 ; Gueién Diablos es Juliette?
7 Especialmente la secuencia 6, ;Quién Diablos es Julietie? pero toda la pelicula tiene estas referencias.
® Secuencias 4 y 3& Amores perros
¥ Secuencius 37 y 43 Amoires Perros

Secuencia 23 Amores Perros.
8 Secuencias 2. 49, 55 y 92,



La motivacién en el relato

La motivacion compositiva es mucho mas recurrente en E/ callejon de
los milagros porgue la dominante se encuentra justamente en el relato y en su
evolucién hacia el desenlace; pero de cualquier manera, ninguna de ellas
aparece como unica. Al contrario, puede ser que la motivacion artistica sea una
dominante en la construccion de Amores Perros pero siempre esta en
constante tension con la motivacion intertexual genérica del melodrama
mexicano, con las peliculas de persecucion policiaca ¢ con las de aventuras
urbanas tipo The Killer (John Woo, 1989) y con la misma motivacion
compositiva, porque, en términos estrictos, Octavio no hubiera podido andar
por la calle tan tranquilo después de haber provocado un accidente donde
murié su amigo Jorge y causo lesiones de por vida a Valeria. Sin embargo, la
historia lo permite y se evita ahondar en detalles que entcrpecerian el
desarrollo de la accion hacia lo fundamental del relato que es la desgracia de
quedarse sin dinero, sin perro, sin hermano vy sin Susana, es decir, sin amor y

sin esperanza.

En cambio, en Bajo California la motivacion realista puede presentarse
como determinante porque es necesarioc que la historia fluya hacia un punto
mas alto en su desarrollo: la caminata de Damian por toda la peninsula es un
hecha que no tiene obstaculos imposibles; la falta de agua que en otras
circunstancias narrativas seria un problema mayor, se convierte en un recurso
artistico para mostrar una alucinacion en medic del desierto y para que el
protagonista se imagine a alguien caminando con su veleta en la mano (sec.
30). Lo mismo sucede con el cansancio o el suefio y todo esto es posible
porgue el conflicto esta planteado en el nivel del personaje y no de sus agentes

externos.

En ¢ Quién diablos es Julietie? la motivacion intertextual si es dominante

en su vertiente genérica pues, aungue es una ficcidn, tiene correspondencia
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directa con el documental. Lo cierto es que, a pesar de ser una pelicula poco
oriodoxa en lo que se refiere a seguir cabalmente las ncrmas de la ficcidn, es
muy accesible a la caomprension y esto se debe a que esta hecha como un
programa del tipo “Reality show”. En efecto, estos programas televisivos no son
tampoco pioneros en la presentacion de casos reales que ellos mismos ayudan
a resolver, pero la estructura es muy similar: se plantea el problema, se acude
con los involucrados y se le cumple el suefio del protagonista. Claro que el
tiempo que se toma en hacer un reality show para television es mucho menor
que lo que se llevd en realizar ;Quién diablos es Juliette? La técnica puede ser
mas o menos diferente, pero en general la camara en mano, el sonido directo,
la ausencia de doblaje, la musica extra diegética que propcne un ambiente de
acuerdo con el drama que se presenta, el didlogo de los personajes con una
persona en el fuera campo, son recursos y relaciones muy del estilo

periodistico cuya principal fuente de consumo es la television.

En fin, sin importar cual de estos recursos domine en la histeria, lo cierto
es que ninguna pretende lliegar a una narracién invisible. Lo que parece pedir a
veces a gritos y otras en susurros €s que nos demos cuenta de que esta obra
ha sido filmada y hasta cierto punto preparada. Alin en estos cascs la histeria
apuesta a su verosimilitud, a que creamos en la historia independientemente de
la conciencia que oblengamos acerca de si es una ficcion o no. Como diria

"84y demuestra su

Stenberg, “la narracién es conciente de si misma
reconocimiento de estar presentando informaciéon a un publico. Es una
narracién conocedora, en la mayoria de los casos omnisciente, sobre tode en
aquellos donde la camara se mueve antes de que suceda un acontecimiento.

Se mueve porgque sabe gue algo va a suceder, sabe mas que el publico y se lo

¥cir, pas D, Bordwell en El cine cldsico de Hollvwood. p. 27

77



La motivacién en el relato

quiere mostrar®®. Muy al contrario de lo que declararan ef director Alejandro

Gonzalez o el fotégrafo Rodrigo Prieto sobre Amores perros, la camara es una
presencia mucho menaos realista que en cualquier otra pelicula clasica. Este
tipo de cAmara extremadamente ubicua es propia del comercial vy del videoc/ip
y tiene una funcién poética clara: se trata no de! punto de vista de un personaje
sino del punto de vista de la narracion y habla de una necesidad de establecer
un ritmo a partir de la posicién casi arbitraria de la camara en el espacio de la

accion. Alejandro Gonzalez decia en una entrevista:

| wanted the camera to be a silent, but proactive, witness of real facts
taking place before our eyes [. .] It was something close to documenting a piece
of reality, and maybe this is why the film is so disturbing and exciling, because

the worst we can see in it is ourselves...our real selves. 86

Parece ser que la camara reclamaba un rol muche mas activo que en
peliculas anteriores. No se trataba sélo de ser el instrumento del director sino
los ojos de un narrador omnipresente y omnisciente. Mucho mas alla de la
forma documental que Gonzalez argumentaba esta la forma del inconsciente,
de lo que vemos sdlo en los suefios. Sobre este punto Rodrigo Prieto, el
director de fotografia, quien tambien tiene una vasta experiencia en
comerciales, videoclips y peliculas de largometraje hablaba sobre el concepto a

partir del cual disefio la puesta en cuadro:

Far from locking for beautiful images to go along with the story, our goal

was to portray the characters within their physical and emotional context in a

# Secuencia 63 Rajo Californio.

# « Queria que la cdmara luera un silencioso pero aclivo lestigo de los hechos reales que suceden ante
nuestros 0jos [...] era algo cercano a documentar un segimento de la realidad, tal vez por ello es que ¢l film
es lan molesto y excilante, porque lo peor que podemos ver en €1 es a nosolros mismos... a nuesiros
verdaderos yo.” En una entrevista publicada en la pagina oficial de la pelicula Amores FPerros.
www lonsgatefilms.com/amoresperros
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realistic, yet powerful, way. We tried to free the camera from ils traditional
fimitations fo make it a voyeuristic character wha sees everything that happens

and to get the viewer more involved in the story. 87

Lo que significa gue en sus momentocs como personaje, la camara
misma decide qué ve, cuando y como lo hace. Es una narracidbn comunicativa
aungque no siempre esta dispuesta a decirnos todo lo que sabe. ;Quién diablos
es Juliette? por ejemplo, recurre al suspenso de una manera hasta inocente
(Don Pepe cargando las maletas®) pero incluso este recurso sirve como una
linea de accion interesante para el desarrollo de la obra. Cosa que no sucede
con £/ callejon de los milagros, en donde todas las acciones futuras han sido
adelantadas en los capitulos precedenies y donde no queda mas que esperar a

que sean mostradas nuevamente para, al final, ratificar nuestras hipotesis.

En casi todas las peliculas contemporaneas la narracion comienza antes
de la accion, es decir, nos enfrentamos, desde los créditos, a un ser
omnisciente que nos va a contar una historia. Incluso en la musica podemos
encontrar narracion: en El callejon de los milagros los créditos sobre fondo
negro (sec. 1) estan acompafiados por los motivos musicales que se reiteraran
a lo largo de ia pelicula, y se extienden como sonido over scbre la primera
secuencia donde comenzara la accion. Pero en algunos casos, cada vez mas
generalizados, la accidn se presenta al mismo tiempo, coma en Bajo California
(secs. 1y 2), o ¢Quién diablos es Juliette? (sec. 1) Esta ultima ademas de
iniciar la accion en los créditcs, muestra de entrada sus mecanismos, [0 que

permite encaminar nuestra atencion a la forma en que deberemos comprender

57 “Lejos de buscar imégenes bellas que tuvieran que ver con la historia, nuestra finalidad era retratar
caracteres con sus contextos fisicos y emocionales en una forma realista e intensa. Tratamos de liberar a
la cdmara de sus limitaciones tradicionales, para hacer de ella un cardcter vouverista que mira todo 1o gue
sucede v para tener al espectador mds involucrado con Ja historia”™. Idem.

8 Secuencias 51. 53. 54. 56, 63, 74, 76.
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la pelicula, en lo que debemaos conocer para poder hacer relaciones en el texto.
En fin, lo que nos comunica son los modos en que debemos encontrar sentido
a la obra. El texto cinematografico en ¢ Quien diablos es Juliette? por ejemplo,
supone que el espectador sabe algo del medio audiovisual, pera si no de
cualquier modo tiene mecanismos para hacer comprender ia historia sin tomar
en cuenta los comentarios locales y gremiales. Esto no sucede tan faciimente
con Segundo Siglo, pues en vista de que es una pelicula sobre el cine, el

espectador, necesariamente, debe tener algun conocimiento del medio, de otra

manera la pelicula le puede parecer aburrida y en muchas ocasiones “lenta”.
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Causas y efectos en el desarrollo de la accion

Hay dcs tendencias fuertemente
representadas en el cine mexicano actual: aquella
que mantiene la linea de la norma clasica donde la
causalidad, las consecuencias, las motivaciones
psicologicas, el impulso hacia la superacién de
obstaculos y la consecucién de objetivos®™ definen

el desarrollo de las acciones, y otra que parece

oo R creer en el destino inexorable de la condicion
humana, donde los personajes y sus acciones obedecen a fuerzas extra
individuales establecidas por su situacién social o econdmica,

independientemente de sus capacidades personales.

Como diria Bazin con respecto al
cine de arte y ensayoc europeo de la
posguerra: “los eventos se suceden
efectivamente de acuerdo con un orden
necesario y no obstante dentro de un

marco de sucesos accidentales.”® Parece

como si el destino solo dependiera de las
situaciones sociales, econdmicas y culturales de los personajes sin gue haya
de por medio una razén individual para tomar decisiones. De la calle (Gerardo
Tort, 2001), Amores perros, El callefon de los milagros, Perfume de violetas,
son peliculas que se plantean como el entramado de desatinos por los cuaies
los protagonistas nunca alcanzan sus objetivos personales; son una especie de

apologias del fracaso.

% D. Bordwell. Elcine cldsica de Hollywaod. p. 14
% cir. pos. D Borwell. Idemn
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En las primeras, las que siguen la norma, podemos plantearnos
hipotesis que al final de la pelicula vemos cumplidas, es el caso de Ef bulto por
ejemplo, donde como conclusién todo vueive a la normalidad familiar esperada.
En Bajo Califarnia, el final que suponemos es que Damian recuperara la
confianza en si mismo; en Por si no te vuelvo a ver los ancianos del asilo
logran tocar en conjunto y ser recanocidos como personas productivas, Cifantro
y Perejil (Rafael Montero, 1995), Sdlo con tu pareja (Alfonso Cuaron, 1991) y

muchas otras mas mantienen esta constante.

En sintesis, se llega a un final feliz o por lo menos a la aclaracion de las
situaciones conflictivas y los enredos. En cambio, en el segundo tipo ¢crean una
historia menos convencional, en donde
los efectos obedecen a causas externas
al sujeto, por ello no nos es posible
hacer mas que cecnjeturas y el conflicto
no se puede solucionar en vista del
devenir de los acontecimientos. Estas

peliculas demuestran, como diria

Bordwell a propésito de Avaricia de
Stroheim (1923),°" que un esquema causal naturalista es incompatible con el

modelo clasico: los personajes no pueden alcanzar sus objetivos, la causalidad
estd en manos de la naturaleza, no de la gente. Mas cercana a los postulados
brechtianos, la causalidad esta fuera del poder del personaje individual. Por
eso insisto en que el final de la historia del Chivo™ en Amores Perros viola el
devenir trégico en el que se han visto implicados los personajes y hace que una
historia triple que parecia llevar a todos al desastre, de un vuelce y obedezca a

las decisiones individuales de un sujeto que acaba por reconocer su debilidad

s Ihidem, p. 20.
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moral cuando hakia aparentado ser amceral, que acaba por tomar una decision
personal cuando siempre habia sido movido por el destino y que se convierte,
comec en el mas clasico de los melodramas mexicanos, en un ciudadano

ejemplar.

Una condicidon importante y que vale la pena destacar es que muy pocas
peliculas tienen un salo eje de accién, Bajo California es un caso muy peculiar,
todas las acciones provienen de un mismo personaje y también llegan a ét; es
dificil ver en la cinematografia mexicana casos tan peculiares como éste pues
de acuerdo con el cine clasico el interés se mantiene alternando lineas diversas
gue confluyen en algunos de sus puntos en momentos determinados. Por eso
no es tan novedoso presentar una pelicula con tres historias (un numero por
cierto paradigmatico), lo novedoso es |la forma de hacerlo. En México, los
recursos son la manera mas evidente y sorpresiva de lograrlo. Pero al nivel de
los sistemas de logica narrativa, tiempo y espacio cinematograficos y de las
relaciones entre sistemas, el panorama es mas convencional. Si hay tres
historias se presentan en un montaje paralelo, si se pretende llegar a afectar la
légica lineal se hace regresando al punto de inicio y volviendo a empezar. Uno
de los casos mas artificiosos lo encontramos en E/ callejon de los milagros™
dende los regresos al inicio no aportan mas que redundancia. Pero en Bajo
California, a pesar de que la historia como tal es lineal, el argumento es circular
y eso se entiende cuando de vuelta de su viaje por las pinturas, Damian se
reencuentra con el caminante (Gabriel Retes) e intercambian sombreros

nuevamente®.

2 Secuencia 112,
% Secuencias 4, 29 y 69,
9 Secuencias 18 y 76.
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Otra manera de modificar los sistemas es afectando el espacio pero éste
nivel no es el mas explorado en México. Sin contar casos de viclencia camaril
inmotivada como en Corazones rofos, en general, las peliculas mexicanas
intentan cumplir cabalmente con la norma clasica, es decir, con los manuales
del realizador que se estudian en los centros de ensefianza cinematografica.
Esto ha hecho entender que el cine ademas de un lenguaje tiene un codigo
establecido que sdlo se puede violar, perc que también ha impedido crear
formas nuevas de expresion cinematografica independientes de las

establecidas por una industria o por modos de produccidn previos.

Asi, lo que enconiramos en México, es la necesidad de aprender a
contar historias como otros, solo obras del tipo de Segundo Siglo han logrado,
en su afan ensayistico, aportar alguna innovacién en los niveles mas
complejos: el sistema narrativo, el de la lbgica espacio temparal y en la relacion

entre ellos.

En el grueso de las peliculas podemos ver la conformidad con la norma
del sistema espacial que dicta la correcta posicién de la camara con respecto a
los ejes de accion, lo cual permite al publico entender las relaciones de los
personajes con el decorado o el ambiente e impide la ambigiedad en la
composicion. Estad perfectamente establecida la nbrma que indica la
composicion del cuadro a partir del cuerpc humano, aungue hay innovaciones
interesantes en algunas peliculas como en la secuencia 30 de Bajo California
donde la camara sale desde un fop shot de una escultura con piedras donde
nuestra percepcion indica que es una gran figura en la arena hasta encontrarse
a Damian en un long shot que nos reubica en la perspectiva espacial humana y

nos damos cuenta de que solo era una pequefa figurita formada con guijarros.
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Un uso interesante del sistema espacio temporal en esta pelicula es el
que regresa a Damian al tiempo de Tacho Arce nifio en la secuencia 38 y
donde comienza un viaje de retornc al pasado y a su propia historia. Otra
aportacion interesante en el sistema temporal se logra al incorporar los rostros
de algunos Arce encontrades en el pueblo. No es un flash forward tal como los
conocemos en el cine clasico, en realidad no nos dice lo que va a suceder a
continuacién sino que amalgama todos los presentes de la historia de los Arce
en una sola secuencia, no nos deja ir al futuro sino que nos encapsula en la

memoria y nos hace percibirla en el devenir come sucediendo y sucedio.
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Secuencia, plano, escena y toma.

He establecido ya, que el montaje al que me referiré en este analisis no
sdlo indica el ensamblaje de planocs, lo que seria estrictamente la edicién de
imagen, o el cutting and edditing de los ingleses; sino a lo que se canoce con el
nombre de découpage, que se refiere mas a la division de imagenes de
acuerdo con el guidn, a la proyeccion de la accion narrativa sobre el material
cinemalogréfico que también tiene que ver con la manera en que el sonido, ya
sean voces, musica, efectos especiales, incidentales o el silencio mismo, estan

dispuestos en la construccion del argumento.

Los aspectos externos del découpage impertantes para el analisis de

una pelicula son:

« Cuantas secuencias la constituyen
- Cuéntos planos contiene habitualmente una secuencia

« Cuanteos cortes o tomas se presentan en cada secuencia.

El plano sirve como una unidad material pargue es la unidad basica de
produccion y la unidad minima de planificacion. También puede ser
considerado unidad de significado. Y digo puede porque en el cine clasico (de
Hollywood) antes de 1950, se llamaba a un planc, escena, lo gue definia una
tira de imagenes como una accién narrativa. Pero en la actualidad no todos lo
planos que se programan en un plan de producciébn son, por si mismos,
significantes, es decir, que solo cuando entran en relacidén con otros es que

podemos encontrar sentido a la accion.

Para ser mas explicita: si en el cine clasico el plano se puede equiparar

con la escena, es porgue en él estan contenidos todos los elementos gue
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garantizan fa presentacion de un motivo en el relato. En el cine contemporaneo,
en cambio, un planc no siempre contiene toda una accién. Y no me refiero a los
planos de proteccidn o a los insterts, sino a aquellos que, como veremos,

muestran sélo una parte del total de la accién.

En Amores perros, por ejemplo, una escena no esta conformada por un
solo plano, generalmente® tiene mas de tres, y aunque muchos de los planos
parecen haber sido filmados como masters®, otros solo contienen un ntimero
limitado de actividades que en conjunto con los otros planos filmados, daran

sentido a la escena, por ejemplo:

Secuencia 63 El Chivo espia a Maru mientras ella parte en su coche. El
Chivo entra a la casa de Maru sin ser visto.

En esta secuencia la mitad de la accion esta tomada como un punto de
vista de Chivo hasta que su hija se va, pero nunca existe referencia de él, sélo
comprendemos el significado de toda la accién cuando tenemos, en primer
lugar, la reversa de esta toma, que es un plano medio de El Chivo en su
camioneta y un cambio de planc donde &l mismo esta abriendo la puerta con
un alambre. Asi que ningun plano por si mismo puede ser considerado escena
en este caso pues sin la combinacidn de por lo menos tres de ellos, seria

imposible comprender la accién.

% vid. Apéndice 1.

®Un masier con protecciones es aquel plano rodado en un encuadre abierto y en cual se desarrolla la
accion completa. Después se filman las tomas que se intercalardn para contar los pormenores de la accidn.
También se pueden hacer masters en encuadres cerrados o incluso hacerlos con todos los intercortes que
sean necesarios para contar la escena. Esto se hace especialmente en los comerciales porque la edicién
final no depende solo del director sino de la agencia y del cliente lo que obliga al director a procurarse el
mayor nimere de combinaciones posibles y esto es factible porque el presupuesto para hacer un spor
muchas veces es mayor que el que podria tener una pelicula de largometraje. En estas tiltimas en cambio,
hay que tener mucho mds cuidado en qué es exactamente lo que se quiere imprimir para no desperdiciar
material valioso.
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En cambioc en ¢ Quién diablos es Juliette? Las secuencias generalmente
estan formadas por tantas escenas como planos se presenten. Cada escena
esta filmada o grabada en un sclo tiro y cortada de acuerdo con la historia que
se cuenta en cada caso. De tal modo que si vieramos un plano por separado
podriamcs entender de qué se trata, independientemente del sentido que cobre

junto a las escenas con las que esta montado.

Asi que el plano, para nosctros, no significara escena sino simplemente

unidad minima de planeacion y produccién.

Una escena clasica es tanto un elemento separable, como un eslabdn
de la cadena®. Como tal se puede considerar que 'a escena tiene dos fases: la
de exposicion y la de desarrollo. Estas fases organizan todos los sistemas

narrativos en funcionamiento: causalidad, tiempo y espacio.

La escena se entiende como una unidad espacial, temporal o de accion,
lo que significa que el cambio rotundo de cualquiera de estas categorias nos
indica un cambio de escena, no de secuencia. Existe en ciertos casos, un
principio de linealidad tanto de la narracion como de la exposicion de los
elementos. Por ello es que en Amores perros por ejemplo, encontramos

algunas secuencias divididas en dos escenas diferentes.

La secuencia 37 donde Octavio llega a casa con el dinero de las
apuestas esta dividida en dos escenas: la primera estad ubicada en las
escaleras de la casa, por donde sube a la recamara de Ramiro y Susana. La

segunda en el interior de la recamara donde Susana esta dormida. Ambas

o Thicory Kuntzel cfr. pos. Bordwell en El ¢ine clasico de Hollywood. p. 70
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escenas estan unidas por la toma en over the shoulder (OS)98 donde Octavio

abre la puerta y en over lap™ la accion continda en el interior de la recamara.

El callejon de los milagros, por ser una pelicula mas clasica es mucho
mas clara en este sentido, por ejemplo, la sec.15 donde Rutilio sale de la
peluqueria y llega a la camiseria esta dividida en dos escenas unidas por una
elipsis que proporciona continuidad temporal a pesar de que estamos ubicados
ya en otro lugar. La unidad espacio temporal s& rompe pero no la unidad de
accion. En esta pelicula la mayor parte de las secuencias contienen una sola
escena, muchas de ellas un solo plano y aungue en el plan de filmacién las
secuencias con mas de dos planos, como la secuencia 4 que tiene 15, deben
haber sido nombradas como escenas, lo cierto es que mientras la unidad
espacio temporal se conserve, la escena no cambia. En realidad, a lo que se
refiere la nomenclatura usada en un reporte de script no siempre es a una

escena sino a un plano, o sea, una unidad de planeacion y rodaje.

