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INTRODUCCION

La teoria de la posicién de sujeto y el culturalismo son ambas “Grandes Teorias” en
el sentido en que sus discusiones sobre cine se enmarcan dentro de esquemas que
buscan describir o explicar muy amplias caracteristicas de la sociedad, la historia, el
lenguaje y la psique. En contraste ha existido una tercera tendencia, mds modesta, que
trata problemas referentes al cine mas localizados, sin hacer tales predominantes

compromisos tedricos, el cognitivismo o teoria de nivel medio.

La teoria de la posicién del sujeto pensaba al cine como un sistema semidtico,
representando al mundo en textos por medio de cédigos convencionales; como sistema
semidtico, se podia considerar que el cine comprometia al espectador como un sujeto
dividido, iniciando un proceso en el cual lo consciente y lo inconsciente interacttian. De
acuerdo a esta teoria, el quehacer cinematografico alternativo y opositor trata de
bloquear las identificaciones de lo imaginario para ofrecer identificaciones alternativas,
como las peliculas de “escritura femenina”, y deconstruir los apoyos ideolégicos del cine

dominante, como Hollywood y sus homoélogos.

El culturalismo de los estudios sobre cine, en contraste con las teoria de la posicion
de sujeto, sostiene que permeantes mecanismos culturales gobiernan las funciones
sociales y psiquicas del cine. Promueven los estudios de recepcion, a partir de los cuales
se supone a menudo que los ptiblicos se apropiarian de las peliculas para sus agendas
culturales. Mdas que localizar diversos significados en los textos, el culturalista puede

localizarlos entre los ptblicos.



Durante el surgimiento de la teorfa de la posicién de sujeto y del culturalismo otra
tendencia comenzé a destacar. Mds cercana al estudio académico tradicional, esta
tendencia se ha concentrado en la investigacion en profundo. Esta investigacién “de nivel
medio” se pregunta cuestiones que tienen importancia empirica y tedrica. Esto es, y a
diferencia de lo que muchos expositores de la Gran Teoria creen, que ser empirica! no
excluye que sea tedrica2.

La investigaciéon de nivel medio es, la teoria cognitiva. Como sefiala Noél Carroll,
no resulta fécil definir el cognitivismo, porque no es una teoria unificada. En primer
lugar, no es una tinica teoria sino més bien una constelacion de teorias a escala reducida.
Segundo, esas teorias a pequefia escala conceptualizan los temas de maneras distintas.

Tercero, el conjunto de teorias no constituye un tinico esquema de trabajo.

Entre los principales tedricos cognitivistas estdn: David Bordwell, Noél Carroll,
Edward Branigan y Torben Kragh Grodal. Estos tedricos, evitan la teoria psicoanalitica
del cine, y se basan en las mds contundentes teorias de la percepcion, el razonamiento y
el procesamiento de la informacién para comprender cémo se reciben y se siguen las
peliculas en cuanto a su narraciéon de causas y efectos, sus relaciones espacio-

temporales, etcétera.

El cognitivismo busca las respuestas alternativas, a las preguntas formuladas por los
semidticos y por la teoria psicoanalitica, en torno a la recepcién del filme. David
Bordwell y Noél Carroll describen el cognitivismo como un actitud que pretende
comprender el pensamiento y las acciones humanas recurriendo a procesos de
representacion mental, procesos naturalistas y de actividad racional. Para el

cognitivismo, la representacién cinematografica se fundamenta en las actividades de

! Una investigacion empirica es aquella que busca respuestas a sus preguntas a partir de la evidencia disponible fuera
de la mente del investigador. La historia del cine es empirica justamente de esa manera; pero también lo son los tipos
de critica cinematografica que basan sus interpretaciones en evidencia intersubjetivamente disponible dentro de
textos. Bordwell, David (1998). “Los estudios contemporaneos sobre cine y las vicisitudes de la Gran Teoria”,
Revista Estudios Cinematogrdficos Numero 11, enero-marzo de 1998, pp. 4-23. Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos, UNAM, México, p. 23.

? Ibidem, p. 19.



pensamiento del espectador, que emplea esquemas mentales para procesar los datos

audiovisuales con el fin de construir un significado narrativo.

Los cognitivistas destacan el papel de los sistemas fisiologicos y cognitivos
integrados en todos los seres humanos, lo que Bordwell denomina universales
contingentes, que hacen posibles convenciones artisticas que parecen naturales porque
coinciden con las normas de percepcion humana. La mayoria de los cognitivistas

estarian de acuerdo en que:

1) Conviene entender los procesos del espectador cinematogréfico como intentos
racionalmente motivados de extraer significado visual o narrativo de los
materiales textuales; y

2) Que esos procesos de comprension no son distintos a los empleados en

nuestra vida cotidiana.