El nomero de planos que se manejan en una pelicula, depende
directamente del estilo pero también de los procesos de produccion gue
permiten su realizacion. Parece ser que la introduccién del scnido hizo
disminuir el nimero de planos usados en las peliculas, porque el empleo de
dialogos no permitia hacer tantos cortes como los que llegaron a hacerse en el
cine mudo. Sin embargo, en la actualidad la forma de ver ha rebasado la
limitacion gue el realizador tenia con respecto al sonido. Es muy comun el uso
del over fap, descubierto desde hace afios en el cine clasico. Este recurso
permite hacer cortes suaves pues adelanta informacion que descubriremos en

la siguiente secuencia. Pero también nos indica la primacia de la narracion

98
Sobre el hombro.

99 . . N
Aungue son dos planos tomados en diferentes lugares, 1a accion final se corresponde en continuidad

con la pnmera del siguiente corte, en otras palabras, corta en raceord.
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sobre la historia, la omnisciencia esta expresada en términos sonoros, la
narracion nos prepara para el futuro. Podemos encontrar esta caracteristica en
peliculas de corte clasico como Ef callejon de los milagros, Por si no te vuelvo a
ver, y hasta en Cronos (Guillermo del Toro, 1991) porque al ser un a pelicula
en donde se maneja el suspense como motivo, nosotros sabemos menos que
la narracion y permanecemos en nuestros lugares para conocer informacién
necesaria en la comprensién de 1a historia, no sélo queremos conocer el final,

sino el procesc por el cual llegamos hasta él.

Sin embargo, a pesar de que las peliculas clasicas son las que mas
soportan la utilizacién de este recursg, las peliculas como Bajo California,
¢, Quién diablos es Juliette? y hasta Segundo Siglo pueden llegar a incluir el
over fap anticipado junte con el corte directo de sonido, con los silencios, o con
la continuacion del sonido de la primera secuencia sobre la siguiente. Es decir,
en lugar de adelantarnos informacion, nos mantienen en la misma disposicion
hasta ya entrada la siguiente secuencia; lo que puede provocarnos un choque
abrupto de animo o un proceso de relacion de significados para hilar los cabos

sueltos de la historia.

El numero de cortes es un elemento que introduzco, porque las peliculas
contemporéaneas responden en muchos casos a un modelo televisivo que
proviene del videoclip y que produce una necesidad de intercortar en lapsos
muy cortos en comparacion con el cine clasico. De primera intencion, el
numero de cortes no parece importante, pero si comparamos una pelicula con
otra es claro que tanto las condiciones de produccién como el espectador ideal
que plantea la cbra se revelan por el simple hecho de haber supuestc que
quien ve la pelicula esta habituado a una edicién vertiginosa y porque para
poder intercortar en este ritmo es necesario haber filmado por lc menos tres

planos diferentes y combinables de muy diversas maneras.
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Estamos acostumbrados a ver y escuchar multiples imagenes a la vez,
aungue no a todas les podamos prestar la misa atencién. El cine requiere un
tiempo minimo de exposicidbn para que la imagen sea captada por el publico,
pero aun asi, cada dia los cortes en una pelicula se acercan mas a una
duracion de videoclip progia de la edicidén para el pequefio formato de la
television. A veces me parece necesario que las salas de exhibicion vuelvan a
calcular la distancia entre la pantalla y las primeras filas de asientos porque el

publico puede padecer serios mareos en algunas peliculas contemporaneas.

Me da la impresion de que al contrario de las peliculas clasicas, en
donde teniamos tiempo para recorrer la pantalla de izquierda a derecha y de
arriba abajo en un tiempo de exposicion mas o menos prolongado, ef cine
actual da por hecho que vemos de golpe y en una sola exhibicion, lo que
imposibilita recorrer la mirada por toda la pantalla y cbliga a nuestros ojos a
mantenerse casi fijos delante de ella. Esto implica que la pantalla deba ser lo
suficientemente pequeia o estar lo suficientemente alejada como para
abarcarla toda de una sola vez. Esta diferencia la podemos encontrar en
primera instancia en peliculas como E/ callejon de los milagros, Por si no te
vuelvo a very Sequndo Sigio en comparacion con Bajo Californiay Amores
perros'™ aunque no podemos perder de vista que, de cualquier manera, ambas
resuelven muchas situaciones en plano secuencias o con dos o tres cortes y el
mismo numero de planos; lo que indica que, en realidad, el estilo €s mucho
mas que una simple codificacién de elementos genéricos, es una forma de
reorganizar nuestra historia con los conocimientos que obtuvimos en el pasado

y con los que se revelan como necesarios en este momenta.

90 iy Apéndice | Tablas comparativas.
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El tiempo

Al igual que el plano, dice Bordwell, “la secuencia clasica es una entidad
mas narrativa que material.”"®" Como veremos mas adelante, esta
caracteristica se conserva, aungue no sucede lo mismo con las unidades

aristotélicas de:

' Duracion
' Lugar

' Accidn

En el cine clasico, |a secuencia esta sefialada en alguno de los extremos
por algan tipo de puntuacion estandarizada. En Ef Callejon de los milagros,
cada secuencia esta perfectamente definida en las tres unidades aristotélicas,
pero no necesariamente estan divididas con puntuaciones como fundidos o
disclvencias; en general se observa mas el cambio en sonido que en imagen
porgue casi toda secuencia corta directamente a la siguiente, solo las historias
son mas reconocibles porque se disuelven a negros: el titulo dura exactamente

el mismo tiempo en cada caso y corta a la mesa de dominé.

Cada vez gque hay un cambio rotundo en el tiempo, el lugar y la accién
ha cambiado la secuencia, asi para el analisis, ha sido mucho mas facil definir
las secuencias en esta pelicula que en las otras tres, por eso en la tabla’® Ia
division y su descripcion estan mucho mas cerca de parecerse a lo que se

escribio en el guion'®. En el cine contemporaneo no siempre es asi, por

101 D. Bordwell Op. it p. 69
70z Apéndice |
105 Cfr. V. lehero. Ll callején de los milagros. México. Eds. Milagro -- Imcine, 1997
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ejemplo, en Amores perros nos encon{ramos con la secuencia 37" en donde
a partir de un collage de imagenes y un scnido over siempre constante (la
cancion Si sefor) pasamos de un momento a otro y de un lugar a otro en la
historia de Octavio y Susana. Vemos a Octavio en diferentes peleas con su
perro Cofi, recogiendo el dinero de las ganancias, en la entrega del dinero a
Susana, y en la compra del coche. En realidad nunca sabemos gué dia es ni
cuanto tiempo pasa entre una accién y otra, pero si sabemos que el tiempo
pasd y que han sucedido cosas que llevaran a los personajes por un
determinado camino, esta secuencia es indispensable para entender la
secuencia inicial de la pelicula. Claro que el recurso tampoco es nuevo, baste
s6lo recordar que ya desde los afios cincuenta, cuando menos, el uso del
fundido encadenado sobre una pista de audio, muchas veces formado por
musica y efectos, nos hacia recorrer un tiempo mas ¢ menos largo de la
historia en el cual no se precisaban los detalles, unicamente se mosiraban las

referencias.

En términos estrictos, ésta no seria una sino varias secuencias, perc el
sentido que se crea en relacién con su funcién en el texto si es el de la
secuencia: narra las acciones que se desarrcllan para llegar a un momento
especifico en la historia. Crea un motivo para la evolucion de la trama en una

elipsis temporal unificada por la musica.

En ;Quien diablos es Juliette? en cambio, la secuencia tiene una
caracteristica importante, esta delimitada por temas, lo que significa que puede
estar compuesta hasta por 32 escenas (secuencia 72). La secuencia no es
concretamente una unidad espacio temporal, pero si es una unidad narrativa.

Lo que cuenta a secuencia en cuestion es la historia de la muerte de Oneida y

104 . :
Lo mismo sucede con la secuencia 43,
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estad compuesta por los testimonios de toda ta familia, de unos vecinos, del
novio de Oneida, de una conversacion telefonica entre Yuliet y su papéa. En la
secuencia se llega a la conclusién de que Oneida no quisc seguir a su esposo
a los EEUU, pero que a pesar de ello, el papa de Yuliet se siente culpable de
su muerte. De cualquier manera las escenas si son unidades espaciales,
temporales, o de accién. Cada vez que un personaje, aunque hable de lo
mismo, esta ubicado en otro lugar, cambia la escena. Por eso son 32 las que
forman la secuencia 72, una por ejemplo, es la entrevista al novio de Oneida y

otra el encuentro de Yuliet con él. El lugar, el tiempo y la accion son diferentes.

El tiempo tiende, en general, a una constante lineal, con algunas
desviaciones como en Amores perros donde se nos presenta el suceso nodal
de las historias como primera secuencia, la del choque: todas llegan a este
punto y vuelven a él, como en una espiral. La segunda historia continhia en el
tiempo desde el final de la primera y, la tercera es otro ciclo para entender el
proceso de conversion de Chive y ver alternadamente, las otras dos historias:
la de Valeria y Daniel ya s6lo como un recuerdc borroso y la de Octavio y

Susana como conclusién.

Casi todas las demas peliculas, especialmente las analizadas, si son
lineales. Aunque ;Quien diablos es Julietfe? se haya filmado en tres afos y en
la narracion se combinen los acontecimientos sin un orden cronolégico riguroso
de acuerdo a la filmacion, la historia se plantea en un tiempo que parte del
presente al futuro, con alguna que otra alusién a la interpolacién de accicnes
diferentes en momentos distantes: como en la secuencia 75 con los pasteles y

los cumpleanos de Yuliet.

Los flash backs de Bajo California, al igual que las visiones de Damian

sobre su esposa embarazada son mucho mas convencionales; reiteran
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informacion del suceso como una obsesion del protagonista. Podemos incluso
enienderlos como recursos retoricos que permiten evitar dialogos o mondélagos
y nos plantean un problema psicolégico y de conciencia. Como diria Epstein,
“reflejan una temporalidad mixta entre el pasado y el presente.”’® Como los
cambios de secuencia generalmente se dan por corte directo, se provoca una
confusion que normalmente se resuelve en la misma secuencia (como la
aparicién del vientre de la mujer embarazada en la secuencia de las ballenas.
Sec. 27) En estos casos, el espectador tiene que buscar inmediatamente el

significado y encontrarlc en las escenas siguientes.

Como ya mencioné, el cambio de secuencia por corte puede estar
marcado por movimientos de camara que funcionan come los antigucs fades,
disolvencias o puntuaciones estandarizadas. Pueden comenzar, con un
establecimiento del lugar en plano abierto, como a menudoc sucede en la
telenovela, gracias a la relacion que tuvo con el cine clasico en la adguisicion
de convenciones. Un intervalo temporal también puede estar unificado por

musica, especialmente cuando se trata del transcurso de un periodo amplio.

En el nivel de continuidad temporal E! callejon de los milagros es el mas
clasico de todos los textos analizados, el sonido siempre unifica el montaje de
cada secuencia, haciendo de éste un elemento casi invisible, lo que otorga a la
unidad fluidez y primacia a la accién. En este aspecto el montaje paralelo, del
gue hace uso constante, también evidencia la omnisciencia de la narracién
porque indica que sabe que algo esta ocurriendo en otro espacio y en ofra linea
de accion y mantiene el interés del publico amarrando las relaciones de sentido
de todas ellas. Bajo California, en cambio, tiene una sola linea de accion y su

montaje es lineal, a pesar de ello tiene la virtud de mantener el interés en la

%5 cir, pos. D Bordwell en El cine cldsico de Hollywood. p. 47
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histaria de Damian alternando sus dos problemas fundamentales (conocer su
historia y curarse de la cuipa) hasta unificarlo en un final Unico: el reencuentro
consigo mismo posibilita la reconformacion de su vida en un cicloe argumental

gue concluye en su andar por la carretera hacia el horizonte.

En Amores perros hay un recurso interesante en el paso de la secuencia
95 a la 96 porque un efeclo especial de sonido, el vendedor de tamales, crea
una unidad en el estado animico del personaje. Hay una transicion de la
primera secuencia: Interior. Cuarto de Chivo. Noche, a: Exterior. Calle frente a
casa de Maru. Dia. En general estas convenciones son creadas con musica
extra diegética; el caso de la utilizacion de efectos de sonido incidental nc es
tan recurrente en el grueso de las peliculas si éste no indica continuidad

espacial o temporal.

El tiempo también se ve madificado en su fluidez convencional por
medio de las reiteraciones de los sucesos vistos desde diferentes angulos de
camara, en las referencias al pasado de |a historia que ya concluyé {bajada del
anuncio de Enchant mientras Chivo recoge sus fotos, sec. 111), en el regreso
constante a un momento de una historia desde donde comenzamos otra nueva,
etc. En E/ callején de los milagros, sin embargo, se crea una convencién en el
regreso a la mesa de dominé pero no aporta ninguna informacion adicional. Y
esto se debe a que ademas de volver a la misma accion se hace desde el
mismo plano, con el mismo movimiento de camara y sin incluir elementos

narrativos desconocidos para el espectador. Es un truco, un truco facil.

En algunos casos las peliculas buscan proponer caminos de
significacion por medio del corte al ritmo de la misica no diegética, de la
entrada de acordes o frase musicales o incluso de los sonidos incidentales. La

edicién vertiginosa no permite una perfecta adecuacion al corte y crea la
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tension necesaria para crear expectativas del publico hacia lo que esta por
ocurrir en la narracion. Segundo Siglo hace un compendio ensayistico, diria yo,
de todos estos recursos y sus funciones: es una obra muy significativa para
camprender la evolucion cinematografica desde sus primeros pasos “ciegos”,
hasta nuestros dias plenos de efectos especiales y trucos pestmodernos

meliesianos.

El caso es que, el espectador esta obligado a ir descubriendo en
cualquier casc nuevas significaciones; significaciones especificas para cada
una de las peliculas aunque, en ciertas ocasiones, se haya recurrido a las
convenciones tradicionales como las transiciones, continuidades sonoras,
musica; a aportaciones realmente novedosas en términos audiovisuales y
narrativos o en el peor de los casos a trucos artificiosos y pobres en términos

cinematograficos.
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El espacio

Los encuadres, movimientos de camara, la perspectiva de sonido con
respecto al plano de la imagen, el sonido Dolby o THX, todos ellcs, san
recursos y sistemas que juegan un papel definido en la configuracién del
espacio cinematografico que, relacionado con el manejo del tiempo permitira al
publico comprender una pelicula como unidad espacio temporat y no sélo como
una secuencia de imagenes en movimiento. ;Quién diablos es Juliefte? tiene
una secuencia interesante en este aspecto. La secuencia 12 describe la
vivienda de Yuliet y su familia; mientras la cadmara se pasea por las
habitaciones escuchamos diferentes planos en los cuales se mezclan los
sonidos de ia casa, la radio con el informe del tiempo, alabanzas cristianas
interpretadas por Michel, noticias, musica popular; todo esto bajo un constante
relleno musical que se inicia en la escena de la calle, apenas después de que
Yuliet ha enumerado a toda la gente que habita en su casa. Todos estos
sonidos forman imagenes acusticas que nos refieren a un lugar en particular, a
la estrechez de espacio pero también a la estrechez de las relaciones

familiares.

Los primeros planos son encuadres muy recurrentes, dan una impresion
de intimidad, y como decia Alejandro Gonzalez sobre Amores Perros son mas
voyeurs; los planos abiertos solo se usan para situar, en cambio los medios y
cerrados se emplean para mostrar la accién. Una pelicula interesante en
cuanto a la desviacion de estos convencionalismos es EJ espinazo del diablo
{Guillermo del Toro, 2001) en donde la secuencia del asesinato de la joven es
presentada en un plano general en el cual o que se reconstruye es la
inmensidad del terreno donde sera abandonada vy el aislamiento en el que se
encuentra el refugio. Casi toda la secuencia fue construida con primeros planos

y planos americanos, pero el desenlace abre el cuadro y nos aleja de los

98



El espacio

personajes para acercarnos a la situacion, lo cual es un logro importante
porgue los planos cerrados colocan al espectador en una posicién ideal pero no
realista. Hay muchas formas mas de hacer cine de las que estamos
acostumbrados y mas alla del problema del realismo nos encontramos con la
capacidad de crear constantemente, nuevos modos de expresién y de
aprehension de una realidad especial. La evolucion pide al cine salirse de los
cancnes establecidos desde antafio y construir metaforas nuevas en cada

obra.

Nuestra percepcion también es una reconstruccién que contribuye a la
formulacién de hipdtesis y a su posible solucioén pero pone constantemente en
duda nuestras primeras ilusiones, no nos hace s6lo pensar en la narracion sino
en sus mecanismos de elaboracion. A veces nos obliga a reaccionar a golpe de
vista y no deja que fijemos nuestra atencion en todos ios elementos con el
mismo cuidado, sélo permite que relacicnemos impulsos y sensaciones. Hay
ciertamente una necesidad de crear tensién con los encuadres, como en la
escena de Bajo California donde la gria sale del circulo de guijarros y nos
revela una realidad distinta a la primera percepcion. Hay ocasiones en que los
personajes entran en su campo de vision o en su cantracampo, como en
Amores perros, donde la camara que siempre estd en movimiento si sugiere
campos y contracampos en los cuales es posible ver entrar a los personajes y
salir con la mayor sollura {sec. 28). La camara es un testigo evidente pero
incorpdreo, de vez en cuando puede estar dotado de materia y los personajes
pueden dirigirse a ella, como a un igual {(;Quién diablos es Juliette?). La
camara y el microéfono estan alli, en muchas peliculas actuales, mas que tratar

de evitarlos hay que verlos para entender que ésto es una pelicula.

El montaje discontinuo y en continuidad y los cambios de escenario,

tienen una funcidn narrativa mas o menos arbitraria en ;Quién diablos es
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Juliette? pero completamente a propdsito en los otras tres peliculas y en
general, en todas las peliculas de ficcion. Esto se debe a su técnica
documental, aungque debemos reconocer que de cualquier manera se trata de
construir un discurso con los trozos que se han obtenido a lo largo de los afios

de filmacion.

Por otrc lado, el proposito del corte no necesariamente esta motivado
psicolégicamente por el personaje sino por la narracion. Se trata de que los
cambios de punto de vista de la cdmara aporten informacion adicional a la que
podriamos ver incluso en la realidad. Se permilen hacer saltos de ejes,
restituyendo el equilibrio de uno con el otro. En Amores Perros esto se logra
porque en ocasiones se filmé hasta con tres cdmaras (excepto en el chaque

donde habia por lo menos diez)

De cualquier manera, la regla de los 180° y el montaje en continuidad
siguen siendo de Cro, aun en las peliculas contemporaneas por desviadas que
parezcan. Es uno de los paradigmas mas vigentes y aceptados hasta nuestros
dias y eso es porque el cine sigue contanda historias y para ello necesitamos
de ciertas constantes formales que nos permitan anclarnos en un conocimiento
previo para tener acceso al nuevo. Necesitamos entender la forma del relato

para comprender al relato.

Sin embargo, se propone a un espectador que tiene facultades para ver
y moverse mas alla de sus propias expectativas reales, como en los encuadres
de las pinturas de Bajo California'®. Se permite al publico ver todos los
angulos, incluso los techos de las cavernas, pero la cantidad y cualidad de

planos piden al espectador reorientarse cada vez que se presenta un corte,

108 .
Secuencias 52 y 56.
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pues dificilmente los planos se repiten y sélo en momentcs muy especificos
hay tomas de ubicacidon que nos sitian de nuevo en el espacio que

conccemaos.

En la mayor parte de las peliculas han
sido descartadas las sobreimpresiones y los
fundidos para crear efectos psicolégicos, en su
lugar se recurre a los lentes deformantes o a la
correccion de color para este proposito. Pero

también se han empleado técnicas de revelado

muy recientes como el silver retain, que crea un
efecto de contraste muy interesante porque satura los negros y revienta las
luces altas, de tal manera gue es posible lograr efectos muy dramaticos y

texturas profundas y densas. Amores Perros fue revelada con este proceso.

Por otro lado estan los recursos digitales que permiten crear espacios
virtuales y modificar los grabados o filmados. En Meéxico todavia son muy
pocos los largometrajes que experimentan en el aspecto espacial cuando han

sido filmados con accion viva, como en

Pachito Rex. Los cortos son mas proclives
a hacerlo justamente porque su duracion
les permite concentrar todos sus recursos
en limites temporales mas reducidos y de

esta manera los esfuerzos resultan mucho

mas fructiferos. Sobre éste tema cabe
hacer una investigacion especifica porque el mundo del cortometraje en
Mexico, ya sea ficcion o documental, ha cobrado auge en los Gltimos afios y
hay una cantidad importante de obras que requieren ser analizadas con todo

rigor.
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En fin, el tratamiento espacial no solo se limita a las angulaciones y los
emplazamientos, la tecnologia digital también ha permitido proponer texturas y
colores, planos sonoros y
sensaciones auditivas que
hace apenas unos veinte
afos todavia estaban muy
restringidas. Las salas con

audio digital han sido una

revolucidn cinematografica
después del sonido estereo, pero lo que llama mucho la atencién es que todos
recibimos los desarrollos tecnologicos de audio con un gusto enorme, en
cambio los desarrollos tecnolégicos digitales en materia de imagen son mucho
menos aceptados. Me pregunto si esto no se debera a la impresidn que
tenemos desde siempre de que el cine es ante todo imagen y no una unidad
audiovisual. Muy a pesar de que casi todos los actuales consumidores de cine
lo conocimos ya con sonido e imagen, nos aferramos a €l en ésta udltima
cualidad, lo que implica que la modificacién en el sistema sonoro tenga una
representatividad menor al nivel de lo que ncsotros consideramos como
meramente cinematografico, en el visual, perc ;no deberia ser igual de
alarmante o por el contrario, igual de grato saber que existen nuevas y diversas
posibilidades de filmar y de proyectar las imagenes que enterarnos de que

existen nuevas farmas de grabar y escuchar los sonidos de una pelicula?
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Conclusiones.