El cognitivismo resume —en un registro no lingiiistico- el intento propio de la
primera fase de la semiologia del cine de comprender “cémo se comprenden las
peliculas”. El cognitivismo elude el modelo lingiiistico y se centra a su vez, en los

elementos formales del cine, que coinciden con las normas de la percepcién humana.

La teoria cognitiva deja poco espacio para la politica del emplazamiento, o para los
intereses, las ideologias, los narcisismos y los deseos de caracter social del espectador,
que resultan en exceso irracionales y turbios a ojos de aquélla. Propone un modelo ideal
de espectador para poder ocuparse directamente del analisis del film sin detenerse en
los aspectos sociales y psicolégicos del mismo, que desviarfan la investigacion hacia
otros rubros. En la teoria cognitiva, un espectador carente de raza, género y clase social

se enfrenta a esquemas abstractos a fin de comprenderlos/interpretarlos.



En La narracion en el cine de ficcion (1985) Bordwell ofrece una alternativa cognitiva a
la semiética para explicar de qué modo entienden los espectadores el cine. Para
Bordwell, la narracién es un proceso mediante el cual las peliculas ofrecen indicaciones
a los espectadores, quienes emplean esquemas interpretativos a fin de construir historias
ordenadas e inteligibles en sus mentes. Ese mismo afio, en coautoria con Staiger y
Thompson, Bordwell escribe el libro El cine cldsico de Hollywood (1985), y explica un
conjunto de pardmetros formales que incluyen practicas de montaje, usos de camara y
del sonido que suscitan la apariencia de continuidad espacial y temporal; lo que
caracteriza al cine clasico de Hollywood. El cine clésico realista era “transparente”
porque pretendia borrar todos los rastros del “trabajo del film” presentdndolo como
algo natural. Al borrar los signos de la produccién, el cine dominante persuadia a los
espectadores de que tomasen lo que no eran sino efectos recreados como

representaciones transparentes de lo real.

Para 1989 David Bordwell estd trabajando en el andlisis del film (EI significado del
film) y ofrece una panordmica completa de la evolucién de los estudios sobre cine, critica
el predominio de dos tendencias en la critica del cine, vinculadas al andlisis textual de
tradicién semidtica: la explicacién tematica y la lectura sintomatica. Fl sostiene que el
analisis cinematografico de tradicién semidtica se reduce con frecuencia a la ilustracion
de ideas preconcebidas y propone un neoformalismo en tres esquemas: 1) modelo
agente racional, 2) modelo institucional (sistema social y econémico de produccién de

las peliculas) y 3) modo perceptivo-cognitivo.

Torben Kragh Grodal en Moving Pictures: A New Theory or Film Genres, Feelings and
Cognition3 (1997) rechaza la opinién de Bordwell, segtin la cual la comprensiéon del filme

es tedricamente separable de la respuesta emocional, afirmando que los sentimientos y

? Grodal, Torben Kragh (1997). Moving Pictures: A New Theory or Film Genres, Feelings and Cognition. U.S.A:
Oxford University Press.



las emociones son aspectos tan “objetivos” de las construcciones internas de la fidbula*
como las propias cogniciones. Grodal también remueve la idea de que la teoria cognitiva
del cine sélo es apta para los procesos racionales, y que los métodos psicoanaliticos son
mds utiles para explicar respuestas no racionales como las emociones. Sefiala con
acierto, que las emociones “no son fuerzas irracionales” sino més bien “motivadores de

la cognicion y posibles acciones resultantes”.

Grodal distingue una jerarquia ascendente de respuestas, cada una de ellas con un
potencial de produccién de emociones: 1) percepciéon visual de lineas y figuras; 2)
correspondencias de la memoria que tiene lugar en los archivos cerebrales; 3)
construcciéon de una diégesis; y 4) identificaciéon con los personajes, que da como
resultado varias reacciones posibles: a) respuestas télicas (con un objetivo) voluntarias;
b) respuestas paratélicas (semivoluntarias); y c) respuestas involuntarias auténomas

(risa, llanto).

Teoricos como David Bordwell, Noél Carroll, Edward Branigan y Torben Kragh
Grodal, han abogado por una teorizacién de nivel medio que aceptase como teoria
filmica toda linea de investigaciéon dedicada a producir generalizaciones relativas a

fenémenos filmicos o explicaciones generales de éstos, o que esté consagrada a asilar,

“El film opera en dos niveles:

1. Lo que los formalista rusos denominaban syuzhet, es decir la forma en que se cuentan los acontecimientos, por
fragmentados o desordenados que estén; y

2. La fabula, es decir, la historia ideal (ordenada desde un punto de vista logico y cronoldgico) que el filme
sugiere y que el espectador reconstruye partiendo de las indicaciones que la propia pelicula le ofrece.