Cuando todo esto comenzo, parecia que me dirigia a descubrir qué era
de lo que hacia del cine mexicano ser un cine nacional y por aiguna razén el
camino se fue desviando hacia explicar (me) o que hace del cine actual ser

todavia y a pesar de sus avatares: cine.

Susan Sonltag decia “there is no peculiarly cinemaltic way [...] of linking
images”'”” Lo que significa aproximadamente, que no hay una forma mas o
menos cinematografica que otra desde que la liga de imagenes es, en si
misma, cinematografica. Y me parece que esta en o correcto hasta cierto
punto, es decir, hasta el punto en que esa imagen pueda ser incluso un fondo

negro (Dancer in the Dark,'®

{Lars von Trier 2000} con o sin sonido En este
aspecto me inclinc a pensar que es mas una
sucesion de acontecimientos, aunque esa
sucesion esté planteada de manera tan poco
ortodoxa como en la presentacion de
diferentes acciones en un mismo cuadro o en

momentos diferentes (The pillow book, Peter

Greenaway, 1996; Time Code 2000 y hasta en
Napoleén de Abel Gance, 1927)

97 Cir. pos. G. Mast en Film. cinema. movie. p. 10

7 Sola en lu version para salas porque en la versidn para video de esa secuencia de negros [ue sustituida
por una secuencia de trazos rojos. Esto puede deberse a que el mercado del video es menes maleable y
requiere muyor obviedad en los mensajes. Habria que ver. Lo que si es un hecho es que desde la
introduccion del video casero esta se convinio en una prictica comun, como por ejemplo en Gremlins If
(1992)
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Comencé preguntandome por el Nuevo Cine Mexicano, ese sello gue en
algun momento quiso garantizar, con su enunciacion, un modo de produccion
adecuado para las condiciones adversas de la industria cinematogréfica;
ademas de un estilo (o mejer dicho varios estilos) que representaban el cine de
autor nacional. ;Por qué Jorge Ayala Blanco hablaba del extinto cine
mexicano? me pregunté y llegué a pensar que no podria contestarme. Pero
finalmente, gracias a que el andlisis nos ha llevado por el camina de las
preguntas constantes, podemos afirmar que la etapa del Nuevo Cine Mexicano
se cerré cuando comenzo la de los grandes y medianos éxitos comerciales.
Notese que no estoy hablando de los reconocimientos en festivales
internacionales, sino de la recaudacion en taquilla; cosa que ciertamente en el
Nuevo Cine de los sesenta y setenta no se podia considerar ni remotamente

adecuada.

La muestra de peliculas que utilicé, a pesar
de mantener una constante de premics y
reconocimientos, viajes al extranjero, etc, no
necesariamente representa al mismo espiritu que el
de las peliculas de las décadas anteriores y a pesar
de que, por una especie de inercia, muchas
producciones realizadas en los ochenta y noventa
seguian siendo consideradas Nuevo Cine, y para el

agrado de varios un Nuevo Cine taquillero y bien

maro

dejaron de ser cine de autor y se acomodaron placidamente en la produccion

hecho, en realidad lo que yo encontré, es gue

clasica en contra de la gue, sin quererlo tal vez, el cine de los afios sesenta y
setenta se mantuvo, a pesar de la casi inminente decadencia de la industria
nacional. Asi que en términos estrictos se clausurd la etapa del nuevo Cine

Mexicano para comenzar una de cine mexicano clasico, con estrellas y
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directores figura como en la edad de oro (aunque sin ei glamour de la época)
con melodramas taquilleros, con comentarics halagiefios en la prensa

internacional.

De cualguier manera, aunque practicamente dejamos atras aquel Nueve
Cine, con sus caracteristicas propias, todavia se sigue realizando una que otra
pelicula que cumple con esas normas, pero en general, si hablamos de la
industria, podemos decir sin temor a equivocarnos que Vvivimos un nuevo ciclo
de cine comercial que cumple con estandares clasicos de calidad y debemos
recordar que esos estandares justamente corresponden a los del cine de

Hollywood, no hay que buscarle mucho mas.

Si nos preguntamos si ahora existe industria, debemos decir que si,
claro. Y no es la industria que conocieron nuestros abuelos en [os afics
cincuenta sino una industria modificada en sus bases gremiales, autorales,
técnicas y tecnoldgicas. O sea, una creacion del
siglo XXI antes de nacer. Es curioso gue sea justo
al final de la segunda mitad del sigio cuando el
sistema por fin parezca tomar forma y nos
proporcione visos de certeza. Y no hablo de
certeza econdmica porque es obvio que cada dia
estamos mas lejos del suefio americano, pero si
de que las pocas peliculas que se realizan en
México y con un equipo de produccion mas o

menos mexicano, tengan cierta penetracion en el

publico nacional. ;,Por qué? Porque dejarcn de
experimentar, “porque si hay formulas y dan resultado hay que emplearlas”
parecen decirnos las peliculas de los (ltimos afios. Evidentemente no todas

son formularios llenados con diferentes tintas y diferentes pufios, pero si es
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posible encontrar constantes que apartan al cine nacional del ensayo y lo
acercan al industrial. Probablemente también lo hayan separadoe del arte, pero
lo han mantenido vivo. No debemos olvidar que el hecho de hablar de industria
siempre nos refiere a la produccion en gran escala, realizada con estandares
definidos para complacer el gusto y las necesidades dée un meércado mas o
menos heteragéneo, pero con ciertas caracteristicas comunes que lo hacen ser
un publico potencial. Una de esas constantes, en un nivel argumental es el
empleo del melodrama. En general, solo hay dos tipos de soluciones en el cine
mexicano de los noventa: la que indica que el personaje, gracias a la fuerza del
destino, logra superar los obstaculos y aquella en donde el destino impide que
la voluntad del personaje se sobreponga a las circunstancias adversas. Hay
muy poco a casi hada de voluntad y es muy dificil encontrar que una toma de

decisién impligue encontrar con éxito la salida a favor del personaje.

A pesar de que esto de los estandares pueda significar cierto desédnimo
para espiritus combativos y romanticas, que el ¢ine nacional haya encontrado
el camino amarillo a los éxitos de taquilla, da la oportunidad para continuar con
el ensayo y la experimentacién y proporciona un sano equilibrio entre todos las
aspectos de un medio complejo de hacer, entender y explicar. Asi, tenemos en
nuestro haber cinematogréfico desde Ef bulto, hasta Pachifo Rex, pasando por
Principia y fin (Arturo Ripstein, 1993), Perfume de violetas, Amores Perros,
Cabeza de Vaca (Nicolas Echevarria, 1990) y tantas peliculas que hemos visto
o0 hemos dejado de ver porgue s6lo duran unos dias en cartelera como Bajo
California, Segundo Siglo, La perdicion de los hombres, Exxxorcismos, Seres

Humanos, entre otras.
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Muchas veces parece que el cine mexicano, en su bldsqueda por
desarrollar modos innovadores de contar las historias, experimenta con las
formas que se usaron © se usan en ofras industrias, a veces hasta de manera
inocente; pero siempre tratando de encontrar la formuia del éxito en taquilla.
Esto no es privative del cine mexicano, Hollywood 1o ha hecho durante toda su
historia; hay que recordar que han sido los mejores adaptando modelos de
vanguardia; de las vanguardias europeas, japonesas, chinas, y la mayor parte
de estos modos de narrar y de producir se han convertido en
convencionalismos, lo que ha provocado que el cine estadounidense mantenga
la evolucion de sus sistemas narrativos y de produccion a favor de la
conservacion del cine clasico. Es el que mejor adapta y codifica los nuevos
descubrimientos para beneficio de la industria y regocijo de su publico que, por

cierto, no es solo el de habla inglesa sinc de todo el mundo.

Ya entrada la década del 2000, las peliculas mas taquilleras son
precisamente la mas convencionales y me refiero al convencionalismo del cine

clasico gue, como acertadamente dice Jean Aumont’® es el cine de los EEUU,

169

1. Aumont. El rostro en el cine, Espaiia, Paidds. 1998, p.48
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el cine de Hollywood, no el cine de autor, no el de ensayo, o sea, no el Nuevo
Cine Mexicano, pero si aquel que conjuga en su interior todos los avances y
rectificaciones dei proceso de produccion y narracion que han sido exitosos en
la historia del cine. Es muy significativo que en el 2002 1a pelicula mas exitosa
haya sido E/ crimen del Padre Amaro, éxito debido evidentemente a la
publicidad gratuita que le hizieron la Iglesia catdlica, Procultura y demas
ciudadanos reaccionarios; pero también porque entre actores y equipo de
produccién parece que se ha hecho una base sobre la cual se garantiza que
podemos ver peliculas dignas, bien hechas y algo que se presenta como muy
importante, que es una pretensién de critica social. Al final nos podemos dar
cuenta que formalmente esta pelicula, como La habitacion azu! (Walter
Doehner, 2001) y la mayor parte de las que aparecen en el listado de peliculas
realizadas entre 1987 y 2001""’, no son mas la propuesta de nadie, sino mas

bien un producto que cumple con ciertos estandares de calidad que prometen
(aunque no lo cumplan) una afluencia del publice a las salas cinematograficas,
lo suficientemente significativa, como para recuperar la inversion y volver a

producir.

Ahora, ;qué entendemos por peliculas bien hechas? Segun el analisis
presentado, estas obras mantienen una observancia mas o menos estricta de
las regias clasicas del encuadre; relacion de la imagen con el cuerpe humanc,
composicion y perspectiva. Del montaje; guardan la relacién de ejes, cortan en
raccord, muchas veces manteniendo por unos cuadros el sonido (over fap) para
evitar los cortes abruplos. Fotografia impecable gracias a las técnicas
adquiridas por el uso del equipo en la escuela mejor pagada del mundo: la
publicidad y en la cual se puede experimentar, casi sin miramientos, a fin de

tener la imagen mas actual, mas innovadora y sobre todo mas rentable.

"% Vid. Apéndice 2,
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Actuaciones convincentes, que tienen mas gue ver con un compromiso de
verosimilitud que de verdad y que también se han ido adquiriendo gracias al
aleccionamiento constante del publico que estd acostumbrado a ver a sus
personajes en series televisivas, telenovelas, comerciales, videoclips, y ofras
pelicutas. Lo que también permite a la industria crear una especie de star
system en donde se aprovechan desde los recursos mas sofisticados como la
internet, hasta los mas antiguos como la entrevista en medios y las apariciones
constantes de notas sobre la vida privada de los famosos para crear
expectativas en el publico y mantener en su mente la vigencia del actor de la

proxima pelicula que necesita ser éxito de taquilla.

El sonido es ademas de protagonista, el gran aliado del cine mexicano.
Como en Hollywood “el sound frack de la pelicula esta disponible en su tienda
de discos preferida”. Cada dia mas peliculas se disefian en estudios de audio
especializados, por gente que hace comerciales, discos, radio y que tiene a su
disposicion la mas alta tecnologia. El sonido digital es el mejor aliado del cine
mexicano porque hoy dia ya sabemos qué dicen los protagonistas de las
peliculas que vemos y no estamos a expensas de gué tan dafada o no esté la
copia compuesta que se nos toque en suerte presenciar. Ademas las salas de
exhibicion en manos de transnacionales, ncs dan la posibilidad (por lo mencs
en las grandes y medianas ciudades) de acudir a una proyeccion que debe
garantizar un estandar de servicio que satisfaga nuestras expectativas y si en
algin momento éste no se cumpliera existe la posibilidad de exigir la restitucion
de nuestra entrada. En general, la industria musical se mueve en terrenos muy
cercanos a la industria cinematografica y la acompafia; las grandes
producciones cinematograficas también tienen grandes producciones
musicales con los grupos o solistas de moda cuyo reconocimiento es suficiente
no solo para vender una pelicula sino los discos y demas productos que de ella

deriven.
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De cualquier manera estd completamente permitido alternar estas reglas
clasicas con apcrtaciones surgidas de otros medios y otfras artes, como las
correcciones de color viradas hacia algin tono en especial, muy propias de la
moda de los comerciales y los videoclips; los cortes acelerados y secuencias
de montajes paralelos en donde se cuentan no sdlo dos sino incluso cinco, seis

0 mas historias alternas, etc.

Asi que el cine nacional puede ciertamente repuntar hacia una industria,
porque esta reencontrando el mode de hacer que un gran publico consuma sus
productcs y posibilite la reinversion en otros similares. Claro que la situacion
economica mundial puede poner en entredicho la capacidad de la industria
nacional para cumplir con sus expectativas, pero cuando un productor ha
encontrado la férmula por medio de la cual sus productos se venden, tiene un
cincuenta por ciento del camino recorrido. El otro cincuenta por ciento no
depende solo de él sino de las condiciones de distribucion y exhibicién que

existen en la zona.
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Nos enfrentamos a una coyuntura
tecnoldgica. El video digital da opciones
tan accesibles que ya no podemos estar
seguros de que un relato audicvisual que
no haya pasado en alguno de sus

procesos por el celuioide, no pueda

ilamarse cine’’’, sobre todo cuando eso
que a algunos les parece tan alejado del tradicional lo vemos como una
pelicuia y, para el publico cinematogréafico una pelicula es cine. Lo que es cierto
es que los términos cine y film indican que una pelicula es un material y un
proceso. Es factible que muy pronto nos demos cuenta de que existen
productos cinematogréficos que no solo se fabrican a partir del celuloide, ¢ sea,
que en términos estrictos no serian filmes aunque tampoco podamos negarles
el derecho de ocupar el espacio que algin dia fue exclusivamente propiedad
del material con el que las peliculas fueron hechas. No estamos lejos de
camenzar a madificar nuestra concepcion del cine a partir de sus soportes
tecnclogicos. Muy pronto podriamos estar hablando de cine en video, cine
digital y cine virtual o cibernético. Ya para estas alturas de la Historia, el
cinematdgrafoc ha demostrado ser capaz no sélo de ligar una imagen con otra,
sino de contar historias con recursos que hace veinte afos ni se nos hubieran
ocurrido. También comienza a demostrar que su raiz elimologica puede dar
cabida a todas las propuestas técnicas y avances tecnoldgicos que sean

posibles siempre y cuando €l fin, o sea, narrar en una gran pantalla a un

111 . . . . .
Vid. e. g. Lxixorcismos de Jaime Humberto Hermosillo
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publico dispuesto, se conserve. En sintesis se requiere por un lado de la

intencién de hacer y por otro, de la disposicion de ver cine.

Esto, que parece una contradiccidn, debe guiar nuestras reflexiones por
un camino mucho mas flexible que el de la Teoria en términos axiomaticos.
Debemos entender que el cine no es un fenoémeno limitade y definido sino que
esta en constante movimiento y que por lo tanto sélo es posible estudiarlo en

su devenir y en su relacion con los sistemas que le son correspondientes.

Parece ser que al plantearme el tema del cine mexicano a partir no sélo
de estructuras sino de articulaciones y relaciones de sentido me separé mas de
lo que esperaba de la semidtica y me acerqué mas a la hermenéutica, cosa
que me complace porque a pesar de que mi objetive no era precisamente
hacer una interpretacion de las peliculas que analicé, la teoria sin interpretacion

tampoco nos lleva muy lejos.

Las reflexiones tedricas que propongo en este trabajo rebasan cualquier
respuesta a las hipdtesis planteadas. Ya parece obvio, a estas alturas, que el
cine y los comerciales, los videoclips, los videojuegos, los performances y los

programas para television se relacionan; pero en realidad

[ WA Prarinon 2

lo que es importante de esta larga reflexion es que no
podemos hablar del cine como una cosa dada, ni siquiera
como un medio expresivo con reglas especificas que se
deban seguir porgue, si miramos hacia atras nos
encontramos con la inica certeza de que el cine es lo que

vemos y no so6lo lo que ha sido o lo que alguien nos dice

gue debe ser. Hablar de cine en términocs normativos nos
llevaria a dejar de lado muchas obras que todos hemos reconoccido como buen

cine hasta ahcra. Hablar del cine como sucesién de imagenes filmadas, nos
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llevaria a descartar a Von Trier o a Greenaway de nuesitrc mundo
cinematografico, nos llevaria a negar a Jaime Humberto Hermosillo o a Arturo
Ripstein porque han experimentado en video, sin entrar en las honduras de sin

son obras artisticas o no.

Ya nos quedd claro, que el cine no necesariamente liene que hacer
obras maestras sinc producir y obtener ganancias para seguir el proceso
industrial que le permite conservar su existencia. Es como cuando un fotografo
tira tres rollos y de él salen cinco fotcs maravillosas: hay que producir para
tener como llegar a iener obras artisticas. El aspecto de cine es un poco mas
complicado, claro, pero en términos generales se acerca mucho a este
ejempio. La cinematografia es una industria costosa y lo que esta de por medio
es el gusto del publico. Por eso hay que producir, para tener un producto que el
publico pueda consumir. Si del cumulo de peliculas que se realizan al afio en
México, una o dos pueden ser consideradas como obras artisticas estamos del
otro lado, perc no podemos pretender que todas |as peliculas que se hagan lo
sean. Lo que si debemos esperar es que no se deje de filmar y sobre todo que
no se deje de crear. México presta al afio una buena cantidad servicios de
filmacién a compafias extranjeras y esto contribuye a que la industria no se
desplome por completo, pero lo que genera una cinematografia nacional, como
vimes, no solo es lo que se fiima, sino lo que se termina como pelicula lista
para la exhibicidn, lo que contribuye a la cultura y a la generacion de producto

interno bruto.

Evidentemente no debemos tomar tan al pie de la letra el asunto de que
hay que producir, como para permitirnos hacer bodrios cinematograficos, es
obvio que la industria debe tener un estandar minimo de calidad pero eso
tampoco es alge que a un tedrico le corresponda establecer en primera

instancia, el asunto de lo que se debe presentar o no en una pelicula; como en
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cualguier medio audiovisual, tiene mas que ver cen cuestiones de indole moral
que con el problema ontoldgico del cine. Lo que si es cierto es que para
consolidar una industiria nacional no sélo es indispensable que se haga sino
que se vea, y nosotros cinéfilos o no, tenemos un deber moral de consumir lo
que el pafs produce bien, es decir, que tampoco nos podemos dar el lujo de
criticar la baja produccion cuando peliculas como Seres Humanos o como

Segundo Sigio casi no tuvieron entradas en taquilla.
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El cine es uno de tantos fendmenos que solo se puede estudiar en su
complejidad tctal cuando ha sido estudiado en sus particularidades. Estudiar al
cine en sus aspectos constitutivos es una herramienta muy util para tratar de
entenderio en su totalidad, la década de los noventa en Mexico, a pesar de
haber arrojado al mundo sélo un poco mas de doscientas’*? peliculas de todos
tipos, tiene una cantidad inimaginable de secretos por descubrir. Me pregunto
si el primer planc que vemos ahora tiene el mismo significado que el primer
plano de la década del los sesenta y setenta, me pregunto también cual es su
relacion con los primerisimos planos del cine mas reciente; no puedo dejar de
pensar en cédmo sera el cine dentro de cinco afios, porque la tecnclogia nos
empuja en algunos cascs pero en otros nos provoca la inquietud de replantear
el camino, sera realmente que el cine en celuloide tiende a desaparecer o
resultara ser un material alternativo, se convertird en bandera de disidencia o
realmente la tecnologia digilal demacratizara un medio elitista casi por

definicion.

Resulta muy alentador pensar en el desarrollo de nuevas formas de
expresion a partir de la tecnologia, pero son ingquietantes también las
consecuencias que la adopcion de efla acarree al gremio cinematografico
tradicional. Sobre cine siempre hay muchcs temas por discutir, todavia seria
interesante tratar de definir el estilo del cine nacicnal contemporéneo porque
eso nos puede hablar no sélo del aspecto industrial del medio sino incluso de
un modo de vemos frente al resto del mundo. Yo crec gue si tenemos un estilo

nacional prapio; que el cine mexicano si se puede distinguir del resto de las

"2 Vid. Apéndice 2.
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cinematografias internacionales, pero puede no quedar muy claro cuél de todos
los cines que podemos ver hoy en México, corresponde a ese cine nacional. El
cine de autor es un modelo dificil de estudiar porque justamente se subordina
al hombre y no necesariamente a la nacicnalidad, es el caso de peliculas como
¢Quien diablos es Juliette? o Bajo California que sientan las bases para la
realizacion de ofras con caracteristicas de produccion y narracion similares
pero que aun no estamos preparados para a distinguir porque el periodo
transcurrido entre la propuesta y la asimilacion es aun muy corto. Todavia no
podemos afirmar que ;Quién diablos es Juliette? (por decir algo) provocéd que
Segundo Siglo fuese como es, porque aungue las peliculas se hayan exhibido
con muchos afios de diferencia, varias de ellas se filmaban o editaban durante
el mismo periodo y solo a partir del afio 2000 mas ¢ menos, podremos
empezar a ver resultados gue provienen no sélo de las aportaciones del cine

nacional sino incluso del cine mundial.

Este cine de autor, que por lo general se diferencia del cine comercial en
lo que respecta a sus modos de produccion (tiempo de realizacién, recursos
financieros, técnicos y humanos) es un modelo adoptado por un buen numero
de producciones mexicanas actuales y aporta un modo de narrar especifico
porque las condiciones lo permiten y lo exigen. El equipo de produccion y muy
en especial el director, se da su tiempo para filmar, y después para
postproducir con sus propios medios o con los que consigue con el transcurrir
del proceso, lo que no pasa necesariamente con el cine comercial, que
sostiene mas inmediatamente a la industria porque sus procesos estan mucho
mas estandarizados y sus resultados deben verse en un tiempo mas preciso
gue el de los anteriores. Las formulas del cine comercial son mucho mas claras
y la influencia que sobre éste tiene el cine de autor se ve mas inmediatamente
que entre cines independientes. Como vimos, la adopcion ingenua de lcs

encuadres inclinados, las camaras flotadas, los puntos de vista subjetivos son
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obvios en este tipo de peliculas, cuando en el cine de autor parece querer
decirnos algo, en el cine comercial parece solo decir que ya estamos
acostumbrados a ellos y que por lo tanto deben querer decir algo aunque ese

significado nunca pueda esclarecerse.

Generalmente quien ha participado una pelicula de autor exitosa
aparece en el cine comercial como garantia de calidad (por ejemplo Damian
Alcazar) pero también se aprovecha la publicidad que se la ha hecho a una
estrella en otros medios, la Televisidn es uno de los principales creadores de
estrellas en México y en realidad aqui no existe una diferencia tan radical entre
un actor de TV y uno de cine como sucede por ejemplo en EEUU, por lo que la
adaptacion a las circunstancias es muy sencilla. Tal vez no suceda lo mismo
con el teatro, peroc lo que si es cierto es que si un actor hace cine y TV,
independientemente de su talento, es muy factible que pronto se vea instalado

en aiguna obra de teatro y con muy buenas referencias publicitarias.

La interrelacion de los sistemas aqui es tan evidente que parece obvia,
pero no lo es, porgque asi como he dicho que la situacion del teatre frente al
cine no es directamente proporcional a la inversa, la relacion entre medios que
son mucho mas cercanos solo se puede distinguir desmenuzando las partes
constitutivas de los textos que estan en discusian. No sélo se trata de enumerar
los préstamos y plagios que hace un medio de otro, sino entender sobre qué
bases culturales, sociales y econémicas se fundamentan. La discusion sobre
estos temas abre la posibilidad de entender cuales son las condiciones que
llevan a una sociedad a adoptar ciertas pautas de comunicacion y a desechar
otras. Entendiendo estas relaciones podemos incluso estar en posicion de
evaluar los efectos que una determinada politica cuitural trae consigo y de
sefalar los vacios que ha provocado. De momento puedo decir que pese a

estar el cine tan relacionado con la industria publicitaria, o quiza gracias a ellg,
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Conclusiones

la produccién de peliculas de corte documental, por lo menos en el ambito
independiente ha florecido y me aventuro a crear la hipétesis dificil de
comprobar, de que se debe a la necesidad de los directores por crear
proyectos personales que se alejen de las exigencias de un perfit de
consumidor concreto que justamente es sobre lo que trabajan la mayor parte
de su tiempo. Con todo, el verdadero director de cine es un creador, el equipo
de produccién es un equipo creativo que permite que la obra se realice en los
términos mas apropiados. Debe de haber una necesidad de expresion muy
importante para que una pelicula sea realizada, especialmente cuando el

proceso se pueda llegar a alargar meses e incluso afios.

St el documental se ha abierto brecha es precisamente porque tiene mas
posibilidades de experimentar en el aspecto narrativo. Asi como la ficcion tiene
la virtud de permitir la experimentacion el nivel de realizacion contando una
historia mas o menos convencional, el documental da la cportunidad de
proponer en el nivel del montaje. El documental, tal como se filma actualmente
no liene mas recursos que la camara, el material y la capacidad humana, pero
permite usar infinitas maneras de postproduccion. No sélo se puede hacer una
correccion de color poco convencional, sino que se puede jugar con el tiempo y
el espacio de una manera mas flexible que en la ficcién, al fin de cuentas,
entendemoes que el documental es una interpretacién de la realidad y a la

ficcion se la ha impuesto, por tradicion, intentar ser un espejo fiel de ella.
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Apéndice 1.

Tablas comparativas.
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los espia en unas sUites. espera a cAmara car
luig, se hace de noche, | 0 sigua
hasla una tienda. Intenta malario
paro unes nifos se atraviesan !
Int, Velatorio. Nache Velono de Ramirg, Qclavio insisle 3:12:00 [ Camara en manc 1a. Esc. Dentro del valatario. 2a. Esc. Fuera
a Susana en irse junios. . .
Inl. Casa Chiva. Noche / Ext. |Chivo encuentra a sus perros 3:38:00) 15 Camara en mano 1a. Esc. Chivo entra a ta casa y descubre a cofi, luego enira a
Patic noche, muerlos, los quema y se acuasta, su cusro v descubre perros. 2a. Quema perros.
’53 queda con Cof P . :
Int. Cuarto chivo Noche Chlvo acostado en su cama se 0 55:00‘ 5 Camara en mano. POV chive. Fade a negros al apager la (uz
pane los lentes para ver claro, ve Top ¢
la foto de su hija en la pared, se
vuelve a gultar los leples 5 _
Inl. Cuarle Chivo. Dia Chivo saca unas pislola y esposas| 0:26:00 3 CaAmara 8n mano Plano secuencia, intarcortes atetera y anteojos
del cagn_ - i
Ext. /Im. Calle. Noche Chiva secueslra a Luis . Camara en mancy |Sec. Cividida 1a. Ext. Block Buster y 2a_ Inlarior coche.

Tl




ccl

Bac.
Ne.

|7104 ‘Im Cas.a‘Cth. Dia

Chivo lleva a L.uis a su casa, le
informa que Gustava lo mandé
matar, s& enlers que son medios

‘Demm y fuera de
. 'cocina al pasliio

Cémara an mano.

Fada a negros

harmanog _ ) | — | - —
105 [Inl. Pasillo casa Chivo. Dia  IChivo sale de su casa. defa a Luis | 1:36:00] 1 | 8 [ 17 [Camara en mano TOvar lap de audio. Misica proviene de grabedora gue prenda |
[ con Coll, - v i i ; ; Chiva
. 106 ‘Ext. Deshuesaderc. Dia Chlvo lleve a vendar ¢l coche de ; 0:32 OD] 17710 [Céma ren mano Intercorles de plezas de coche Interior coche come punto de
i . Luis ! 'denlro y luera det vista
| : : ‘coghe
! 107 jExt. Calle, Dia Chivo llama a Guslavo paraque fe] 04200 7~ 3, & 'Camara en mano Master ablano, con inlercortas de leléfono. Misica de los
! | Rague el resto del dinero ! | Rolling guse vlene de a secuentcla anlerior. Voz off Guatava
+ 108 |Ext Celle. Cas chiva Dia. ! |Guslavo lega a pagarie al Chivo 23400 119 I 37 {camara en mann Over lap de Musica Rolling vienne desde secuencla 106
Int. Casa Chvo. Dia descubre a su hennanc ! ! |
secusstrado, chivo los enfrenta y o |
. 3 qolpea a Gustave. | : ‘ !
i 109 |Exl. Andenes central Oclavio espera a Susana y no 056800 1 1 . 1 |Cémara en mano {Planc secucncia Musica leit molil con trompetas come de
| camignara. Noche llega. Decide no irse o ' ' mariachi. Te vas “"angel mio . .
' 110 |Inl Bafio. Chivo. Dia. Int. Chlvo se bafia y cora el pelo. Deja| 3:36 007 3 | 19 ‘ 42 Camara en mano. Sacusncia dividida en tres. 1e. En el cuarto de bafic,, 2a. En la
Cuarto Chivo. Dia. Int Pasilloja los nermanos con |3 pistola. Los ; ! . | recAmara selviste y recoge todas sus cosas. 3a. Libbera las
: casa Chivo. Bia themmanos tralan de apoderarse del i | ‘ J manos de los hermanos y deja pistola en el piso. X
la pistola. . : ] i _ »
131 |ExL Calle M&guina de Fotos. |Chivo se toma una foto en una : 1‘03-00| 1 6 18 ‘Cémara snmano !
" |Dla maquina de instanlanteas. La ' identro y fuera de i
A pega en su &tbun y quita 1a de &l camioneta
barbon. Acranca. Eslan bajendo el
latrero de Enchant I : R
Ext. Casa de Maru. Dia / 'Chivo enlra a casa de Maru. Le 4:26:00] 2 | 7 | 10 [Carara en mano Secuancia dvidida en dos. 1. Ext. Chive fuerza la cerradura de
-|Interior. Pasillo y Racamara deja dinerc, su foto yunrecado ! i |a puerta de la calle, 2a. Chivo en la recagmara. Plano
Maru Dia an su contastadora. Promete que | ‘ secuancia del final recado en el teléfono con intercortes a la
. regresara cuando lenga valor I | L maquina conlesladora.
Ext, Deshuesadsro. Dia Chivo vende la comioneta [ 1:35:000 1 9 | 15 'Cémara en mano 0  |Secuencia final Musica aver lap con créditos finales v
Nombra a Cofl Negro Se va con é| ‘fi]a aras de piso dedicatoria
—_— par un terranc seco y parlide | H -
| 114 |Fondo negro Crédilos finales 4:45:00| 2 1 1] Induyen dedicatona final . "A Luciana porque también somoes (o
I ! ‘ H | ‘ que hemos perdido.” La musica de la secuancsa final continua
l . hasta terminar en los crédilos. Cuando termina entra olra
e !

versitn de Lucha de Gigantes,




Misidn. Toma fotos del dltimo
india.

fija

Baijo California ‘
Sec, Secuancia Descripcién Pt [ ¢ F- o TSy T Manelo de Cémara Otaervacionos Imagen / Sanido
(¥ |Créditos Ivcialas Tipografia blanca sobre fondo 1] 1] 1 |Fim
neqro .
2 |Créddos inicialas Tipogralia Azul sobre fondo mapa 0:55:00[ 2 2 19 [Top ¥ copy sland Disalvencias scbre el nusmo plano, se va dejando ver el mapa
. en la arena y mapa en papel thecho en la arena. Recorrdo por el mapa de papel. Sonido |
o : [p\aya se mezcla con masica y over lap a siguienle secuencia. |
3 jInt. Camionsta. Dia Damlan va porla carretera de San|  0:27:00] 2 © 5 | 11 | Cam car. Riggs en la |Sonide direclo mezclado con masica y sonido de cst
i Diege a cruza hacia México . camionata. Camara
i Escucha el cst que su esposa e . flia en la calle
delo. |
4 [Ext. Alberca. Dia iEsposa nada en alberca 0:05.00/ 1 1| 1 |Cémara hja. Picada |[Continuidad de sonido con el cst. Del coche. Imagen en B/N
I ~ ! : [lipo videe.
5 [Inl, Camionela Dia Damian escucha el casete. 047,000 1 7 ' 18 [Camara car y ja en {Contlnua el sudio del ¢st
| recuerda el accidente . ; los pusenles
6 |Ext Carelera. Nocha Muyer es atropsllada 0:08:00] 1 5 | 5 |Camaracaryfijaen |Efeclos audiadel accidente.
la calle
7 |Ext. Carrelera Frontara. Dia |Damian llega a la frontera con 0:51:00] 1 +‘ 8 | 20 |Camara car y lija Canlinua voz de csl. Efactos incidentales, sonido directo,
N México R sobra |a carretera. cancion Mary has ...
"8 |[Ext Jardin. Dia Esposa s6 agacha hacia camara 0.05.00] 1 1 1 |Camara fija Calor hacia sepias, tipo video. Continua cancion de Mary,
; | contrapjcada
g |ExL Carmelera. Dia Damian pasa la fronlera y llega 1:16:00f 2 | 7 | 8 |Camaracar. riggs  Intercala mapa de allas de carreleras enire secuencia de
hasla Baja Califomia | Copy stand para icamino, elipsis temporal, Misica con calloss répidos, pasa por
. | mapa una pared de metal.
10 |Ext. Alberca Dla Esposa acoslada junto a alberca 112000 1 T 1 1 |Esposa pasa su Continlia musica de celtos, comienza un sonido offl de alla
mane por el agua de
. B la alberca
11 |Ext. Carretera baja California.|Damién contintia su camina. 2:50 00 1 7 | 12 |Damian encuentra Sonido off esposa: Sahes gue te qulero. Sonide directo
| Dia ' muchos coches carrelera.
i ; volteados an la !
. . ! carretera
12 |Ext, Camalera. Noche Damian sigue su camino noclurno 1.2000] 2 | 10 | 22 |Damian se detiene a |Elipsis temporal de madrugada a ncche, Musica de
I | hacer una escullura  |instremenlos de viento. Fx. Sonido carrelera, los coches pasan
1‘ i con piezas de melal. [junto a él.
R Slaue su camino o
13 |Ext. Camretera. Dia Damin se queda varado por [alta 0.56:00| 1 1 1 |Camara car, plano Planc secuencia largo desde primer planc cara hasta LS
de gasolina secuencia, carretera en camara car. Sonidos incidentalas carretera . Mo
_ . san autos. VientQ,
14 |Ext. Pusblito. Noche Damian llega a un pusblito, a 1:42:00; 1 4 | B (Camara en dolly y fija |Damian loca la puerta de una casa, se encuentra a un senor
buscar gasolina I que Io Invita a pasar la noche en su casa. Sabemos que no es
' de San Franmsco del Rincon y que na conoce las pinturas.
. Sonido dirgcto. Luna y montafiag
15 |Exl. Patio casa. Dla Damidn se calienta al fuego 0:53:00, 1 5 | 8 |Cémara en dolly y ja|Damian llega a la casa del Seficr, an sl patio hay varias mujeres
paradas en |a pared. Calentandose.
| 16 |Inl. Recamara viejo. Dia El sefior ensena a Damién las 2:13:00] 1 | & | 20 |Camara lja Secuencia conlada en contraplanos. Sonido directo. Las
revislas y cuenla la hislona del ! safioras se asoman desds el pasillo.
descubrimignto, _
17 |Exl. Desierlo. Dia El sefor Meva a Damian a la 2:05:00] 2 | 8 | 12 |Camaraendolly, y |Damlan toma folos del indio y hace un arbai con ellas. Se pasea

por la misidn. Musica de metates. Foto de indlo en 1er plano.




restaurante, lo alicnde una
embarazada.

0:58:00] 1

paneos a las paredes

18 |Ext. Desierto Carretera. Dla |Damlan conoce a Retes. 156800, 1 ‘ 11 | 24 |Camara en dolly y Damian conoce a un caminante que le cambla su sombrero por
' ' fija. nserts lagorray la regala piedras para hacer saliva. Tiene que
. _ |caminar para pagar una manda. Final fo
19 [Ext. Relén Carretera. Dig TDamidn se detiene en reién 1'57:00| 1 | 14| 30 |Cimara en mano, Damian s detenido en al relén. nos enteramos que es arlista y |
. ~ Dolly Que BXpong BN s MusSaos |
20 I1Ext. Carrgtera Dla |Damian sigue su camino Llora y 11400 1 6 | 30 |C&mara car. En mano|Damlan va por la carrelera, ltora, frana. Corte a accidente. !
japriata el freno dentro del coche Misica de viento y cuerdas. somdo over accidenta
21 |inl. Camioneta, Noche Sefiora es atropellada por Damian ®:02:00[ 1 2 2 |Cémara fija inl Darman alropslla a una senora.
s ' Coche,
22 |ExL Carretera y Playa. Dla |Damldn frena y se difge hacla unal 247000 3 | 16 | 24 |Gamara cary fija Damian frena. cambia de ruta entra por camine de trerraceria
! playa Copy sland hasta ltegar a una playa. intercorta a mapa de carreteras. En la
) : L playa el agua lieng algo rowo sangre.
| 23 |Cxt. Calle centro comerclal. | Damién se baja de su camioneta, O'ZZ:OOJ 1 i 3 ‘ 3 |Camara sn mano. Flash Back. Danuan en San Diego mira el golpe de su
|Noche 1ve un golpe enla defensa i Doliy camiohela después de atropelar a la seftora.
24 'Ext. Playa. Dia Damian rira el golpe de la 0:08:00( 1 2 | 2 |Camarafija. lld a Damian en la playa recusrda o/ momento &1 qua [legd al centro
delensa 77 Darnidn comarcial
25 |Ext. Calle centro comercial.  |Damidn mira el golps de la x:06:00 1t 2 2 |Camara fija Flash Back. Damidn an San Diego mira el golpe de su
HNoche defensa ] _ camioneta despuss ge atropellar a ia sefora
25 |Ext. Playa. Dia Damlan quems la camionela 152 mf 1 | 11| 12 |Camara en dolly, fija, |Combina Hi spead con camara normal. Sonido efecics de
. ~ picade casi tap explosién y musica cusrdas ¥ metales. Fads out.
- 27 |Ext. Playa, Dla Dami&n mira a Ias balionas, 111000 2 10 18 |Camara fija y enun  (Fade in. Intercortes de esposa en blanco y nagro. Ballenas
L recuerda a su e8posa embarazada f : barco 'Final de intercons a su mujer
. B ) I
28 |Ext. Playa cemenlerio de Dami#n arma el eaguelsla de una 1 36:00‘ 2 i 8 \ 12 |Camara an mano i\ntemorla de pintura rupestre de ballena. Sonidos Incldentales |
balleng. Dia ballena B L | ! Dolly de ballenas y mar, Fillrc azul, i
29 -Ext. Faro, DTa Damian llega a faro, pasa {a noche 2'24-00| a ‘ 18 | 23 |Camara sp mano. Mapa y pisadas, Secuencia de dos dlas con musica de cuerdas.,
ahi, hace una escullura con \ i Dolly Darni4n hace una gran caracola de conchas, con una veleta en
! conchas , : \ el centro Disolvencia a mapa da |a sac. siguiente
I
30 |Ext Deslerto . Dla Damian camina por el desiero, 353 DDF 3 117 | 38 |Gamara an mano. Mapa y pisadas. Secuencia de franscurso de viaje, con muchos
encuénird un cascabel, alucina a Dolly. Steady? Tnpté (fuera de foco, alucinantes. Escullura de pledras como en su
una persona con su velela, con lid frente Tild gue modifica el aspacio . Misica minimalista de
Termina el agua. Grita como \vienio, somdo de ballena, pasos,
R ballena R i
31 'Ext. Deslerto. Dla Damian encuentra agua, haca un 1:12:00) 1 | 6 | 6 |Camaraen Inpiéy en|Toma fija de moniana y arena como transicion. inlercortes de |
| refuqlo para dormir mano luna, Cia Cae la noche |
32 |Ext. Pledras. Dia Damign camina par un amoyo de 1:08:00] 2 | 7 | 10 |Camara en mano Intercorte de luna diuma entre secuencia anteror y ésta
pledras con grabados, pisa una | | Intercortes a dibujos en las pledras, sonido de piedras, musica
comg |a de su Irenle | | | de vientps v cyerga: _
33 |Ext. Deslerta Dia Tormanta de arena 02800 1 @ 3 ’ G5 |Camara fija y en Cortas sobre Damian caminando en una tormenla de arana
' mang Sonido de viento y arena. Fuere de foco a secuencla siguiente, |
34 |Ext. Carrelera desierto Dia  |Dami&n se encuenlra con unes 0:19;00} 11 5 | 10 |Camara fija TDamian mira unos zapatitos ce nifio de un trailer come s
camianes, s quila de |3 carretera . salvasre, flash back a sigulente sec
anles de ser atropellado H !
35 |[In. Camionels Noche Schiara es alropellada por Damian | 0:02:00( 1 | 2 | 2 |Camara fiaint. Damian atropella a una sefora. Sonldo conlinuo de sec
_ . Cochs, GAMIONSS.
38 |Ext Carrgtara desierlo Dia  |Damiin se avienta a un lado da la 0.49.00] 1 8 | 12 |Camara en tripie, Top |Damidn se salva. Sonido de camiones quée pasan y araspiraclén
carretera. Mira una cruz de la 1 : agitada. Intercortes a restaurante a ple de carrétara. Bustito del
| carrelera y va un resalurante ) : patrén de los narcos
37 ‘Ext, int. Resaurants. Dia Darmlan entra a comer al q 8 |Camara tripie. Tilds y

Damian entra a comer a un restauranle Misica nortefia Snrildm‘
direclo.




38 |Exl. Racho, Dia Damién llega a un Rancho a . 1:53:00| 2 | 19 | 30 |Cémara en lipi Sefial de carrelera halaceada, Mapa con pisadas, Inlercortes de

buscar a Tacho Arce. Encuentra a | los Arce del pueblo. Intercorte fija de rancho para entrar a
un scbrino que la puede llevar a 1, sacuendia siguients.
. 188 pinturas. | . .
, 39 |Ext Panladn. Dia Damian lega a visilar la tumba de } 3:07:00 1 l 8 9 (Camarz en dolly Camara sigue & Darmian, inlarcorles a lelreros de tumbas,
i .Su abusia | ; H neumatico Mondloge en un solg plano con movimianto hacia abalo. Final
J—— | ; ; cruz de laiumba
40 |Ext. Desierto. Dia {Damian plalica con lacho de sus | 2:50000 2 € 7 |Camara en un mano |Damian canuna con Arce. no saba qué contestar cuando e
1antepasados los Arce. | y an tripie pregunta de dénda ss. Caminando con ela mula detras de &l
'provemenles de Buenaventura, | | pregunta de qué Arce viena a su gula Arce, explica con piedras
ﬂ‘»fr— L . 1su genealogia
41 |Ext. Desierlo, pendlene Damian camine delante de la X 3'51:00% 1 4 | 22 [Camara fja, zoom  IEslablecimienta a manle por donde van suiendo. Damian muy
. ‘pellgrosa. Dia bestia. muy cansado tropieza dos | ; back cansado, Arce le pregunla por gué no subs a |a mula, Damian
. i veoes : i ' contesta que también esta pagando una manda. Cae ofra vez,
' i | » Arce le da dg beber.
42 |Ext. Desierto, pendiene Se detienen a descansar, plalican * 2‘08:00\ 1 4 [ 15 |Camara en manoy  |Intercorte a clelo azul con flair. Se quedan descansando en una
peligrosa. Dia de la vida en &l dasiero. | . an trivle sombra, Wipe en dislogo sentados en ja pared blanca, primer
. o : _ plano caras
43 |Ext, Qasis. Dia Damian y Arce encuentran un 0159:001 1 2 1 3 |Camare fila en tApié y|Arce y Damién loman agua y llenan sus canlimpioras, Qver lap
riachusle donde refrescarse i i en mancpara de cancion de esposa
R ; | mntsrcurle.
44 |Int. Casa. Dla Vientre de esposa. Ella ofrace { 00800, 2 | 2 | 2 |Camaraen mang Texlura da video Sonido da mordida de pera.
pera y se la come | L
45 |Exl. Charco verde. Dia Dami&n hace un péjarito con [ 047:000 1 | 3 | 4 [Camaraengrua Damian hace una figura con ramas, over lap de Arce qus
ramas \ ‘avienta piedra y piedra que cae en el charco verde, Damian
| | ; - foma folos. Mdsica minimalista.
46 TExt. Cavernas. Dia Damian y Arce ilegan a [as } 1.‘07:00" 1 6 | 8 |[Camaren manoy en {Damian pregunta cuanlo falita para llegar, llegan a las pinturas,
] pinturas, Damian sstira su braza tripié isuban. Damidn estira la mano y sec. corta a su mujer en el
para tocarlas. L i agua.
47 |Exl Alberca. Dla Csposa fiota en el agua. i 0:02:00) 1 1 1 |Camara en mano La mano de Damian alcanca las manos de su esposa.
! 48 [Ext. Cavernas. Dia. Damian le dice a Arce que su 1:14:00| 1 | § ( 5 |[Camara en tripié Corle a Nash back
muper estd ambarazada. Arcela
prequnta por qué ne esld con sila L
49 |Ext. Carretera. Noche J‘Mu]er as atropellada 0:03:00] 1 3 3 |Camara eninl, Coche| Sonido de acadanle. Transicion entre secuencias
H . y flja en carretera.
50 |Ext Cavernas. Dla Damian y Tacho llagan a una 1:06.000 1 | b | 6 |Camaraen mano Darmian y Arce hablan de los chamanas curadores, Disolvencla
nueva pinlura de Chamanes B Siquiente sec. . o
! 51 |Int. Caverna. Noche Oamian y Tacho escuchan ruidos. 0:31:00| 1 2 | 3 |Cdamara en lripié Faneos sobre laa pinturas. Pared con fuego

Tacho dice que los leones enlran !
alos ranchos, Damipan qua le |
temen al fuego y a los hombres, !