La primera de estas instancias, el syuzhet, guia la actividad narrativa del espectador ofreciéndole varias formas de
informacion pertinente vinculadas a la causalidad y las relaciones espacio-temporales. La segunda es un constructo
puramente formal caracterizado por la unidad y la coherencia.

“En el cine de ficcidon, la narracion es el proceso mediante el cual el syuzhet de la pelicula y el estilo interactiian en el
proceso de indicar y canalizar la construccion de la fabula por parte del espectador”. Bordwell, David (1996). La
narracion en el cine de ficcion. Barcelona: Paidos, p. 53.



seguir la trayectoria y/o dar cuenta de cualquier mecanismo, dispositivo, esquema y

regularidad en el &mbito del cine.

La teoria filmica, en tal caso, puede entenderse como cualquier reflexiéon
generalizada sobre los esquemas y regularidades (o las irregularidades significativas)
que se puedan hallar en el cine como medio, en el lenguaje cinematografico, en el
aparato del cine, en la naturaleza del texto cinematografico o en la recepcion del cine.
I/E z z . -

n vez de una Gran Teoria, por lo tanto, tenemos solamente teorias en mintscula y la
‘actividad de hacer teoria’, la produccién profesionalizada de conceptos generales,

taxonomias y explicaciones®”.

Pero el cognitivismo también incurre en el riesgo del reductivismo, al sugerir que la
experiencia cinematografica no es mas que una respuesta fisiolégica y un procedimiento
cognitivo; y en ocasiones en insensatas contradicciones, en su lucha por consolidarse

como antitesis de la Gran Teoria, ocultando los puntos que comparten ambas.

» El cognitivismo vs la Gran Teoria
El cognitivismo rechaza explicitamente algunos principios fundamentales de la

Gran Teoria, entre los que se encuentran los siguientes:

1) La base axiomadtica de la filmolingiiistica: que el cine es una entidad similar a un
lenguaje que puede aprehenderse mediante un enfoque lingiiistico-semiolégico.

2) La abstraccién fundacional de la teoria psicoanalitica del cine —el inconsciente- a
favor de las operaciones conscientes y preconscientes. Tiende a apoyar el “sentido
comun” y, en algunas versiones promueve una versién populista de lo que Currie

denomina “psicologia popular” o “sabiduria del pueblo”.

> Stam, Op. Cit. 18



3) El cognitivismo desdefia las grandes sentencias tedricas (jEI autor ha muerto!, jha
nacido el espectador!, jel dispositivo es un sefiuelo!) a favor del viejo pragmatismo de
solucionar problemas.

4) Tiende a rechazar las reivindicaciones politicas en favor de una reflexividad
moderna.

5) Rechaza la metanarrativa del progreso cientifico. Para el cognitivismo, la teoria del
cine debe aproximarse a la condicién de ciencia progresando a través de la
investigacion empirica y el debate racional.

6) El cognitivismo prefiere lo que considera una actitud de neutralidad objetiva y
apolitica, se distancia del radicalismo politico y cultural.

7) A diferencia de la “Gran teoria”, el enfoque cognitivo se concentra en problemas de

investigacion de facil manejo.

Las coincidencias e influencias no pueden negarse. Basta con revisar en ambos
movimientos intelectuales las preguntas mds importantes, para advertir que el
cognitivismo comparte muchas de sus preguntas con la Gran Teorfa: ;cudl es la
naturaleza de la ilusién cinematogréfica?, ;como se entienden las peliculas?, jcudl es la

naturaleza de la comprension narrativa?.

Como lo expresa Bordwell, los programas de investigaciéon de nivel medio han
demostrado que una argumentacién puede ser a la vez conceptualmente vigorosa y
basada en evidencias, sin tener que recurrir al revoltijo teérico o a la asociacion de ideas.
Lo més importante: los programas de investigacion de nivel medio han confirmado que
no se necesita una Gran Teoria de Todo para hacer una trabajo iluminador en un campo

de estudio especifico.

La teoria cognitiva del cine no ha abordado explicitamente el estudio de las
respuestas sensibles del espectador, la experiencia del placer del espectador cuando ve

un film, sino que asume como un principio implicito al espectador motivado



fundamentalmente por los placeres de la orientacion y del descubrimiento a lo largo de
la narracién de la pelicula. David Bordwell y Edward Branigan, por ejemplo, escriben de
los procesos cognoscitivos por los cuales los espectadores comprenden narrativas de la
pelicula; como si este s6lo hecho de la comprensién del film implicara para el espectador

una motivacion primaria para ver cine.

Los cognitivistas David Bordwell, Edward Branigan y Noél Carroll han analizado la
comprensién cinemadtica en términos de los procesos psicolégicos ordinarios y de las
estrategias de los espectadores activos para solucionar un problema. Ver una pelicula
narrativa y entenderla, explican, consiste en la misma clase de procesos psicolégicos que
el individuo utiliza para inferir acontecimientos en el mundo, comprender hechos que
suceden alrededor de ellos. Es muy semejante al proceso de entendimiento de un film,
pues en ambas situaciones el individuo/espectador realiza un manejo de informacién
(datos) de forma automaética, en un orden jerarquico, en donde primero percibe los

acontecimientos, después concepttia y luego deduce.