52 |Int. Caverna. Dia Damién y Tacho plalican de los 03400 1 4 | B |CAmara en trimé Paneos a las pinturas.

|
|
! venados y cimarrones. Lacazay
. i §OSA0ANCION.
e
manc acostado, preparacion de pinturas nalurales, &mo contabanios

Indios y lerminacién de mano.
1 |Camara en mano Blanco y negro, textura de video.

54 |Ext. Alberca. Dia Damian posa su mano sobre las ¢:04:00° 1 1

— manos de su esfosa embarazada
b2 ! |
@ el

; \ —
Exi_ Cavarnas. Dia Damian pinla una mano en la mca‘} 133000 1] 7 ,‘ 18 |Camara en triplé y an | Establecimianto de montafia. Intercories de pinturas. Arce
\ |
|
|




6¢l

Sec. " Soctpncla Descripcién, . T8 w1 g [ Mansjo de Chmara
oy  Socunoa.. e ) 8 g g Ao ta e,
55 |Exl. Cavernas. Dla Tacho duerme en |a pledra Q:02,00 1 9 1_!Camara fija Continuaclén de sec. Pinlura de manos, Tacho dusrme
56 |Exl. Cavernas. Dia Tacho y Damian llegan a olras o 153000 117 @ Camaraen tripié Lentes angulares Somhras
| pinluras. Se preguntan quien las | i .
! | pinlt ahi. Unos gigantes dicen los | .
1 | indios. Pera qué delenar su | i :
i | desgaste sl todos nos acabamos ‘ i !
| - . | }
! 57 Tlmt, Cavema. Noche Damian habla de las histodas de :  0:57:00 1 3 ‘ a ‘Camara on tripié Time lapse boveda celeste. Qué hislona tan bonita dice Arce.  ;
! X los huaicuras sobre las estrellas ! ! se ka1 v d conlar a su chamaco. da me para secuencla |
X : : ! 3 siquiente. :
58 |Exi. Alberca. Dia Omblige 0:02:00; 1 1 \ 1 'Camara en mano Blanco y negro, texlura da video
59 |Ext. Camino Real. Dia Damién y Arce hablan de los 2:03-000 1 4 ; 4 ‘Cémars cn mano La ciimara va delante de ellos en plang abierto y fuage an Over
: misicrieros ¥ gue el camine llega : shoulder en MS y sn MG
{ hasta San Frangisce I ; . -
60 |Inl. Caverna melales. Dia Danuan encuentra un metale, Arce, 1:46:00‘ 2 i 7iM ‘Camara en {npie Intercala escena de Indigena en blanco y nagro lipo video, esta
le dice que se los han acabado. | ! senlado en el metate. Una piadra cae desde el cerro, el sonido
Danuan imagina a un mdio ! ! se llga con la sec. Siguiente. Piedre de trensicldn a secuencia
: huaicura rezando el padre nuestro i ' siguiente,
| , en espafios y luego algo en idiome, 1 i ' i
1 i proplo. _ i - | !
7 61 lint. Caverna. Noche Daml4n habla del sccidente de s | 3:03-00] 3 3 [Camara hja Plano secuencia fija de los dos hombres sentades anle el
: embarazada : fueyw, ambos vean al frente, conle a L3 cavema desde adentro,
' . . . s6lo se ve la luz de |a fogals y corle a boveda celesle
62. |Ext. Desierie Dia Damian se acaba al agua de su 0:38:000 1 3 5 Camars hja La camara hace jump sul come POV de Arce a Damian.
canhmplora, Arce le dice que ne ' B
se la acabe. : [ ! .
‘B3 |Exl. Desierlo cascabel Dia  1Una cascabel muerds a Damian Z:DB:ODi 1 i 10 ; 42 |Camara fina y on Tild a sahuaro cémara en mano. Insters de la sarpiente Sonido
H H ! | manc incidental de serpients y amblante. Intercories de pinturas da
, . ; sarpientg y hompre
$4 |Ex\. Palapa Dia Darmman y Arce llegan a una casa 107:000 1 | 10| 14 |[Camara en tripié y an |Transicién de dia a noche por la entrada a lugar de las reses
para que Damland escense de la mang colgadas
picadura _ R H
Int.Palapa. Noche Damian dlce que no se quiere 0:36 00| 1 2 3 [Camara en lnmé Travel de pies a cabeza de Damian. Contnuidad a la siguiente
mofir porque va a tener un hifo. sesuenca por el uso de una taza similar.
Arce la da aqua | ; R -
Ext. Palapa. Noche Arce y los del rancho hablan de 0:15.000 1 | 2 | 2 !Camaraen lrplé Jump cutde GU Arce a FS Ingala. Qver lap del sonido de
las sarpienies, al accidents y ia 1 1 {ormanta secuencia siguianle.
cura : N N B
Ext. Palapa. Dia Damian alucina con tadas [as i 1:50:00] 11 | 34 + 45 |Camara en triple. fl|a, |Bdveda celeste time Iapse. Lentes anguiares. Collages de
coRas gue la han sucedida y 1o ’ ' en mano. {imdgenes con un solo senlldo de alucinacién pero en lugares y
que ha leidn . Isituacones difarentes, Cavernas, esposa, accidents, indigena,
j ballenas, deeiero con sahuaras callendo, vibora, cametera,
i _ Darmén enlrando al mar, Damian en calre
Inl./ Ext. Palapa. Dia Damlan despierta, Arce le regala 1:13:00, 1 7|13 ‘Cémara en mano Flash blando de mar a lecho palapa. La camara sale desde el
un amulelo inlerior de |a palapa, Corta al exlerior con Arce y antra otra vez
; con Damlan para acompanaro hasta afuera cuando le entrega
_ I ) amuleto
69 |Ext. Inl. Caverna. Dia Damian y Arce llegan a la cavrna ‘ 1:40:000 1 F] | 16 ICamara sn Lipié Estableclmiento de montafia y cuevas. Arce le ensefia a
de |a familia dal hombre . ! Damian la pintura, zoom tn a Damlan a Arce Intercortado,
' i Musica intreductoria del POV de Damian a la pintura. Zoom in
. _ final desde L s a Panoramica cavarma.
4Exl. Pefa, Dia Damién avienta piedras a Invitaa | 1:16:00| 3 8 | 18 [Camara en lripié Jump culs a ambos aventando piedras desds la pefia. Cores a
Arce a hacerlo tamblén, Arcele piegdras cayendo en el suelo seco del desierto
comge la pronunclacion. | 1




0¢l

71 |Ext. Faldas de la montafia.  |Arce y Damian llegan a las faldas 1:.06:00 1 | 5 | 11 |Camara en triplé Zoom in a sus caras. Tomas abierlas intercortadas con medios
.Dia_ del monte, Arce no sube planos e insert de llaverc llegando a manos dé Arce.
72 Exi. Montafs, Dia Dgmian llega a la cima de la 152200 2 | 11 | 11 |Cdmaraenmanoy |Panordmica de visla desde la monlafia comienza con primer
, ' montafia, regala el amuleto, hace tripié plano de Damian. Béveda celesie noche Esposa en Blanco y
' ' una venlanita. se recuesta en las H negro con textura de video i
| piedras Llega la noche y mira les : : !
: eslrellas, vienlre de su esposa. | ‘
i
L
73 |Fxl Faldas de la montaha Damian y Arce parlan da la [+ 27:0{)' 1 4 | 6 |Camaraentrpié Zoom in desde arriba de la montafia a pisada de Damian. Jump
Dia monlafia | . cul con POV de Damian hacia rancha Final cara de Arce que le
' . i indiaca a Damian que si pudo con &l cubo llavero, sonido over
\ 1 L | de pasos secuencia Siguignle.
I 74 |Exl Rancho Dia {Darmian y Arce llegan a un rancho © - 2:47-00| 2 5 f |Camara en Inpie y Son casi plano secuencias en npig o en Delly combinados con
. 1donde velan a un nifo. ; Dolly Zo0m.
| 75 |Ext. Calles Rancho. Dia “Damién deja a Arce en el Rancho, I 1:14:00| 1 4 | 11 |Camara en dolly ¥ Inserl de iglesla det rancho. Parece dolly porqua siguse a
i 1se despiden : Inpi¢ Damian desde un MCU hasta Fs y dusgo deja de avanzar hala
H i | hacer un wipe con une casita. El wipe corta en raccord a la sec
I ; siguiente
| 76 ‘Exl, Desierto y Carrelera. Dia|Danuén va por el desierlo hasla la 1.48.00| 2 [ 10| 18 |Camara en vehlculo |Parece que la camara esla en un vehlculo siepre que se
| carretera donde se encuenlra con para hacer dolly y en |desplaza, se combina con zoom y Iripié, el vehiculo es evidente
i Retes y cambian de sombreros. : tripie al final cuando 32 alela de Damién. !
! Reles va a San francisco de la 1
1 Sierra a las pinluras, ses separan !
| | .
i 77 |Ext. Santa Rosa. Dia Damlan llega a un pueblo donde 0:30:00) 1 3 i 3 |Camaraenmano o |Parece que esla misma técnica de desplaxamlento que les
! hay o hubo ferracarnl. Entra a la en vahiculo anterioras
1 of de cormees. | . [
£ 78 [inl. Oficina de comeos. Dla  [Damian recoge una cana. Q:3z00, 1 3 \ 5 |Céamara en tripié Intercortes a la lista de cormreos. Todo se ve desde delanle del
| mostrador.
Exl. Oficina de correos. Dia  fDamin ve las lolos de su hija y su| 0.43:00] 1 4 € |Camara en tnpie Inlercerie de Damidn sahendo a sus manes en la ¢arta. Corta a
@sposa visla de iglesia & coniraluz
Ext. Carretera hacla el mar. |Damtdn comre por la cametera 0:22:001 1 | 6 [ 7 |Camaraentriplé Establecimlento de carretera. Contraluz intercortado con vista
Dia {hacia el mar de camealera hacia el mar. Congselade al final, fade out.
81 |Créditos finales IFondo negro, lipogralia blanca 2:21:000 1 1 1 |Rall Fade in y [ade oul Temina con el liulo olra vez Bajo California.
L ] El Limite del Tiempo




tel

El Callej6n de los Milagros

Sec. R -Manejo de Cémana
1 |CGrédilos inciales ‘Fondo negra lipogralla blanca 22500 | 1 1 1 |Fija Gomenza musica terma Conlinia hasta la siguienie secuencia
L
Ext. CalleJon. Dia |Establecimiento 0:22:00 | 1 | 2 [ 2 'Camara en tripié Establecimiento por corte de una calle a placa de callgjon de
; ilosa milagros. S
. | Thulo Rulilio Fondo negru lipogralia blanca 00300 | t | 1] 1 [Fija iRulilo Fede in y oul
4 JInt Cantina. Noche Juego de damind. Chava y abel 35100 | & | 15| 38 [Griay camara en :\nsinuaciones de puterla Sonido directo y ambiente
C juegan damas, don Ru los corre ! tripie !
5 |Ext. Callejon. Noche Chava y Abel caminan haciaei | 0:35:00 | 1 ; 1 1 !Dolly con paneo La camara los recibe, acompaia y deja salir, Sonido directo v
! Gallejon. Chava se quiers ir | | i ‘ ambienta
} EEUU : [ ;
6 |Ext. Patio vecindad. Noche [Chava y Abel hablan enelpatic | 1:05:00 | 1 | 4 | 6 |Camara entiplé [intercortes de Ios chaves en el patio con POV de Abel a Alma,
| Abel ve a Alma | | i ! L !
7 [int Gomedor Nma Dia Dfia Cala lee carlas a Susanila 1+ 0:03.00 | 2 i 111 [Camara entnpia Taxto Cala: "y aaui aslé el rey para complelar Ios busnos |
i 1 auqurios...” :
8 |Ext. Patio vecindad. Noche |Abel le mandaunbesoahima : C:31:00 | 1 | 2 | 4 |Camaraentipié !
9 lint. Comador Alma. Neche | Dfia Cata lee canas a . 0:126:00 1 1 1 |Camara en tnplég Dria Cala sale da la habilacion y regresa, sale de cuadro v
| Susanita Susanita se despide i . entra a secusncia siqualnta |
10 Int. Recamara Alma Noche |Dfia. Cata mira a Abel desde E 0:39:00 1 2 | 3 |Cémara entripié Cémara en el interlor POV Cata a Abal
armriba | | :
11 Int. Comedor Rultho. Noche  |Rulilo llega a casa, Eusebia lo I"2:44:00 | 1 4 [ 20 |Camara en ipie Leves movimicntos da tild y paneo. Sonido directo
espera para festejar su | !
aniverserio, Rutilio enojado. | !
12 Int. Recamara Rutilio. Noche |Rutilic tiens que comptacer a su 2:02:00 | 1 3 1 3 |Gamaraentipa Talevisian, Over TV y Secuendia en un sola plano
espusa que quiere hacer € armor ' |
con él, &l no quiere i }
13 'ExL Caliejon. Dia Rutllio llega a cortarse el cabslio, | 0:58:00 ' 3| 4 | 7 |Camaraentripia Corte a sabanda cayendo de sec. siguiente E
al camicero y su esposa eslan de !
pleilo, Abel llega cariendo par i
| aslar m |
14 \inl‘ Pelugueria, Dfa Abel le cora el cabello a Rutilio 1:26:00 | t 1| 1 |[Camaraen tripia Plano secuencla
: Rulilio habla de las mujeres y las
nueves emociones
16 |Ext. Calla Pelugquerla y Rutllio sale de la peluqueria, llega | 0:44:00 | 2 | 4 | 9 |Camara en tripié Cona en movimiento a secuencla sigulente. Cancitn de fondo
Camiserla. Dia ala camiserla diegetca.
16 |Inl Carmiserla Dla Rultio deja escoger calcelines a 10600 | 1 4 | 20 |Camara en tnpié Corle de espaldas tle Rulilio enlrando a Camiseria Over
Jimmy. Shoulders y BCU mostrador.
17 |Ext. Azotea. Dia |Alma recoge la ropa, Abellainvita | 0:3100 [ 1 1 1 |Dolly con paneo
ia Chapultapec [ I . .
18 |Ext Zécalo Dia 1Jimmy sale de (rabajar Rurtilio e 18300 | 2 | 4 | 4 |DollyyCémaraen Corte casi sobre el mismo ejs
'regala los calcetinesy lo Invita a su tripié
. cantina
19 |Int Cantna. Noche Jimmy llega a visitar a Rulilio, 23800 | 1 | 10 | 22 |Camara en Iripié Intercortes de inserts de cartera.
Chava sospecha
20 Int. Libreria. Dla Eusebia se va a quejar con Ubalde| 2:38:00 | 2 4 6§ |Dolly y Camara en Esc.1nt. Libreria, esc. 2 int. Bodega.
de ja pulerla de Ruliio Ubaldo lripie !
promate hablar con Rutilic , . :
. L ;
21 |Int. Canlina. Nocha Ubaldo va a reclamar a Rutlia, 1:42.00 1 | 2 2 [Dolly !
. Jimmy sale de la Bodega con Ru. : : : ;




el

Wanejn de Chmara
| 22 |Int. Recamara. Rutilio. Noche |Rulilic golpea a Eusebia 04600 | 1 1 1 |Cémara en tripié Plano secuencia desde dentro de la recamara que cubre todos
1 | i los plancs del departamentc, Eussebia y Rulilio recorren loda el
i’ ! | area dentro y fuera de cuadro. _ .
1 23 Int. Recibidor Bafios. Bla IRutilio y Jimmy entran a los bafios | 0:32:00 | 1 1 1 |Gamara en lnpie Un solo liro con acercamielno de personales
. |
‘ 24 |Inl. Regaderas Dia Rutilio y Jimmy s& bafian Junlos, 1:02:00 | 1 6 | 12 |Cémara an trinié Insert de regadera
! Chave golpea a Jimmy _ .
25 |Ext. Azotea. Noche Abel y Aima se besan. llega Chaval 0:5200 [ 2 | 2 | 2 |Camara en tripié
R _ por Abei i

28 |Ini. Cuario Abel. Noche Chava cuente problema a Abel. le ; 0:54:00 | 1 3 | 7 |Camarasentnpe Master con prolecriones
pide gue sg vayan a Tiuana H . _

27 |Int. Estancia Rutilio. Noche  |Rulilio llega a su casa, Eusebia la ‘ 2:33:00 | 1 3 | 4 |Dolly Tres planos uno abierlo, uno medio y una protecaion de cerrado
informa que Chava se fue, Rutilio Eusebia. ‘
llora i : [

. 28 |Titulo Aima Fonda negro lipografia blancaa | 0.0300 | 1 | 1 1 IFije ! I
. iz inl de cuadrs . |

29 |Inl Canlina. Noche Los asistentes juegan doming 0:26:00 | 1 1 1 .Gria |Juego de doming igual que en primera hisloria. i

30 |Inl. Recamara Alme Noche |Dfia, Cata reclbe a Susanila, Le 0:38:00 1 1 1 'Dolly 'Desde al interior se ve hacia el comedor. .
apaga al radio de Alma ] . :

31 |Int. Comedor Alma. Noche Dfa Cala camiensa sesion con 0-50 00 \ 111 1 Camara en tripié iDesde al comedor se va [uera de foco a alma subir a la [

_ Susanila S jvenlana. [

32 |inl Recamara Alma Noche |Almaenla ventanavea Chavayal 02600 | 1 | 2 | 5 |Camara en tnpie POV Alma a Patio ;

: i Absel en el patio 4 . j

|_33 [int. Peluguerla. Dia Absl sale cormendo a ver a Alma | 01400 1 1 | 1 1 |Camara en tripi¢ 1Plano secusncia |

] WExl, Peluguerla. Dia Abel alcanza a Alma para 049:00 | 113 J 9 |Camara en tripié |Over shoulders ]
! reqalarie un poster. 1 |

35 |Ext. Perque. Dia Alma y Maru hablan de los 112200 | 1 | 5 1 17 |Camara en tnpie [Eslablecimiento con proleccicnes en MS y CU
quinlilos i £ |

36 :Int. Exl Tienda qe Fadel Dia {Alma se prueba el collar de 1a 23700 218 ! 23 [Camara en tripié |Establecimiento da Uenda. la camara entra y saie de la lienda
tienda de Fidel

37 |Ext. Plaza Sto. Domingo. Dia |Alma y Abel comen taces, Abelle | 3.06.00 | 1 4] | 28 |CAmara en tripié Tema de EEUL, Quinto, Novia,

- ! reqala una pulserila
" 3B |Int. Sala Alma Noche Alma llega a su casa Dfta. Catave| 1:4%:00 | 1 3 | 16 |Cdmara en tnpié Master con protecciones
I a darle las gracias a Fidel _ _

39 [Im. Tienda Fidal. Noche {Dfa. Cata 5o entera que las joyas | 12200 | 1 | 4 | 18 [Cdmara en Lripié Cambia de plana porque la camara baja de poskcion. Musica de
oran para Alma y que Fidael sa callo. Somdo over llanto con la sec. siguients.

B quiere casar ¢on ella. H |

40 |Ext. Escaleras vecindad, Dna. Cala llega llorando, la 0:41:00 | 1 2 2 |Camaraen mpié '

Noche consuela Eusebia | o |

41 |(Int. Cantina. Dia Comensales [uegan domind. Abel | 4:06°00 | 1 | 12 | 51 |Camara en (ripié h
y Chava platican de Alma, Gdicho ; |
6@ roba dinerc de |a caja. Chava | ' ' !
corre af Jimmy, Amiga de Alma le | . |
avisa a Abel gue Alma na puede Ir ! . 1
al cine con & ! _ ]

42 |Ext. Calle. Dia Alma y Maru se encuenlranenla | 1:0200 | 1 | 3 | 8 -Camara en lripié .
calle para IF al cine, (a amiga da el ’ i
recedo.llega José Luis en su ! ¢
coche. _ | 1 : :

43 |Exl. Palio vecindad. Noche  |Abel compra mola, Alma lo jJala a | 0°49:00 ] 1 1 1 1 :Camara en Iripié 1
1as escaleras [ | . |




£el

'No. oo ! .
22 |Int. Recamara. Rulilio Noche.Rutilio golpea a Eusahia 1 [Camara en Iripté Plana secuenca desde dentro de la recamara que cubre todos
i : . log planos del deparlamento, Eusebia y Rutillp recorren toda el
! . area dentro y fuera de cuagrg
23 |Inl. Recibidor Baras. Dia Rulilio y Jimmy entran a los bafos | 0:32:00 | 1 1 |Camara en trivié Un solo lire con acercamielno de personajes
A I 1
24 |Int. Regederas. Dis Rutilic y Jimmy se bafien juntos 1:02:00 | 1 12 |Caémara en tripié i\nseri de regaders
Chave golpea a Jimmy |
25 |ExL Azclea. Noche Abel y Alma se besan, llega Chava| 0:52:00 | 2 | 2 | 2 |Camarasentnmé 1
: por Abel - ‘_ .
: 26 |Int. Cuarto Abel. Moche Chava cuenta problema a Abel. le | 0:54'00 | 1 3 7 [Camara en tripie “Mesler con prolecciones
. pIde que se vayan a Tijuana | | P 1 1
727 Tinl Eslancia Ruliho Noche  |Rulilio flega a su casa, Eusebia le } 233000 1 [ 3] a |DOHy TTras planos uno aberla. uro medio y una proteccion de cerrado
| rinforma que Chava se fue, Rutlllo ' . 1 Eusebla
\llora L i
28 |Titulo Alma ‘Fondo negro tipograffa blanca 2 0:03.00 1 1 1 |Fija
N lizq inf de cuadro ) . |
29 |Int. Canlina. Noche Los asislentes juegan domind C 0:26:00 A ‘ 1 1 |Grua Juego de domind igual que en primera hisloria. }
30 |Inl. Recdmara Alma. Noche Dna. Cate recibe a Susanita, Le  0.28:00 | 1 | 1 1 'Dolly Desde el interior se ve hacia 2 comedor
| .apaga al radio de Alma
1 31 |Int. Gomador Alma. Noche  |Dna Cala comienza sesion corn , 05000 1, 1 -Camara en lripié Desde el comedor se ve fuera de foco a alma subir a la
' (Susanila . : i ; venlgpa.
32 |inl. Recamara Alrma. Noche |Alma en la venlana ve @ Chavay a| 0:26:00 | 1 2 ! 5 .Cémara en triplé POV Alma a Patio
Abel en el patio | !
33 |Inl. Peluqueria. Dla Abal sale correndo a ver a Alma 0:14:00 | 1 1 1 |Camara en iripié Planc secuencia
34 |Exl Paluquerla. Dia Abel alcanza a Alma para 04800 | 1 3 | 9 |Camara en tripis Over shoulders
reqalarie un posler, o
35 |Exl. Parque. Dia Alma y Maru hablan de los 1:12:00 | 1 5 | 17 |Cémara en triplé Eslablecimienlo con protecciones en MS v CU
quintilos
38 |Int, Exl. Tienda de Fidel Dia |Alma se prueba ei collar de la 23700 | 2 8 | 23 |Camara en lripig Eslablecimianlo de lienda, |a camara enira y sale de la tienda
tienda de Fidel ! [
37 Ext. Plaza $to. Domingo. Dia |Alma y Absl coman tacos, Aballe | 3:06:00 | 1 & | 28 [Camara en tripié Tema de EEUU. Quinlo, Novia.
H regala una pulsanta ! :
38 |int. Sala Alma. Noche Alme lleqa a su casa Dia. Cala vel 1'49.00 | 1 3 | 18 |Camara n Iripié Masler con protecciones
|a darle las gracias a Fidel ; : ;
39 lInt. Tienda Fidel, Noche ‘Dﬁa, Cala se enlera que las joyas 1" 1:22:00 [ 1 4 | 18 |Camara en tripié Cambia de plano porque la camara baja de posicidn. Musica de
i laran para Alma y que Fidel s¢ : cello Senkie aver llanlo con la sec. siguienle
1quiare casar con alle . ; . | .
40 |Ex1. Escaleras vecindad.  ,Dfa. Cata llega llorando, la T0:41:00 1 ; 2 2 [Camara en tripié
Nochs consuela Eusebia | i f ;
1 4% |Inl. Canlina. Dla Comeneales juegan domind, Abat | 4:.06:00 112 1 51 :Camara en Inpé
y Chava platican de Alma, Gicho ! ! |
sa roba dinero de la caja, Chava | i i i
corre al Jimmy, Amiga de Alma le { | I |
| avisa 2 Abei que Alma no puede ir i i !
i al cine con él I | | L
. 42 |Ext. Calle. Dia Alma y Maru se ancuentran en la | 1:02:00 ‘ 1 | 319 ‘Cémara en tripié
i calle para ir al cine, 1a amiga da el I | ‘
i recado,llega José Luls en su i ‘ ! } ! ‘
i coche. H i | ]
43 |Ext Patio vecindad, Nache  |Abel cormpra mota, Aima Io jala a | 0:49.00 [ 1 ‘T 1 |Camara an trpia ‘;
1 1 I

les escaleras




58

i
1
i

Inl Reslauranle. Noche

Int. Recamara de Alma.
Nochs

Alma y José Luis cenan. Alma
nunea habia estada en un lugar
tan elegants. Jose Luis e da su
larjela. La pide que le lenga
confianza

Camara en Dolly

Plano secuencia.

1

Alma se arregla para salir, dice ¢
qua con Maru, Cata le entrega una
carla y dice que Abelfi es guien le
conviene, Alma |a deja hablando,
99 ¥@ I

1:02:00

-

i
}Cdrndrd en Tripie

59

Exl. Jardin, José Luis. Noche

Almay José Luls llegan a casa de |
citas. I

0:18:00

1 |Camara en Dolly

Plana secirencia

El coche se acerca hasta llegar a ver dentro.

Inl Recamara Josa Luis
Noche

Alma impresionadd con la
recamara de José Luis, José Luis
la besa, laman por teléfono, se
eseuchan ruidos luera, Jose Luis |
chupa coca que quedd en un
platito. Alma inspecciona el lugar

1.28.00

2

7 [Cémara en mpié

;Conlmmdad de sonido con secuencia siguiente

81

Inl. Escaleras José Luis
Noche

Alina mspecoona la casa, Josa !
Luis gigue hablando. Alma

descubre casa 4o cilas.

0.41 00

m

|
\
lCémra an tnpie

Intercorte al interior de |a racdmara. POY de Alma a figsta.

62

Int. Recadmara José Luis,
Noche

Alma le reclama sl engafo, José
Luis te explica quiénes son las
cortesanas. Alma se va furiosa, é|
la dice qua va a regresar, ella lo
niega

©2:32:00

CAamara en tripié
pequefio paneo

Q5 de uno al olro, proteccién Alma cuando sa va.

Int Recémara Alma. Noche

Alma regresa, su mama la estd
asperando, pera Alma ni le habla.
Alma les la carla de Abel.

12000

2 |Dolly

Elpsis enire llegada de alma y lactura de carta. de fade por
pucrta a luz que se prende. La cAmara siempre en la recadmara. |

Ext. S8anlo Dominge. Dia

Int. Recdmara José Luls.
Noche

Ajma encuentra a Eusebia en la
plaza

0:49:00

-

Dolly y Cdmara en
Lripi&

Abierto de ubicacién, lalerel Alma y OS

Alma llega pera quadar&a de puta. \
Miante sobre su primera vez, José
Luis la coge

2:07.00

7 |Dolly
i

CU llegada. Tild para entrega.

Exl. Palio vecindad Noche

Cata llega a vecindad de la policia,’
Susanita dice que Glicho tiene un
amigo polisia que fal vez puada
averiguar algo.

@
N

Int. Comeder Alma. Dia

Cala se e las cartas liorando por
Alma

0:41.00

[S]

{Daily, Tild

Obscundad azul

25:00

1 |Camara en tripié

MCU

Tilulo Susanila

Fondo negro, upografia blanca
esquina infenior izquierda

0:03:00

|Int. Cantina, Noche

Fidel Zacarlas. Poeta y Doc
juegan domind

026000

1 |Cdmara fija

Masica tema

1 |Groa

Misma accion que sec 3y 28

3'g 2

Ext. Pasillo vecindad Noche

Susanila cobra la renta de Flor, va

con Cala y acepta que | fea las

carlas por sus suefios extrafios |
|

1.39:00

14 |Dolly y triptg

Int. Comedor Alma Noche

Diia. Cala comisnza & leer las
carlas a Susanite

. 0:37.00

|
|
4 {Camara en Irimé




cel

- - Obssrvacionas imagan | Sonklo,

Inl. Recamara Aj-ma, .Noc.ha

Alma sonrie hacie el comedor, va
secandose el cabello haca la
ventana.

73 )

Int. Comedor Alma. Noche

Cata lee las intenclones
ipasionales gel hombre que esla or
ilfeqar a la vida de Susanila

74

Ext. Azotea, Dia

'Sussnila y Chava, Susenila lanza
su red, Chava huye

0.17:00

1:18:00

1 |Dolly

|
11 1Cérnara an lrpi¢

-Alma al fondo en su recamara ve hacia al paho.

1:07 00

& 'Dally y Inpié

[Mastar con prolecoionss v OS.
i

75

Exl. Azolea lavaderos Dia

Flor y Zacarias liene un connalo
de bronca porque éi ia acosa

0:37-00

4 |Camara an tripié

76

Inl. Comedor Alma. Dia

Cala lermina de leer las catas a
Susanda Susanila piensa en
Chava Cala racoqe su recibo

Exl. Patio vecindad x. Dia

Zacarfas y el Doc reclutan
limosneros

1:47:00

Boom a cuadro

11 [Camara en tripia

Master con proteccignes

0:54:00

6 |Cémara an lripié

|
i

Int Deparlamentn Susanita
Noche

Chava llega a pedirle dinero a
Susanlta. Susanita se lo da.
Chava |a besa, seva.

Inl. Comedor Ruliho. Dla

212,00

w

Dolly y tripié

Mdsica de fagol o algo asi

Rulibo hace cusnlas con Guiche.
lo corre del dplo. porque la falla
dinero

1:21:00

6 |Camara en triplé

Master con protecciones

Ext. Paslllo vecindad. Dia

Guicho cae pon: las escaleras
cuando choca con Suganita.

0:45:00

3 |Cahmara en Tripe

int. Sala Susanita. Dia

Susanita cura a Guicho, Gurche
roba calculadore Susanita o

Seduce.

22100

9 |Céamara en Lripié

Master con protecciones Musica tema al final de secuencia

Inl. Canlina Rutilio. Noche

susania y Guicho en su cita bailan
‘B Gliicho no le guslan sus dienles

2:54:00

!
14 [Camara en tripié

Int. Cansultorie. Dia

Susanita con el Doc se manda a
hacer su denladura porque se va a|
casar con glicho. Telélona,
Zacarlas llama a Doc. La cosa
oasta que arde.

1.06:00

5Mfas'ler cohrbrraeccmnes Musica diegélica desde grabadora
jcomienza al prenderla Giliicho

4 |Camera en tripié

Plano abierlo y medios

84

inL. Canlina Dia

Rutiig y Giilcho hablan de |a boda.
Zacarias y el Doc de le
|Investigacion. Zacarias piensa que
ue Flor

1.47:00

w

Camara en lripié

Raccord con Giicho

85

‘| Titule El regreso

Ext. Patic vecindad. Dia

Boda de Susanita y Guicho, f
Zacarias aborda & Flor, efla lu I
corre, Llega la tira por Zacarlas y
&l Doc

2:51:00

18 |[Camara en Dolly

Inserl de grabadora. Musica de grabadora lrmplcal_osa
Permanece durante el litulo del regreso v termina en el primer
corte de peluqueria se rapasa

Fondo negro, lipogralia blanca
esguina inferigr Izquierda

0.03:00

Camara fija

Continda musica

Ext. Callejon. Dia

Ellecal de Abel se vende y el de
Fidal se Iraspasa, llega Chava en
un taxi con su famile, lo saluda el
carnicero Magarig

0:49:00

&

Camara en Tripié

Termina masica

58

Exi. Palio vecindacd. Dia

Chava entra a la vecindad, todos
jo reciben, Eusebia conoce a su

nigte Rutilito !

0.55:00

4 :camara en Dolly




9¢tl

Int. Comador Rutilie. Dia

Chava platica sus experienclas.
iGata le pregunta por Abel y
contesta que desaparecid, Flor
dice que tamblén Alma,
Incérodidad. Susanita gue se
casd. Chava cras que puede vivir
CON §u5 PADAS

|Camara an triplé
1

Inl. Cantina. Dia

Chava plabca con Glicho y
Macano, llega Rulilio, rompe |3
botella de Whisky

91

Inl. Cuarlo de Abel. Noche

Susanita lleva a Chava )} U
©sposa al ex cuarto de Abel

92

Ext. Palm vecindad. Noche

93

Int, Récamara Rutllo. Dla |

|Dolly

Master con inlercortes a los comenzales

\ —
'Planc secuancla con Intercorte a la bolella |

Camara en iripié

i
[Plana secuercia Tijo

)
|Chava sala cormendo a darla las
gracias a Susanita. Ya no tlene

nada que pagarle. la besa en |a

mans

[Camara en trlpié

[Plano secuencia fijo. Musica de plano al final.

Esposa de Chava cambia a
Rutilito. Rutillo la corre, Eusebia
convencs a Rulile, Chava se lleva
el mfio

Ext. Pasllio vecindad. Dia

95

Maru llama g Dna Cata. Chava la
laborda, deja a su esposa con el
equipale

144 00

113:00

Camara en Inmié

Maslar con prolectiones.Fade out negros de 2 s8g.

~

Camara an lripié

Maslar con proteccionss.

int. Gomedar Susanila
Noche

Cala le prepara una pocima de
embarazo a Susanita. Escuchan
una serangta v salen corriendo

98

Ext. Palio vecindad. Nache

0:36:00

‘Cémara an tripié

Plano secuancia. Musica de trio

Abel lleva seranata a Alma. Cala
le informa que desaparecia

97

Ext, Azotea, Noche

Absl se antera por Chave que
Almita se voivid puta

0:47:00

| 1:37 00

Cdamara en tripié

] . - 1
0S y Ablerto. Misica de trio continiia y se detlena con los
llantos.

Dolly

:Dolly senucircular después de fija donde Abel va y viens de un

98

Inl Canlina. Noche

Zacarias, el Doc y al Posla olra
lvez reunios, Abel borracho
cuenta sus penas a Macarlo, Don
Rutillo con babé en brazos pide a
Chava gue se leva a Abel, Chava
Ig saca a rastras.

Int. Cuarto de Abel. Noche

Chava lleva a Abel a dormir. Abel
le pide gue to ayude a ver a Alma.

2:17:00

1:08.00 "

1

Dolly

plano a otro

|
Camara en Lripié

|
‘Mastar con prolecciones

inl. Vestibulo case de cilas.

Noche

Chava y Abel legan a buscar a
Alma

2:02:00

3

Dolly

nt. Sala de estar casa de
cilas. Noche

Alma y Abel hablan. Chava se
queda por ahi, Absl le regresa la
folo, José Luis Ios descubre, carra

3:41:00

3

Dolly

Int. Sala Susanila. Noche

Int. Cuarto Abel. Noche

a Abel, golpea a Alma,

Susanita le reclama el robo a
Gliiche, 6l pide perdén.

1.18:00

1

3

"Dodly

Abiertos, OS e Insert manos. Musica diegétlca de plano.
|

| |
‘Mésler can prolecciones y plano sccuenda de golpes a Alma a |
‘pan\r de bofstada

Camblo deip|en03 con acercamienlo de Glicho 8 cmam
Musica de cello

Abel ge arregle para ver a Alma,
Chava lo invita a una flesta con
Maru. Absl no acepla que ko
acpampafie, guarda |la navaja y se
ya

Tato0

1

9

Camara en inpié

Dos intercortes a la navaja.Crig cross y OS después de laieral a
rasuraeda.
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Sec. Secusncia - Manpjo oe Camern - Obsarve
104 |Ini. Vestibula casa de citas  1Abal enlra a buscar a Alma con la “ 1 jCamara en Inpé, Muisica diegética piano
Noche ‘navaja hiere a José Luls, José i dolly y en mano
Luis lo acuchilla, Alma sale ' ‘
0 corriendo con &l . I |
» 105 |Ext. Calle. Noche Abel muere en Ios brazos de Alma \ 2:0%00 | 1 2 ‘ 2 |Camara en Inpia Musica cormienea al inal de la secuencia. después que Absl :
i muere. Noche &zul. Fade out musica conlinGa hasta que |
__ | | | |empiezan los ¢rédilos J
106 |Créditos finales Fonda negro roil lipogralia bienca | 240:00 ' 1 1 | 1 |Camara ja. Camienza lema musical "anlogos” l




Quién

di.ablos 3]

s Juliette?

Seac. Sacuanciq. Descripcion 3 1@ 1 p-|-Mans)o de Camara Obsar b
RS SR § ERIE N .
1 {Crédilos iniciales Ext Fondo negra / fonde -alnco con 2:23:000 3 | 4 | 14 |Graficos fijos. Flla an |En over sonido de olas y gaviotas sobre fondo blanco, fade in a
Malecon. Dia tipografia negral Cuidad de la ‘ paisajes. Se moja con|fendo blanco ipograffa nagra "El error de diciembre”. Sonido de
Habana / Yuliet . las olas del mar. Gria|un golpa, en Imagen aparece ssllo de "Presenta”. Sale sonido
. ‘ : con Yuliet. Un poco  |aver mar, comienza misica Benny. Fade atardecer en le
i ! picada., que ta Habana. Fade Fondo blance tipo negra. Fade Malecén. Fade
! acompana cuando se |"una coproduccion con”, sellos. Fade Yuliel en sl inalecon
va por el malecdn limpia &l lente de camara, sale mdsica de Benny, comlenza ella
) a hablar"soy Yuliet.." Fade "¢ Quién diablos s Julietle?” Fade
i H Yulial "mi nembre sa escribe.. " jump cul, retroceso de cinta de
: | videq, corte "4 Quién diablos es Yulie(? Se reescrbe como
i maqguina. corte ¢ Yyyyyy? corte "¢ Yulist?" Corte a Yuliet gue
' habla con ei equipo, se va, camara le sigue. Fade oul. Desde
que empieza hablar Yuliet sSlo se escucha sonido amblents,
' hay musica en la calle. Yuliat balla. Es un dlalogo entre el
' narrador y el publico; entre Yullety el narrador. |
; . |
2 |Ext Malecon. Dia ;Aspeclos del malecon y |a ciudad 0.47.00] 4 | 6 [ 9 [Camarafijay hi Comienza clra vez lema de Benny sobre negros, fade a ciudad |
. : . speed para olas en el |de la Habana, por corte directo malecdn, clas que chocan y .
| ) i ' malecén y nifios agua hacla la calle, chicos jugando hl speed ‘,
. : i L jugando
3 |Ext. Baicén. Dia Y;Yuhal habla de Cuba, de la 0:12:000 1 * 1 1 |Camara en mano, Sonido overlap desde secuencia actenior, donde desaparece
‘escuela. delasalud y la \ ! alguten més alta que |mdsica de Benny. Boom a cuadro
]seguﬂdad. ' ella. Tras cuarlos de
| ' perfil desde atrés
| I o R
4 |Ext Malecen. Dia 1Niﬂ0 chino senlado en |a orilla, 0:09:000 1} 1 [ 1 [Camara en mano, Nifio ss dirige & la cdmara.
R : plcada al nifio que |
] habla a cuadro / i
5 |Ext.Calle. Dia Yubet come helado 0:13.00[ 1 1 } 1 |Camaraen mano a }‘v’uliel a cuadro, paneo a nifia, paneo a Yuliel Yuliet Ie dice fea
nlvel de Yuliet |
Ext. Malecdn. Dia Nifia santera canta. Yullet con su 0:45:00| 1 4 | 4 [Camara en mano. [La nifia habla a cuadro perc canta hacia el mar, la camara ee
novia j Observ libremente a |disirae y dirije a Yuliel y su novia Yuliel le indica con la caheza
| [ {a nifay a Yuliet y la mano que vuelva con la nlfa. Sélo sonido directo y
. \ ambiente. Boom a cuadro. Habla scbre los santos.
7 |Ext. Parque. Dia Anclanos hacen ejercicio, 0:18:00 1 kl ! 3 |Cdmara en mano. Tio habla de Yuliet en el parque
enlrevisla tio de Yulicl | con mucha movilidad
8 |Exl. Malecsn. Dia Yullet habla con una nifia en fa 0:23:00| 1 1 3 iCémara en mano, TYuliel trata de saber por qué esta en la calle, al final la besa, no
cale grra alrededor de tas |resuelve nada
nitas [ i
89 |Exl Calle. Dia Descripcion del barrio de Yuliet 0:27:00| 4 | 4 | 4 |Camaraen mano TEntrevistas al tin que na la gusta sl harria y a vedinas qus dican
i : *que todos son famllla. Toma del nombre del barrio, over lap
L | | : :Guantanamera que canta el nino guarilo
10 |Exl. Calle. Dia Nifio glentlo canta Guantanamera | 0.‘l1.CIU| 2| 2|2 icsmara an mano INifias levanlas lagarlijas en unos hilos. Nifio carta, a veces
! | ,mira & cdmara otras hacla un lado. Sonldo amtlente, Over lap
, ide sonido & secuencla sigulente hasta que comienza a hablar
| |Yuliel. Parece una secuencia de transicion.
11 |Exl. Deshuesadero. Dia Yulet sentada cuenta las o14:000 1 1 1 ‘Camara en mano JYuIiel sentada en un coche deslarialado cuenta las personas
perspnas de sy casa ipicada que vlven en su casa.




6¢l

Sec.
No.

Descripcién .