Lo antes enunciado se refiere a la teoria general del cognitivismo cinematogréfico.
Dado este papel activo del espectador para comprender una pelicula, el cognitivismo
cinematografico aboga por una naturaleza ontoldgica particular de la pelicula narrativa.
Segun cognitivistas, los espectadores construyen una hipoétesis sobre el significado de
los acontecimientos que perciben. Entonces emparejan acontecimientos narrativos a esta
hipétesis para deducir el significado de una pelicula. En comprender o interpretar las
imagenes defendidas, los espectadores construyen realmente la pelicula. Esta tesis sobre

la pelicula espectador/creacion es conocida también como constructivismo.

En armonia con este modelar cientifico, Bordwell propone explicitamente su teoria
del constructivismo como constante con un realismo constructivo cientifico. Su teoria y
modelos se piensan para representar, por lo menos aproximadamente, un medio para

enfocar la atencién o afilar las habilidades criticas que permitan comprender realmente



el proceso de construccion de significado del film, por parte del espectador. El
demandar que los espectadores construyen psicolégicamente las peliculas, lleva a David
Bordwell a explicar cémo esas peliculas tienen significados especificos. Los
“significados” dice Bordwell, “no se encuentran, sino se hacen”. En sostener que el
espectador de la pelicula realiza activamente el significado de la pelicula, Bordwell
demanda que la pelicula, por lo menos en su contenido seméntico, estd incompleta, su
significado solo estd creado parcialmente. Insistiendo en el estado seméntico incompleto
de la pelicula, él intenta acentuar el papel necesario del espectador activo. Bordwell cree
que las peliculas poseen solamente significado, hasta el momento en que los
espectadores construyen ese significado o significados, con base en las sefiales del texto

(pelicula).

Edward Branigan también aboga por una version del constructivismo basada en las
estrategias cognoscitivas del espectador, para la narrativa de la pelicula que comprende.
La teoria de Branigan del constructivismo de la comprensién de la pelicula se relaciona
con los aspectos de orden temporal, espacial, causal y de punto de vista (Point of View
POV), pues estos delimitan la narracién de un filme, y por lo tanto la forma en que se
percibe por el espectador, que con esas bases organiza e interpreta la informacién
presentada por la pelicula. Para entender la narrativa de la pelicula, un espectador
emplea los procesos cognoscitivos de arriba hacia abajo y de abajo hacia arriba, de una
manera que relacione una multiplicidad de contextos, Branigan refiere a estos contextos
como “estratos” o “niveles”, los espectadores trasforman estos contextos y los datos
sobre la pantalla en una diégesis, un mundo que contenga una historia particular, o

secuencia de evento.

Bordwell da cuenta de diferentes tipos de inferencia que percibe el espectador
durante la narracion de la pelicula, sugiriendo que el espectador se involucra con la
historia porque desea saber si las posibilidades alternas que él estd pensando respecto a

la trama serdn el resultado, y goza cuando se presentan afirmaciones de sus hipétesis o



se sorprende cuando se presentan acontecimientos inesperados. Algo muy semejante es
planteado por Noél Carroll cuando describe que las escenas que tienen maés éxito, son
aquellas que se relacionan con las escenas precedentes como respuestas a las preguntas.
La premisa de la teoria cognitiva a este respecto es que un deseo por el descubrimiento y

la orientacién motiva al espectador.

Sin embargo, dentro de este modelo teérico jen dénde se hace presente la
sensibilidad del espectador?. Atendiendo a los postulados de los cognitivistas
norteamericanos David Bordwell y Noél Carroll, que proponen como parte fundamental
de la teoria una actitud permanentemente critica y metatedrica, una actitud plural,
interdisciplinaria y autorreflexiva, propongo un modelo que en pequefia escala habla de
una parte del film, describiendo cuédles son los aspectos emotivos que los cognitivistas
abordaron de una manera implicita, mostrando con cuatro filmes: El resplandor (The
Shining, Stanley Kubrick, 1980), Los puentes de Madison (The bridges of Madison, Clint
Eastwood, 1995), Camino a casa (Wo de fu gin mu gin, Yimou Zhang, 1999) y El
experimento (Das Experiment, Oliver Hirschbiegel, 2001), los aspectos emotivos que van
maés alla de la recompensa primaria de la que hablan los cognitivistas, pues creo que es
justo ahi en donde se encuentra el punto de partida para explicar ;por qué gozamos

cuando vemos cine?.

Esta y otras interrogantes han trazado la visién general de este trabajo, que se
organiza en tres capitulos®: 1 Aproximaciones cognitivistas, es un apartado en donde
mi intencién es mostrar como recuperando los planteamientos de los tedricos
cognitivistas, se puede realizar un andlisis del film interesante, que arroje datos distintos
a los que magistralmente Bordwell ha expuesto en sus libros. Por tal motivo recupero
conceptos base, como la definicién de narracién de David Bordwell, el punto de vista y
el esquema de andlisis de los 12 puntos de Edward Branigan y la idea de la respuesta

sensible por parte de los espectadores, desarrollada por Torben Kragh Grodal.

% Apéndice A, Esquema Tedrico Metodologico de la Tesis.
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En el capitulo 2 Analisis del film, un acercamiento, se proporcionan las bases para
el desarrollo del trabajo empirico, que implica reconocer que no existe un método
universal para analizar films; que el andlisis es interminable, porque siempre quedara,
en diferente grado de precisién y de extension, algo qué analizar; tener claro que no hay
ningtin método que pueda aplicarse de igual manera a todos los films, pues los métodos
deben siempre especificarse y ajustarse en funcién del objeto de estudio, son algunos de
los presupuestos de suma importancia para el desarrollo de los dos tipos de andlisis que

se plantean en el siguiente punto.

El capitulo 3 Una propuesta de andlisis inscrita en la teoria cognitiva’, aborda la
propuesta, trabajando directamente con los films (EI resplandor, Los puentes de Madison,
Camino a casa y El experimento), mismos que fueron seleccionados porque obedecen a los
objetivos de la presente investigacion. En primer lugar la seleccion se realiz6 teniendo
en cuenta que los cuatro films pertenecen a distinto género cinematografico, no
comparten la misma nacionalidad y estd presente la vision de distintos directores en
cada una de ellas, lo cual podria parecer paraddjico para realizar un mismo anélisis, sin
embargo enriquece la propuesta de andlisis, ya que esta no sélo se centra, como el de los
cognitivistas, en lo racional, y tampoco se circunscribe al &mbito psicolégico, incluyendo
términos como voluntario/involuntario, segtin lo propone Grodal; se trata pues de una
sugerencia de andlisis del filme que procura evidenciar que la respuesta sensible del
espectador es simultdnea a la racional, ya descrita por los tedricos cognitivistas, y que
puede aplicarse a cualquier tipo de film. En segundo lugar se encuentra el hecho de que
el corpus forma parte de mi filmografia favorita, considere pertinente elegir aquellos
films que disfruto cada vez que veo, films que he leido una y otra vez sin perder nunca
el interés y el gusto, conmoviéndome cada vez de manera distinta. Asi pues dejo que el
lector juzgue si he realizado la elecciéon adecuada, y espero que esto de pauta a una

reflexion y discusion tedrica cuyo propésito sea el impulso del estudio del cine.

7 Apéndice B, Esquema de la propuesta de analisis.
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En funcién de lo anterior, el objetivo del presente trabajo se puede resumir en la

siguiente idea:

Contribuir a la reflexion teérica del cine, al puntualizar los elementos constantes de
la narracion en el cine de ficcion que hacen inteligible la historia en los filmes,
abordar por otra parte los aspectos sensibles del proceso de percepcién del
espectador con el film, que la teoria cognitiva no desarrolld6 en su enfoque,
ejemplificando a partir del trabajo empirico (como lo hace la teoria cognitiva) con un
corpus de peliculas (El resplandor, Los puentes de Madison, Camino a casa y El

experimento).

La exposiciéon de las diversas teorias que se ocupan del cine, el desarrollo de los
principales postulados de los teéricos cognitivistas, la metodologia enmarcada en un
recorrido por los tipos de andlisis del film, sus instrumentos y técnicas, asi como los
andlisis puntuales de las cuatro peliculas (El resplandor, Los puentes de Madison,
Camino a casa y El experimento), son los temas que enmarcan esta investigacion, y los

objetivos particulares son los siguientes:

Desarrollar los principales postulados de la teoria cognitiva, con una visién critica
que permita puntualizar sus limitaciones y contradicciones.

Conocer los instrumentos y técnicas para realizar el andlisis del film.

Realizar una sugerencia de andlisis del filme que procura evidenciar que la respuesta
sensible del espectador es simultanea de la racional, ya descrita por los tedricos
cognitivistas.

Analizar fragmentos y ciertos elementos de las peliculas del corpus de investigacion,

que se caractericen por ser sensibles ante el espectador.
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Esta propuesta tedrica de integrar el esquema de los 12 puntos de Edward Branigan
y mi propuesta del andlisis de un fragmento del film, puntualizando los aspectos
propios del lenguaje cinematografico que permite la experiencia sensible al espectador,
es el fin tltimo de la presente investigacion y se expresa en el siguiente parrafo en forma

de hipétesis:

> La historia del film es inteligible por la presencia de elementos constantes en la
narracion del cine de ficcion, en el proceso de percepcion del espectador con el filme.
Dicho proceso no sélo es racional, como lo plantean los cognitivistas, sino que

también implica aspectos de tipo estético y sensible.