12 1Ext/ 0. Calle f casa Yﬁliel

— 00\ 5

7 'Cémara en mano se

Después da recorer 1ot lugares de |a casa encuentra a Y uliet

Descripcion de la casa
Dia i : desplaza por la calle |lavando sus lenis, Yuliet con su primito a quien ensefia un lruco
| i y la cas. la describe 'con SUS manos y huavitos, Hay una mezcla de sonidos diversos
: | ) como o que se pordria escucher en una casa con tantos |
| . | ‘habilantes diferemes. El radio en 1as noticias, musica cantos |
| . _ religlo: ; . !
13 1Ext. Cale. Dia <rukel expfica por qué no esludla \ 01%:00) & | 5 | 5 ‘Camara en mano Tomas de |a escusla pubhca, relrate de Yuliel en uniforme con
| | su abusla, escuela pnmana Repiblica de Méxlco, Yunliet en la
| [ playa habla a camara.
14 |Ext. Pozo de agua Junto al Nirios juegan clavados . 00400 1 3 | 3 \Camara en mano Nifios echando clavados en albarca. Secuencia de Translclon
mar. Dia H : I _
. 15 |Ext Calle f Malectn Dia ! Obdulia (la abuela) gueria ser 03800 4 4 | 4 }Cémara 81 mana ‘Secuencdia del dosea de acluar de Obdulla. Yuliet no pueda
| Inl Cocing. Dia aciriz ! ! ! _|decir aclyar, pronungla actuai.
16 |Ext. Calle, Dia “Yuhelbesa Ala camara Sullo | "042:000 2 | 2 2 -Camaraenmana |Yuliet besa la camara, Su tio dice que es infanlil paro mAs viva |
habia de su mente despierta mas | ‘ ! ! que su hermano mayor
que la de sL harmano mayor | i |
; | , .
7 |Ext Calle /Palio casa ha  |Michel se presenta. Yuliet habla D200 2 | 2 | 2 ‘Camarae nmano - Presenlacién de Michel es crislanc. Yuliet habla de su
! de lo dascarado de su hemana | i hermano y su desgaro.
18 |Ext. Jardin de Beisbal. / INifis jusgan bims Yuliethablade | 012.000 2 | 2 | 2 [Camara en mano Yullet habla al fueracampo. después hacia camara. Parece que
Puena. Dia \5u deseo de que la genle haga lo ‘ ' Yullet esiuviera visndo el Juega de los nifios.
| _ ___ |4que quiere hacer )
18 [Ext Ciudad La Habana. Dla |Pusena hotel Plaza y Porlales 0:21:00| 2 T‘ 2 [Camara en mana Transicidn con musica de Piano y Sax que se corta en cuanlo
[ aparece Yuliet y comienza su histona en siquiente secuencia. |
20 |Ext. Terraza.Dia / Int. ruliet cuenta su historla en elcine.| 02400, 2 | 2 1 2 |Camara en mano “Yuliet habla hacia la cdmara, corte al mlerior de autobus,
-7 |Aufabis Dia 1Esta es |a histora de una nina ; | documentaloso, equipo de filmecén y acieres, Suponemos gue
. : ¢ ' son con qulenes esld haciendo la pelicula Pera podria ser con
i i quienss hizo el video de Banny. Aparecan Fabiola, por primera
-\ J ! vaz y Banny, Aqul sasbemos que 3u madre no vive, se padre se
: I fue y que Yullet vive con sys parlentas
" lint. Case de madera. Dia/ |Fragmenta de videochp_ Yuliel y 0:20:00( 1 4 | 5 |Camaraen mana |Extracto de videoclip con otra textura, como da video,
'-|Ext, Calle. Dia Fabiola Yuliet la palna, Fabiola granuiada, menocromatica. La musica de Benny acompafia a la
etérea. i 1 imagen.
Exl Jardin. Dia / Ext Presentacion da Fabiola 024:000 2 | 2 : 2 |Camara en manc Yuhel dice el lexto de Fabiola y se equivoca, imagen a color, |
Parlcutin. Dia | ! : Fabiola aparece en Blanco y Nagra con e fando de |
\ ‘ i Parangaricutinmicuaro Dice su lexio Comienza en ovesrlap |
i P i hacia la siguisnte secuencia, la continuacionds la cncion de
) ! . | - |Benny. .
23 iExt‘ Portales. Dia Fragmenlo de Videoclip. Fabiclay | 0:24 00] 1] 4 ] 9 [Camaraen mano "Variaclén de lexiura v color. Musica d& Benny. Stk aparecen
Benny en los portales . Benny y Fabiola La musica conlinda muy abajo hasta ia
: siqurente secuencia
24 |Exl. Calle NY. Dia Fabiola cuenla su hisloria de une 0:38:000 3 { 6 | 7 [Camara ljay en Camblo de material de color a hlanco y negra. Cuando dica:
! nifia que querla volar, . mano Que slempra quiso volar can pajaro aparece la escena da
Fabiola correteando una gaviota con una scla pala. Y luego una
| | ien el parque con una vista pintoresca de un ipo en monociclo
: |vastido con latas y Fabiola y una bailarine? hablando de los ‘
|viaps de policlas y cingastas.
25 |Ext Palya Dia iFragmento de videochp. Fabioia y | D11:00] 1 | 5 {Camblo de texlura y color. Musica de Banny que se prnlnngaﬁ(

| [Yuliet uegan en la playa

5 [Camara en mano

|siguiente secuencia.




Manejo de CAmara

26

NY Dla.

Exl.Terraza. Dla/ Ext. Calle

Yuliel y Fabiola didlogo sobre una
burbuja de NY v |a nieve

Camara en mano

Yuliet iene una burbula con NY, ia aglta y surge la nieve,

Fabiola en NY habla con efla. La musica se corta abruplamenls
con un movimiento de la manc de Yuliet y vuelve a comenzar
con |as vislas de NY, hasla el corte de |as Iguiente secuencia,

27

Calle NY Bomberos. Dia /
Exl. Calla Habana. Dia

28

ExL. Malenen Dia

Inl. Estudio Benny. Dfa / ExL.

1e3lé en gl video.

Benny, Fabiala y Yuliet. Banny se
presenta y habla por vez pnmera
de la tetas de Fabiola. Fabiolay !
Benny explican cama en un

dialogo al unisano por qua Yuliet

| 12 |Camara en manc

Don Pepe se presenta

salpicado dc agua de
mar

| i P
i TTCémara en mano
! Lente mojado.

bomberos trabajando. £l Hotel Plaza de La Habana olra vez
Yuliet en la playa y en la calle. Los ires hablan de cosas
dilereniss, pero sus historia se unen de alguna manera. La
telas de Fabiola, ia espontaneidad de Yuliel, que si Fabiola es

yna Puta, gye Yuliel se parecla a Fabiola ..
\Presentacion de Don Pepe. Tiene algunas anécdotas qué

1
i
i
Aparace Benny como entrevista. Fabiola con el fondo de !
|
!
i
i
{
i

!contar y olras rjue na

29

inl, Habilacien. Dia / Ext
iMalecon Dia/ Ext. Campo
con magueyes. Dla

Yuliel critica @ Fabiola por
asclearse soh bikmy y dice que
Benny 1a veia. Fabiola habla sobre!
foolos reveladoras Yullet la |
miraba. Nific texto soy Fabiola y
me gusta tenar las letas lusrd &n
la playa.

Exi. Aeropuerto La Habana.
Dia

Llegada de Falnola al aeropuerto
de La Hahana

9 |Cémara en mano

Discusidn de las tetas al arre. Seniercalan fotos . Color en todo
exceplo oscena con Fablola Mienlra Yuliel dice que as una

cuglqulera se la encuentra en el manecon. No prretende ser un |
encuentro Inesperado. |

3 |Camara en mano

Ext. Calle Dia

iBlciclela con guerita, Don Pepe en

makecon, Yulel y glero en
Malecon

| 4 [Camara en mano
i Cémara en vehiculo.

Fabiola va tomanda video. luego ya no tiene la camara, sino
une palela y abraza a Yuliet qua la espara y narece
amocignarse ¢on su llcgada _

ITransicidn con nia glerila en bicicleta. Don Pepa no puede
contar la historia del collar negro. Yullet y guero cantan Video
en Blanco y negro. Yuhat y goero alraviesan la calle. Color,
Sonido ambienle y direclo.

*3Z{ExL Calle. Diz / Int Casa
Yullet. Dia

Historia de los papas de Yulel

24 |Cémara en mano
i

Tio, Atuela, Michal y Yuliel cuentan le historia de su madre al
pranderse fuego, y que su padre sa fus a EEUU y no volvieron
a saber de é|. Dos veces pratenden hacer creer yua su papd
llegg, Und con un Chavo y olra con UNA papa.

Inl. Salon de Concierlo
Neche / Ext. Terraza, Dia ¢
Ext. Calle Dia.

Yuliet lfama por teléfono a su papa

Ext Jardin. Dia / Exl. Calla.
Dia

Yuliet y su primito. Traductor

Ext. Calle. Dia

20 |Cémaa en mano y fija

war

Camara en mano

Mifa en biciclala. j [

Cémara en vehlculo

#—_‘_V_O_Llﬂjpé de Yuliet en EEUL

Manotln canta llama lelefanica, Yullet canta en la playa, llama
par teléfono a su papé para decirle que no necesita nada de él.
Michel dice que Yuliet sl quiere ver a su papd. Foios de EEUU

Transicion de una mujer en Blanco y Nego caminaepor la calle
con un bebé an brazos, Yullet besa a su primito, Traductor

cuenla su funcidn en la peliculy )
Trangicién

T Ext. Hellpuerto. Dia /

Campo. Dia

Fabiola cuenta la historia de su
papé 9o pretexto del color de sus
olos

Exl. Cerralera. D7a/ Int.

| Tumba. Dia. / Ext. Calle

Fablola cuenta que las llamaran
para avisarles del accidante.

8 |Camara an mano y
Fija, movimiento
dptico

Cambia de pais &n la misma secuencia, momeanlo
melodramalico. Fondo de cancion Gema.

3 |c&mara sn mano u
fija

Transicon de camion a umba de papd y corte a NY donda al
Negro inlerrumpe la entrevista.

Yuliet con seftora en |a calle

7 |cémarae n mano.
muy reportgr

La sefiora |8 dice a Yulel que es muy pula

ovl

metre. Dia

Ext. Calla. Dia
39 |Exi. Calle. Dia
40

‘Ext. Campo. Dia

i

|mialecdn

Don Peps en su negacio y en el

4 4 |Cémara en mano

Maméa de Fabiola se presenta

2 ‘ 2 |Cémara en vehlculc.

Camara fijja, siguiente de Fabiola

Don pepe cuenta su hisloria da banquero a propietario de una

renta de bicicletas i
Mama de Fabiola |e pintaron e! palo. Se lige con secugncla
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‘N,

‘Descripcion

41 |Ext Calla. Dia

Fabiola ojos de gato

03800

Camara sn mano y
En fota sland

Fabiola se rie como de o que acaba da decir su mamé. Le
decian ojos de gale. Fotos de Fabiola medelo, especiaimante
concentradas en los ojos |

42 |Ext. Calle. Dia |Que Fabiola asta bonlla., 009:00] 1 1 1 |Planc secuencia Fablcla con su familia. hecha con ameor.
: . ! cdmara en mano .
i 43 "Exl. Calle. Dia/Ext. Jardin. 'Hombres ;100 00| 6 [ & | 9 [Camara en mano uliel habia de los hombres, entrevista a su novio, qué parece
‘Dia . I : ahora ser su ex novio.
44 "Exi. Playa. Dia Yuligt direclora " 021000 1 | 3 [ 7 [Cémaraen mano Yuhet experimenta con la camara de video Tomaa sunovio |
45 |Ext. Campo de beis. Dia 'Nifios juegan beis, [ 0:08:000 1 3 | 3 |Camaraen mano Transicién nifios juegan beis. Golpe del bat a la pelota, El efecto
! ' ' . de sonido liga con cémara tembloresa de slgulente secusncla
\ ‘ | . en NY
[Ta6 ‘Ext. Calle NY. Dia [Fabiola y la nieve arificial 0:44:000 2 4 5 |Camara en gria Imagen fija de Empire State vibra. Fabicla an cafle Ny soleada,
‘ i camara gira con elia a OS parque nevado. Fabiola da
I ! . indlcaciones.
47 |Ext. Parque beis, Dia Nifios juegan beis | 00400 1 + 2 | 2 |Cémara en mano Transicién a Cuba, nifios jugando bels.
48 |Ext. Playa. Dia Yuliet y el agua en las piedras | o1aool 2 1 37 3 [Camare en mano Yuliet explica al asunto del agua, da indicaciones pero vollea a
= . camara. {Esto fus acluado)
49 |Ext. Calle / Terraza / Cerro  |Historia de Almita del Callején de 2:01°00] 7 | 16 | 33 |CArmara en mano. Cuento & la pelicula como Una 3é{a escena. 1 Transiclén
© -7 |Hollywood. Dia / Calles los Milagros Una hisloria boba iFija en la terraza y barrido de barco, 2 Don Pepe y al Callajén, 3 Nomenclatura de
‘|Noche Inl Limou. Noche Icon Salma en el callejon, 4 Yuliat en Terraza, 5 Salma an Hollywood, 6 Pelicula,
Pellcula CEIro 7 Salma Gala. Sonido Diregto,
50 |Ext. Calle. Dla/ Gradas. Dia |Henda y Escritor Doctor 111:000 2 | 3 | 4 |Gamara en mano Don Pepe habla de una harida. Doctor dice que curé a Yuliety
n . qua salié a colacidn gue es escrilor Declama un poema. _ |
51 [Exl Malectn Dia ‘Las maletas de Don Pepe 0:31:00 3 | 4 | 5 |Cémara en mano Nifio se rlinge a la cAmara_ Invenla una historle de maletas, Don
i . : ; L ente angular Pepe la niega. Maletas en una barda. Sonido off teiéfono (iga
=i - i L con secuenca siguients
52 !Im. Casa de Papa. Dia ILos hijos de Papa. Llamadade | 0:23:000 1 ¢ 1 1 [Camara en mano. Descripcion de una casa, entra a un cuarlo con corral de bebé.
[ _ Yullet. ! Steady?
. $3_|Ext. Malecon. Dia [Don Pepe con maletas I oog e 1, 4 1 |CAmars fiia Don Pepe pasa por el malecon con maletas, Plano abierta y fijo.
I - - ] { - |
54 -[Ext. Melectn, Escaleras, [La historia de Dios ! 3:49:00} 16 1 18 | 30 [Camaras en manoy |Abuela dice que Yulist no es mala, sino muy viva_ Intarcalan
" <|Tren. Calle. Gristo. Dia i fijas una folo fija de Yullet pequene en un cumplearos con su
! hermano Altercado en casa con Michel por algo de un bafio.
N i i H | Yuliet es Lucler, Michol es crislano, Yuliel no cree en nada. Se
| ! ! ‘ : intercala una ascena de Don Pepe con las maietas por la calle.
i i P | tr. uiere opinar sobre Yuli
55 |InL. Estudio Pintor. Ext. Calle |Pinlor en NY y Fabiola 1:63:00 & | 8 | 12 [Cémara e mano y fija [Entrevista a pintor qus dibujd a Fabrala. Fabrla llora
Filmacitn. Dia para los ratratos 3 ~
56 |Ext. Calle / Jardin Fabicla/ |Por qué ies pegaban 1:39:000 9 | 9 | 14 (Camara en mano, fijla |El nifo de malecdn dice qus Fablola llora en la sec anterior
Malecén, / int. Cocina. Dia y en vehiculo porque su mamé le pagaba. Comienzahistoria de golpes par
desobadienles, Fabiola y Yuliet. Se eimercalan dos escenas de
Don Pepe que viaja con las maietas, una en un carmite con
— _ l ] i ] colehon, orra en yna moto.
| 57 :Ext. Calles. Dia 'Papa de Yuliel en Brownsville 0:47:00| 4 | 4 | 9 |Camara en vehiculo y|Bandera de EEUU. Escenas de un pusblo en Texas hasla llegar|
! i , fija ala Calla Julisl Todo blanco y Negro (en video), Nleve se
| . ; L dedica a instalacones eléctricas.
38 |Ext. Calle. Dia INifia en biciclela. | 0e300] 1] 1 [ 1 |Cémaraen vehiculo |Transiclén
59 |Ext. Iglesia. Dia/Int. Bafio. |Yuliet'y el muchacho que la forrd 138000 6 | 8 | 10 |Cémara en mano Tia menor de Yuliet cuenta como conocid a un muchacho que

Dia

la forzé. Yuliet se bana mienlras cuenla la hisloria. Dos
momentos dlferentes del bafio. El que la forzé maté a

unchigullio pOrgue {0 HsS.




8sc.] Becyencia - Descripglon. 'Es
} 60 |Exi Calle/ Terraza/Dia Religién no permite que ni los 058:000 7 | 7 8 |Cémaraen mano. Traductor dice que loz "guari™ scn unos tipes sagrados.
| pisen ' Muy reporlernt Enlrevislas a genta. Se debse 0 no matar a quien ofende a uno.
! _ Concdusihn no gsar a nadwr. Don Pepe pisa a traductor.
+ B1 |Exl. Concierlo/ Calle. Dia #/ |Pap2 de Yuliet ve a su hija en » 201500 10} 22 | 31 |Cémara en mano Concierlo de Benny son Fabiola sa liga a video clip que ve el
Vidcoclp Videochp i papa de Yuliet emocipnado, Yuliet enojada. .
62 |Ext. Pozo Petrolero. Dia Yulial Br Paso pelrolero i 04900 2 | 7 9 |Camara an mano Abuela piensa que a Yuliel le gustaria esar ahi. Yuliet eslé de
| ! = malas. Avienta pisdra a cAmara.
63 [Exl. Pipa dé agua. Dia IRobo de malata negra 012000 2 [ 3 [ 3 [Camara fijay en Perfil da saflora da mala noticia Don Pepa se esconde con la
- . . - 'mano con Don Pepe |mano
64 'Ext. Muelle, Lago, Jardin,  'Los ojos verdes de Marca 21000 19 | 18 | 25 Camara en manu Entrevislas a Fabiola. mama miente, viglante de zona
;CaHas, Zona Arqueclogica. ) ‘argueocidgica, gente del pueblo, Mareos
: Dis : | ; ;
! B5 |Ext Malecén. Dia Coma Yuliel se hizo aclric 200000 16 | 16 21 |Camara fja Contraluz de Yuliet no puede pronunciar actuar, Fablola
. | | ! Contraluz conlraluz alacranes Yulet i culpa no es de los alacranes sino
: | ! : ‘ ! de Jaquelin. Jaguelin amamanatando a bebé. Nifio en malecén
. ! | I i : ! nG puede decir su lexlo. Hislona de Fabiola picada de alacranes
\ } ! ' : B ‘ se fue a Cuba a hacer wideo de Banny. Glenda Is ve
; | 1 . posibilidades a Yuliet. Yuliet dica que sl es modelo. Trabajo de
| ‘ o R | ; yna madelo cubana joven.
66 |Ext. Patic Parros / Teraza ¢ |Papé mald a la perra que mordid g, 120700 8 | o | 14 \Cémara en manc Ly historia se cuenta con las voces de Dan Pepe, Yuliel, Papa
IPlaya / Malecén {Jardinde  iMichel ! de Yuliet, Miche! y tio_ Intarcalan folog Cuchilio en la andadera
papé. Dra
67 ;Ext. Calle. Dia iPapé qué se yo a:5000) 1 1 2 Camara en mano Traductor: Papa qué sa yo. Sefora an la calle habla hacia el
| : traductor. La risa de {raducior se {iga a la de Yuliel secuencia
[ L siguiante
68 [Exl Azolea ! Campo de Por qué se Irada la pelicula 0.68:00] 3 | 3 | 8 |Camara sn mano Yuliet esla haciendo cansada la pallcula. Fabiola porque el
maguey. Dia : . . direclor no docide enlre las dos.
69 [Ext Patio escuela / Parque | Somas 1o que hay 1:19:00] 9 [ ¢ ' 10 |Camara en mano Nifias cantan Somos to gue hay, se liga con Manalin en
Dia . i conciarlo, Y nifics en el parque.
. 70 |Exi. Piaya/Terraza / Parque |Los italianos 3.07.00] 21 | 21 | 28 |Camara en mano Yulet 5¢ ha acostade con muchos italiancs por necesidad.
| |para nifios. Dia : ' Traduclor con una nina, la esconde. Fotos y extranjeros en la
I . ) ! playa. Musica de Benny desde que ensefia Ia foto del ilaliano
. LW i ! hasta la siquienta sacuencia.
71 'Ext. Panteén [ Manhatan / {F‘apa de Fabiola muerto. A Marc 1:1800] 7 7 | 10 'Camara en mano Fabiola en el pantedn, con su mama, foto da luchador, No hay
'Lago/ Lancha. Dia. fExt.  |yanolo va a buscar . masalla Cancién Gema
Panlean. Noche. i
72 |Ext. Calle, Playa rocas ]Musr{s de Onea mama de Yulet | B 55:00) 32 | 34 | 66 'Camara en mano. Combina video y film, Secuencia larga donde se une desde que
".iGasolineria, Parke : 1 :Fi|as en |a entrevista |el papd dejd a ta familia, hasla que Oneida se une con olro,
*. |Brownsvilla. Panieon. ‘ \a novio de Onelda Yuliet se entera en una llamada a su papé. Convalecencia de
Campo | Oneida en el hostpital, Ancianos de una gasolineria que
N ‘ conocian a la familia, Pareja de Onetda dice que la embrujaron,
| ‘ Yuliet se entrevisle con novlo de su mama. Visita de la tumba
oo R I i I nte culpable
73 |Ext. Malectn / Azotea / calle |Sobre el flinal : 30300 19 19| 28 ‘Ci‘imara en mano Yuliet sigue ensayando actuar. La pelicula para Yuliet larmina
|/ Playa / Calle Brownsville X ‘ £n que se muere de pula pero no de harnbre Fabiola quisre
1 1 ‘ terminar de ascribir su libro. Papé que su hija lo perdone. Michel
} | I | | que s& meta a crstiana. Don Papse que metan a todo el equipo
{ ~ I a la cércel. Malectin contraluz




eyl

Sac.