Para probar esta hipétesis se desarroll6 el capitulo 3, Una propuesta de analisis
inscrita en la teoria cognitiva. Es el caso de un analisis cuyo objetivo tedrico resulta
explicito desde el titulo, y su relacién con la teoria es la demostracion. Es decir, es un
andlisis que desde la postura de la teoria del nivel medio y el trabajo empirico con los
films intenta exponer de una manera convincente, a través del anélisis de un pequefio
corpus de peliculas, que la teoria cognitiva no s6lo debe ocuparse de las reacciones

cognitivas del espectador, sino que también debe tener en cuenta lo estético.
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1. APROXIMACIONES COGNITIVISTAS

» La teoria cinematogrdfica no estd en desuso.

“iQué es la teoria cinematogréfica?, ;Qué hacemos en la teoria cinematografica? Los
tedricos del cine formulan y verifican proposiciones sobre el cine o sobre algtin aspecto
del cine... La teoria cinematogréfica es estudiada muy a menudo, igual que en otras artes
y ciencias, por el puro placer del conocimiento. La mayoria de nosotros simplemente
quiere comprender un fenémeno que hemos experimentado fructiferamente durante
muchos afios8.”

Tomo como punto de partida esta cita del teérico de cine Dudley Andrew para
advertir la importancia de la teoria cinematografica, como otra rama de la ciencia que se
preocupa por lo que puede denominarse como la posibilidad cinematogréfica, esa
posibilidad que gobierna tanto a los realizadores como a los que somos espectadores; ya
que uno de los objetivos de la teorfa cinematografica es esquematizar conceptualmente
para entender mejor al cine, en su funcionamiento, lo que nos concede la posibilidad de
relacionarla con otros aspectos de nuestra vida. La comprensiéon del fenémeno

cinematografico es pues un interés académico y social.

La teorfa introduce preguntas y dudas; “no es simplemente la suma total de nuestro
conocimiento general de un tema, también es un método que nos permite sistematizar
los enunciados de nuestro pensamiento’. Restaura lo que estd mal planteado y
restablece la armonia de las propuestas propias de cada pelicula, sin ofrecer opciones de

como hacer.

Robert Stam puntualiza: “la teoria cinematogrédfica es un corpus de conceptos en
evolucion cuyo objetivo es dar cuenta del cine en todas sus dimensiones (estética, social,
psicolégica) para una comunidad interpretativa de estudiosos, criticos y espectadores

interesados10”.

¥ Andrew, Dudley, J. (1978). Las principales teorias cinematogrdficas. Barcelona: Gustavo Gili, p. 15.

’Zufiga, Ariel, (1998). “Notas y preguntas sueltas sobre teoria cinematografica”, Revista Estudios Cinematogrdficos
Numero 11, enero-marzo de 1998, pp. 75-80. Centro Universitario de Estudios Cinematograficos, UNAM, México,
p. 75.

10 Stam, Robert (2000). Teorias del cine, una introduccion. Espaia: Paidos, p. 18.
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Y es que todo enfoque teérico tiende a seguir un recorrido delimitado por los
pardmetros que el objeto filmico ofrece. Para la teoria, volver la mirada hacia atras,
buscar el origen de una accién préctica, es un método de trabajo. Sin revisién de lo
anterior no hay concepto posible. La teoria no se inventa un itinerario gratuito, busca la

referencia y se organiza considerando lo que ya ha sido llevado a cabo con anterioridad.

Raramente la teoria el cine es “pura”; suele venir acompafiada de ciertas dosis de
critica literaria, anélisis sociales y especulacién filoséfica. El estatus de quienes practican
la teoria del cine es, ademds, muy variado, desde los tedricos cinematogréficos strictu
sensu (Balazs, Metz), pasando por los cineastas que reflexionan sobre su oficio
(Eisenstein, Pudovkin, Deren, Solanas, Kluge, Tarkovsky) hasta los intelectuales freelance
que también escriben sobre cine (James Agee, Parker Tyler), y los criticos
cinematograficos que ejercen como tales, cuya obra en su conjunto es la semilla de una

teoria que debe ser deducida por el lector (el caso de Manny Farber o Serge Daney).

Las teorias no suelen caer en desuso, las teorias no mueren, se transforman a si
mismas, dejando rastros y reminiscencias. Naturalmente se presentan cambios en el
énfasis, pero muchos de los grandes temas —la mimesis, la autoria, la espectatorialidad-

se han reiterado y abordado una y otra vez.

Sin embargo no podemos suponer que todos los teéricos del cine se acercaran a su
tema de la misma forma. A su manera, cada tedrico planteard lo que cree en una
pregunta o varias preguntas importantes sobre el cine que presentardn una reflexiéon
sobre distintas categorias tales como la materia prima del cine, que incluye preguntas
sobre el medio, aquellas que indagan sobre su relacién con la realidad; la de los métodos
y técnicas del cine que comprenden todas las preguntas sobre el proceso creativo que
moldea o modifica la materia prima, desde discusiones sobre desarrollos técnicos a la

produccién cinematogréfica; las formas y moldes del cine que son la categoria que contiene
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preguntas sobre los tipos de cine que se ha hecho o que se puede hacer, se cuestiona
sobre la capacidad del cine como obra de arte y qué es lo que determina esas formas
peculiares y reconocidas; y por ultimo, (segin esta clasificacion de Dudley Andrew,
1978) lo que podria denominarse el propdsito y valor del cine, que es la categoria que se
entrelaza con los aspectos mayores de la vida, porque aqui caen todas la preguntas que

indagan el objetivo del cine en el universo del hombre.

No me serfa posible en este momento mostrar una panordmica razonablemente
exhaustiva de la teoria cinematogréfica durante “el siglo del cine”, sobre todo porque
sale de las dimensiones del objetivo de este trabajo. Inicio la presente investigaciéon con
los postulados individuales de dos de los principales tedricos inscritos en dicha teoria,
entre ellos destaca David Bordwell, autor con el que iniciaré este capitulo, pues su
fundamento abarca el concepto de narracién, una definiciéon que también trabaja Edward
Branigan y que constituye la base de los andlisis de los filmes que se presentan en el

capitulo 3.

1.1 David Bordwell y su concepto de narracion.

1.1.1 Narracién y Narrativa

El concepto narracién se ha extendido desde el significado genérico de relato o de
historia narrada hasta asumir una dimensién mads especifica y técnica. Para Genette la
narracion es el hecho de narrar en si mismo, es decir, el acto o enunciacién narrativa que
produce el relato. El término narrativa se refiere a que un relato (un texto narrativo),
debe comprender una o varias secuencias, en cuyo centro haya al menos un personaje
caracterizado por determinadas cualidades. Para que el relato exista, es necesario que
haya un proceso de transformacién que modifique las cualidades o la situacién del

personaje tal como se habia presentado en la secuencia inicial.
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Un momento crucial en los estudios modernos sobre la narrativa lo supuso el
conocimiento del andlisis morfolégico de Propp!!. De ahi naci6 el descubrimiento del
concepto funcion, es decir, la acciéon del personaje desde el punto de vista de su
significado para el desarrollo de la narracién. En su andlisis de los cuentos maravillosos,
Propp podia establecer que las funciones son los elementos estables y constantes,
independientemente de la identidad del ejecutor y del modo de la ejecucion; que los
elementos son variables (entre ellos, los personajes y el estilo); que las funciones son

treinta y una y su secuencia cronoldgica es siempre la misma.

El elemento constante de la narrativa es el ser relato, discurso narrativo: el narrador,
interponiéndose entre el lector y la realidad, cuenta una historia determinada, una
sucesiéon de acontecimientos concatenados (aspecto causal) en el tiempo (aspecto

temporal) desde un principio hasta un final.

Hagamos una breve pausa y dejemos claro que por historia (o diégesis), se entiende
aqui tanto el contenido narrativo en sentido amplio como la estructuracién causal-
temporal de las acciones, es decir, la fibula de los formalistas rusos. El relato es pues, la
forma especifica que la historia asume por voluntad del narrador a partir de su

enunciacion o instancia narrativa.

La narrativa estd, por consiguiente, basada en tres elementos constitutivos:

1. La historia, diégesis o fdbula (de los formalistas rusos): es la invencién o ficcién que
finge la imitaciéon de la realidad, el contenido narrativo que, en tanto que real, tiene
una estructura, un orden causal-cronoldgico preciso, que rara vez se respeta en el

relato.

" Propp, Vladimir Iakovlevich. (1997). Morfologia del cuento. Las transformaciones de los cuentos maravillosos.
El estudio estructural y tipologico del cuento, trad. Maria de Lourdes Ortiz. Espafia: Editorial Fundamentos.

(Version original Morfologija skazky, 1928).
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2. La narracion, trama, relato o texto: es el enunciado narrativo, el relato textual en la
estructuracion estilistica que le da el narrador, que urde la fdbula segin una
determinada Optica.

3. El discurso o enunciacion: es la instancia narrativa como voz del narrador, el acto del
que produce el relato. Genette, en cambio, llama a este elemento narracién,

reservando relato para lo que se denomina trama-narracién!2.