No. ;

74 |Exl Parlamento / Calle. // Int. iPasaporte Camara en manc Don Pape frenie a Parlamanto. Pasaporie de Yullet. Fabiola se
Casita Dia comunica con Don Pepe. Una puta mas suella en &l mundo.

75 |Ext. Calle / Albarca rocas /  |Cumpleanos. Regalo pese a 15300 7 | 18 | 27 |Camara en mano T uliet dice lo que piensa del presidente. No se escucha o que
Malacan / Fachada casa México dice. Sonido over de Musica Manolin. Abuela por Yuliet volvid a
anligua. Dla /¥ Int, Casa iser aclriz Cumpleafios a parlir de muchos pasleles en la calle,

Yuliet / Holel. Dia I ! Celabracién de dos cumplafios de Yuliel. Recibe bolalos para &

- México.
T8 .|Exl. /Inl. Sala de espera .Salida de Cuba a México 0:55:.00| 6 | 8 8 ICamaras enmanc  |Yuhal recibe maletas de Don Pepe. Perdlé 1a de los condones.
" - |aeropuerto ¢ Pista Dia ! : : Yuliet sa daspide de inda la familia y de unos itahanos, Avidn

i __ | ; despega. __
77 |Ext. Muells. Dia \Dcn Pepe y el Gorila ozeon) 1] 1 { 1 |Gamara an mang Video Blanco y negro. Don pepe cuenta historie del gorila Esta

. | Video solo en Cula sin Yulie! v sin gorila. Plano secuencia, asta que !

H se va. :

" 78 [int. Aeropuerto. Dia. Ext. "Liegada de Yuliet a Maxico 1os00 4 58 ‘Cémara an mano Yuliet llega @ México, espera en el eeropuerto Baila en -

I Calie Aeropuserlc, Garbald | ' Garibaldi !

ia, /Aerea DF _ ,,

79 |Int. Cuano Edickdn. Dia. Ext. |Yuliel ne se ha acoslado can el 0:24.00] 2 | 3 . 3 |Camara en mano Yuliet revisa maleriat de edilado. Habla can el publico de la sala
Azolea Meéxico. Dia director. | . da cine y conflasa que no se ha acostado con el director.

80 |ExL Pargue/ Calle nevada/ |Busnos desaos para Yuliet y 2:33:00| 6 1 9 | 19 |Cémara en mano Fabiola se enlrevisla con paps de Yulist
Muelle Manhetan / Dla Fabioln ! R

U 81 lint, Glenda maodelos. Dia/  |Yuliel con Glenda 12600 2 ' 7 | 14 [Camara en mano Yuliet n entrevista con Glenda racuerda a Alma en el Caflojdn
H Pelicula [Exi Playa Dia de los nfagro s
[732 Ext Canales Dia/Exl iFabila no encantré a Marc pero 0:23:00] 2 | 8 1 8 [Camara en mana Fahiola en una Irajinera, Escenas de Fabiola en la Basliica con
Basilica. Dia se encontrd g sl misma ! danzantes y folos de la virgen. . |
83 |Ext. Chinampa en Xochimilco | Yullet y Papa se encuentran 2:0400 1 5 | 13 |CAmaraenmanoy |El papa de Yuliet encusntira a su hija en Xochimilco, Tal vez
Aerea !haya escenas con otra camara. Disclvenda a siguiente
|secy .
84 |Ext.Ciudad La Habana/ Anécdota del baile 124000 5|1 5| 6 |Camaraen mano Disolvencia de Xochimilco a Panoramica ds {a Habana Yuliel
! Casa de Yuliel/ Malecon / Sleady dusrme en un camaslro. Traductor nos ensena a Yuliet de
Azotea. Dla . : . ulileria. Don Pepe baila con su asposa et vez de platicar [a
: . : anéedota, Cancion comienza después de aue Don Pepe dice
| que va a bailar con su esposa,
85 |Exi Cafaveral Dia Michel ya vio a su papd 0:24:00( 1 t ! 4 |Camara en mana Mechel cora cafia. Paltica lo gua hizo cuando se enconiré con
1 8u A,

86 |Ext. Malecén. Dla Yuliel baila en & malecdn 0:48:000 2 | 3 ] 9 |Camara fija en MCU ! Yuliet mira a camara, en off su voz de secuencia 18. Yuliet baila
| i . ! ' de Yuliel Camara en 'on raduclor en el malecon. Disolvencla a secuancia siguiente,
i ' \ | mane para baile overlap de sonido con la cancidn gue estan bailando Parones

R i I de Camara _ _
- BY. |Ext. Pantales. Dia Final an los portales Q:57 00] 1 i 3 i 8 |CAmara en mana C4mara caminando desde el Hotel Plaza hacia 10s ponales
e i i Yuliel esld parada una columna pero no llega hasta ella
1 | Camara llega y es otra muchacha la que eslgs parada en la
| \ ! columna. El Viaje se repite una vez mas y |a cdmara va hacia
R | [ una columna en dongde hace tage out.
88 |Créditos finales [Rall 235000 1 111 [Sobre negros aparaece en fade in lipografia blanca,
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Lista de Peliculas realizadas en México de 1987 al 2002.

No. Pelicula

1 El pueblo mexicanc que camina 1987-1995 Juan F, Urrusti

2 El camino largo a Tijuana 1988 Luis Estrada

3 El Jinete de la Divina Providencia 1988 Oscar Blancarte

4 El secreto de Romelia 1988 Busi Cortés

5  Mentiras piadosas 1988 Arturo Ripstein

6 Tempestad (Rescate en el mar) 1988 Femando Duran

7 La ciudad al desnudo 1988 esl 1989  Gabnel Retes

8 Los pasos de Ana 1988 esl 1993  Marysa Sistach

9 El otro crimen 1989 Carlos Gonzalez Morantes
10 Goitia, un dics para si mismo 1989 Diego Lopez

11 Laleyenda de una mascara 1989 Jose Buil

12 Lola 1989 Maria Novarc

13 Los enemigos, la invencion de América 1989 Nicolas Echevarria

14 Rojo Amanecer 1989 Jorge Fons

15 Aqui no pasa nada 1890 Carlos Salces

16 Bandidos 1990 Luis Estrada N

17 Cabezade Vata 1996 < v NEoasEchgvaia

18 Ciudad de ciegos 1990 Alberto Cortés

18 Cdmodas mensualidades 1990 Julian Pastor

20 El extensionista 1990 J. Femando Pérez Gavilan
21 Intimidad 1990 Dana Rotberg

22 Intimidades en un cuarto de bafio. 1990 Jaime Humberto Hermosilio
23 Lalarea 1990 Jaime Humberto Hermosillo
24 Morir en el golfo 1990 Alejandro Pelayo

25 Pueblo de madera 1990 Juan Antonio de la Riva
26 Rosa de dos aromas 1990 Gilberto Gazcon

27 Angel de fuego 1991 Dana Rotberg

28 Cronos 1991 - Guilletim’

29 Danzén 1991 Maria Novaro

30 Elbulte’ C 1991 i BapretR

31 Gertrudis Bocanegra 1991 Alfredo Medina

32 Lamujer de Benjamin- 199t Vi CAHOR Carrara-
33 Latlumba dei Atlantico 1991 Rodolfo de Anda

34  Miquerido Tom Mix 1991 Carlos Garcia Agraz

35 Mina (corlo) 1991 Juan Carlos Colin

36 Miroslava 1991 Alejandro Pelayo

37 Nocturno a Rosario 1991 Matilde Landeta

38 Paty Chula (corto) 1991 Francisco Murguia

39 Playa Azul 1991 Alfredo Joskowicz

40 Pruebas de amor 1981 Jorge Prior
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Retorno a Aztlan
Serpientes y escaleras
*Sblo con lu parejg -
Tequila

Amor a la medida
Amor que mata
Anoche sofié conligo
Bartolomé de las Casas
Como agua para chocolate
El patruilero

En medio de la nada
Encuentro inesperado
Golpe de suerie

La linea

La larea prohibida

La vida conyugal

Las delicias del matrimonio
Lolo

Los afios de Greta
Los fugitivos

Marea suave

Modelo Antiguo
Novia que te vea
Pepenadores (corto)
Un afio perdido
Actos impuros {cora)
Ambar

Amorosos fantasmas

Dama de noche
Desiertos mares

. “El'héroé (dotto)
El jardin del edén
En el aire

Fresa y Chocolate

76 Guerrero Negro

77 Hasta monr

78 La cantina

79 Laley de las mujeres

80 Lareina de la noche

81 Laseforila

82 La dltima balalla

83 Los vuelcos del corazén
84 Mujeres infieles

85 Perfume, efecto inmediato
.BEF Pnncfpléyfn e
87 Una buena forma de morir
B8 Una maestra con angel

Kino: la leyenda de un padre negro.

1991
1991

3091

1991
1992
1992
1992
1992
1992
1992
1992
1992
1992
1992
1992
1992
1992
1992
1992
1992
1992
1992
1992
1992
1992
1992
1993
1993
1993

1993
1993

1993

1993
1993
1993

1993
1993
1993
1993
1993
1993
1993
1993
1993
1993

’1993 -

1993
1993

" CatosiCamera. "

Alejandro Gamboa

Juan Mora Catlett
Busi COI‘léJS
HonSs Fhiadsn
Rubén Gamez
Raul Araiza
Valentin Trujillo
Marisa Sistach
Sergio Clhovich
Alfonso Arau
Alex Cox

Hugo Rodriguez

Jaime Humberto Hermosillo
Marcela Femandez Violanie
Felipe Carzals

Ernesto Rimoch

Jaime Humberto Hermosillo
Carlos Carrera

Julian Pastor

Francisco Athié

Alberto Bojérquez

Andrés Garcia

Juan Manuel Gonzélez
Raul Araiza

Guita Schyfter

Rogelio Martinez Merling
Gerardo Lara

Roberto Fiesco

Luis Estrada

Carlos Garcia Agraz

Eva Lépez Sanchez
Joseé Luis Garcia Agraz

Maria Novaro

Juan Carlos de Llaca

Tomas Guetiérmez Alea y Juan Carlas
labio

Raul Araiza

Femando Sarifiana

Victor Manuel Castro

Billy Arellano y Ricardo “tato” Padilla
Arturo Ripstein

Mario Hemandez

Juan Antonio de ta Riva

Mitl Valdés

Gilberto y Adolfo Martinez Solares

Rafael Montero

Juan Antonio de ia Riva
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89
20
91

92
93
94
95

97
98
99
100
101
102
103
104
105
106
107
108
109
110
11
112
113
114
115
116
17
118
119

120

121
122
123
124
125
126
127
128
129
130
131
132
133
134
135
136

‘Una papa sin catsup

Vagabunda

Ya la hicimos

Por encima del abismo de la desesperacién
{corto)

Cuarto oscuro

Algunas nubes

Bienvenidos a bordo (medio)
Bienvenido-Welcome

Caravana de caravanas

Calaluna nueva (corto)

Crimen perfecto

Dias de combate

Des crimenes

Educacién sexual en breves lecciones
El amor de tu vida, S. A.

El callefn de-los milagros

En el paraiso no existe el dolor

Juana la cubana

La Chilindrina en apuros

La orilla de ia tierra

La'riga en.vacaciohes 5 . ¢ .

La vibora

Los mas pequefios (medio)
Luces de noche

Mujeres insumisas

Salto al vacio

Sin remitente

Sucesoy distarites -

Un beso a esta lierra

Un volcan con lava de hielo
El repartidor de pensamienlos
Aguascalientes |a patria vive (corto)
Cilantro ¢ péreit

De tripas corazén

Dulces compafiias

'Et abusty Chaho y otras historias

El anzuelo

El efecto lequila

El viaje en paracaidas (corto)
Entre Pancho Villa y una mujer desnuda
Jonas y la bailena rosada
Juego limpio

La linea patema

La pasion de |ztapalapa
Medias mentiras (corto)
Raves. Un mundo feliz

Salon México

Sobrenatural

1993
1993
1993-1996

1993-1997
1994
1994
1994
1994
1994
1994
1994
1994
1994
1994

1994
1994
1994
1994
1994
1994
1994
1994
1994
1994

1994 -

1994
1984
1994-1997
1995

4995 1 e

1995
1995
1995
1995
1995
1995
1995
1985
1995
1885
1995
1995
1995
1995
1995

© 4605

Jorge Fons

. Guita Schitar -

‘RafaelMdniero

o Avade

Alfonso Rosas Priego
Rafael Montero
Juan Hernandez

José Buil y Maryse Sistach
Carlos Garcia Agraz
Colectivo Perfil Urbano
Gabriel Retes
Colectivo Perfil Urbano
Angdrea Borbolla
Rafael Montero

Carlos Garcia Agraz
Roberto Sneider
Alejandro Gamboa
Leticia Venzor

Victor Saca

Raul Fernandez hijo
Juan Antonio de la Riva
ignacio Ortiz

Raul Araiza

Colectivo Perfil Urbano
Sergio Murioz

Alberto Isaac

José Luis Urguieta
Carlos Carrera

Daniel Goldberg
Valentina Leduc

Alan Coton

Coleclivo Perfil Urbano

Antonio Urrutia
Oscar Blancarte
Juan;Carlos Rutfo. + -
Erneste Rimoch

Gloria Ribé

Alan Coton

Sabina Berman ¢ Isabelle Tardan
Juan Carlos Valdivia

Marco Julio Linares

José Buil/ Marisa Sistach

Nicclas Echevarria

Ximena Cuevas

Jesis Garcés

José Luis Garcia Agraz

Daniel Gruener
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137
138
139
140
141
142
143
144
145
146
147
148
149

150
151
152
153
154
155
156
157
158
159
160
161
162
163
164
165
166
167
168
169
170
171
172
173
174
175
176
177
178
179
180
181
182
183
184

Directamente al cielo (corto)
Parabola (corto) :
Largas noches de insomnio
De muerle natural

Edipo Alcalde

La nave de los suenos

Los afios Arruza

Por si ne te vuelvo a ver.
Profundo carmesi
Recluscrio

Reencuentros

Rito terminal

Salvame, una luz en la oscuridad

Santo Luzbel

Sobre la tela de una arafia (corto)
Pasajera (corto)

Raslros (corto)

Fuera de la Ley. Reclusorio |l
Adiés mama (corto)

Baje Califomia, of lifnite del tiempo
De noche vienes Esmeralda

Del olvido al no me acuerdo
Eisenstein en México. El circulo eterno
Elisa anles del fin del mundo
Entre la larde v la noche
Katuwira

La primera noche

Libre de culpas

Los caminos de don Juan
Quién diablos es Julistte?
Ultima flamada

El cometa

El evangelio de las maravilias
En un claroscuro de la luna
Fibra aplica

La otra conquista

La paloma de Marsella

Los suefios de Eva {(corlo)
Santitos

Sexo, pudor y lagrimas

Un dulce olor a muerte

Un embrujo

Un hilito de sangre

Violeta

Ave Maria

Crénica de un desayuno

El coronel no tiene quien le escriba
El uitimo profela

1995-1997

1995

1995-1998
1996
1996
1996
1996

1986, . L

1996
1996
1996
1996
19986

1996
1986
1996-1997
1996-1997
1996-1998
1997
1997
1997
1997
1997
1997
1997
1967
1967
1997
1997

1997

1897 .
1998
1998
1998
1998
1998
1998
1998
1998
1998
1998
1998
1998
1998
1099
18998
1999
1999

Juan Fabla Villasefidr =

Maria Femanda Suarez

Julian Hemandez
Benjamin Caan
Jorge Ali Triana
Circ Duran
Emilio Maille

Arturo Ripstein
Ismael Rodriguez
Reyes Bercini
Mitl Valdés
Adgcifo Martinez Solares y Roberto
Palazuelos
Migue! Sabido
Andrea Borbolla
Jorge Villalobos
Diegc Mufioz
Ismael Rodriguez
Ariel Gordon

Carlos Bokade *

Jaime Humberto Hermosillo
Jusn'Carles Rufc _ © “
Alejandra Islas

Juan Antonio de la Riva
Oscar Blancarte

Ifigo Vallejo Najera
Alejandro Gamboa

Marcel Sisniega
Juan Carlos Rulfo
Carlos Mdrcoviclt
Carlos Garéle Agraz
José Buil y Marisa Sistach
Arturo Ripstein

Sergio Olhavich
Francisco Athié
Salvador Carrasco
Carlos Garcia Agraz
Andrea Borbolla
Alejandro Springal
Antonio Serrano

Gabriel Retes

Carlos Carrera

Erwin Neumaier

Alberto Cortés

Eduardo Rossoff
Berjamin'Caan 7
Arturo Ripstein

Juan Antonic de la Riva
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185 En el pais de no pasa nada. 1999 Ma. Carmen Lara

186 La ley de Herodes 1999 Luis Estrada

187 La segunda nocche 1999 Alejandro Gamboa
188 Sin destino 1999 Leopoldo Laborde

189 Todo el poder - 1999 ) Fernandc Sarfiana

9;3 Atletico San Pancho 2000

196 Demasiado amor 2000 Ernesto Rimoch

187 El gavilan de la Sierra 2000 Juan Antonio de la Riva
198 Escrita en el cuerpe de la noche 2000 Jaime Humberto Hermosillo
199 Ofilia Rauda = Dana Rotberg
m‘fﬂ?}f eda vslatas . o o L dsa Statach

201 Sin dejar huella Maria Novaro

202 Su aiteza serenisima 2000 Felipe Cazals

203 ,U'? mundo raro

208 Cuento de hadas para dommir a los
coggdn'\os
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Fichas técnicas.

Amores Perros.

Direccién y Produccion: Alejandro Gonzalez IRarritu

Guidn: Guillermo Arriaga

Produccion Ejecutiva: Francisco Gonzaiez

Direccion de Fotografia: Rodrigo Prieto

Disefio de Produccion: Brigitte Broch

Disefio de Vestuario: Gabriela Diague

Disefio de Audio: Martin Hernandez

Composicion Musical: Gustavo Santaolaya

Reparto: Emilio Echeverria, Gael Garcia Bernal, Goya Toledo, Alvaro
Guerrero, Vanessa Bauche, Jorge Salinas, Marco Pérez, Rodrigo Murray,
Humberto Busto, Gerardo Campbell, Rosa Maria Bianchi, Dunia Saldivar,
Adriana Barraza, José Sefami, Lourdes Echeverria, Laura Almela, Ricardo
Daimacci, Gustavo Sanchez.

Bajo California. El limite del tiempo.

Direccion: Carlos Bolado Mufioz

Produccién: Conaculta, Imcine, C/Prodicciones, Producciones Sincronia.
Guion: Ariel Garcia, Carlos Bolade Mufioz.

Argumento: Carlos Bolado Mufioz

Idea original: Carlos Bolado, Ariel Garcia, Gonzalo Infante.

Produccion Ejecutiva: Salvador Aguirre, Carlos Bolado Mufioz.
Direccion de Fotografia en Baja California: Claudio Rocha.

Edicion: Carlos Bolado Mufioz.

Disefio de Arte: Abraham Cruz Villegas, Sebastian Rodriguez.

Imagen: Claudio Rocha, Rafael Ortega.

Mudsica: Antonio Fernandez Raos.

Disefio Sonoro: Rogelio Villanueva

Efectos electroacusticos: Manuel Rocha.

Reparto: Damian Alcazar, Jesus Ochoa, Fernando Torre-Laphan, Gabriel
Retes, Claudette Maille, Angel Norzagaray.
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El callejon de fos milagros.

Direccion: Jorge Fons

Produccion: Alfredo Ripstein Jr. Alameda Films, Conaculta, Imcine, Fondo de
Fomento a la Calidad Cinematografica, Universidad de Guadalajara.

Guién: Vicente Lefero. Adaptacion de la novela del mismo nombre de Naguib
Mahfuz.

Direccion de Fotografia: Carlos Marcovich.

Edicion: Carlos Savage

Disefo de Sonido: David Baksht.

Disefio de Arte y Decoracion: Carlos Gutiérrez.

Composicion Musical: Lucia Alvarez

Directora de Reparto: Claudia Becker.

Reparto: Ernesto Gémez Cruz, Maria Rojo, Salma Hayek, Bruno Bichir, Delia
Casanova, Margarita Sanz, Claudio Obregén, Juan Manuel Bernal, Abel
Woolrich, Luis Felipe Tovar, Daniel Giménez Cacho, Gina Moret, Oscar Yoldi,
Esteban Soberanes, Tiare Scanda, Alvaro Carcafo, Eduardo Borja, Fernando
Garcia (Pinolito).

2 Quién diablos es Juliette?

Direccion: Carlos Marcovich

Produccidn: El Error de Diciembre, Resonancia, Yolanda Andrade, Génesis,
Betaimagen Digital, Imcine, Estudios Churubusco Azteca, Hubert Bals Found.
Asesoria Dramatica y de Montaje: Carlos Cuardn

Productores asociados: Gerardo Garza, Eduardo Barajas, Judith Padiog,
Aurora Robles, Simén Bross, Alamaeda Films, Montserrat Olivier, Norman
Christianson, Gonzalo Infante.

Direccion de Fotografia: Carlos Marcovich

Edicion: Carlos Marcovich.

Sonido Directo: Antonio Diego.

Sonido: Juan Carlos Prieto

Musica Original: Alejandro Marcovich.

Coordinador de Postproduccion: Menahem Penia.

Peinados: Willivaldo Carrillo.

Reparto: Yuliet Ortega, Fabiola Quiroz, Oneida Ramirez, Jorge Quiroz, Obdulia
Fuentes, Yolanda Barajas, Victor Oriega, Jose Breuti “Don Pepe”, Michel
Ortega, William Hernandez, Billy Joe Landa, Glenda Reyna, Kirenia Rosa,
Salma Hayek, Benny, Manolin “El médico de la Salsa”, Francesco Clemente.
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