Recapitulando, la narrativa es: el recuento o relato de un evento o de una cadena de
eventos real(es) o ficticio(s) en una relacién de causa y efecto, que implican un cambio
en un estado de cosas que ocurren en el tiempo y en el espacio, y narrado por alguien
(un narrador o varios narradores) a alguien mds (un narratario) a través de un medio
determinado!®. Si consideramos el texto narrativo como un mensaje cimentado y
organizado desde uno o varios cédigos, transmitido a través de un canal, en un contexto
determinado, y que va desde un emisor a un destinatario, serd necesario distinguir con
precision dos parejas de participantes modelados sobre las funciones emisor-

destinatario:

a) El Escritor-Autor y el Lector, referidos al Texto-Escritura (nivel extratextual)

b) El Narrador y el Narratario o destinatario interno, referidos al Texto-Narracién

(nivel intratextual).

2 Marchese, Angelo y Forradellas, Joaquin (2000). Diccionario de retérica critica y terminologia literaria.
Barcelona: Ariel, p. 287.

1 Peredo Castro, Francisco M. (2003). “Tema I: Narrativa”. Clase de la asignatura Nuevos medios de
comunicacion, cultura y procesos globales. UNAM. México, Abril 2003 (Apuntes de clase).
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Mecanismo de la produccion-recepcion narrativa

instancias

emision mediacion recepcion
niveles
Comunicacion Narrador narracion Narratario
Intratextual Autor implicito coédigo Destinatario
Comunicacion Autor ideal cédigo Lector ideal
extratextual Escritor texto Lector empirico

El narrador (también voz) es, fundamentalmente, la instancia narrativa que regula la

modalidad de la informacién. No podria haber relato si no hubiese un narrador. Desde

el momento en que su voz se oye (con frecuencia sin ver su cara, por decirlo asi), por

una opcién deliberada del autor.

El narrador es el que a veces, desde el relato, dialoga con el lector, quien recurre a

enunciados metanarrativos;

es el narrador el que expresa sus reflexiones sobre la

materia tratada e incluso sobre el propio texto, es el narrador el que sugiere relaciones y

anticipa acontecimientos. El narrador es pues, un intermediario entre el emisor y la

narracién, constituyendo una instancia reguladora de la omnisciencia —con respecto al

relato- de aquél.

a)
b)

<)

d)

El narrador sabe mds que el o los personajes.

El narrador sabe lo mismo que un personaje del que asume el punto de vista.

El narrador es un testigo que sabe menos que los personajes, de los que describe

el comportamiento sin pretender comprenderlo.

El narrador puede colocarse en la historia, bien como protagonista, bien como

personaje secundario testigo de las historias.

El narrador puede situarse fuera de la historia analizando los hechos desde el

interior como autor omnisciente, o desde el exterior como mero testigo'.

'* Marchese, Angelo y Forradellas, Joaquin, Op. Cit. 290.
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El relato se dirige siempre a alguien: a esa especie de personaje extraordinario que el
narrador corresponde, como instancia de recepcién interna de la narracién, el llamado
narratario. En muchos casos el narratario esta representado, es un verdadero personaje
del relato, intradiegético, que escucha directamente el relato y puede, en casos
determinados, sustituir al narrador en la provisién de la informacién. Aunque con més
frecuencia, el narrador se dirige implicitamente a un narratario extradiegético, no

representado, remitiendo a presuposiciones comunes.

Por otra parte, la narratologia se ocupa del estudio de la narrativa (o narratividad,
como prefieren algunos para destacar el aspecto tedrico del analisis), en sentido
sincrénico y paradigmadtico, es decir, prescindiendo de un examen diacrénico del origen

y evolucién de la narrativa.

1.1.2 Lanarratologia filmica

La teoria narrativa filmica toma sus conceptos bésicos de las dos fuentes primarias
del pensamiento semidtico: el estructuralismo y el formalismo ruso. Esta influencia dual
se refleja en las cuestiones que la teorfa narrativa filmica se plantea sobre el texto, que
incluye el intento de designar las estructuras bésicas de los procesos de la historia y de

definir los lenguajes estéticos tinicos del discurso narrativo filmico.

El término narratologia, introducido por Tzvetan Todorov!5, se ha convertido en los
altimos afios en el término oficial para el andlisis del relato, aunque para algunos

autores tiene un significado mds especifico, refiriéndose estrictamente al estudio

" Las 5 etapas de la narrativa segin Tzvetan Todorov
1) Un estado de equilibrio al principio.
2) Una ruptura del equilibrio por alguna accion.
3) Un reconocimiento de que ha ocurrido un trastorno del equilibrio.
4) Un intento para reparar la ruptura.
5) Un restablecimiento del equilibrio inicial.
Branigan, Edward (1992). Narrative Comprehension and Film. New Y ork: Routledge
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estructuralista del relato o a las subcategorias de tiempo, modo y voz!¢. Pero se
encuentra también el estudio de las estructuras del relato y la actividad de la
comprension del relato, objeto del analisis del relato. El andlisis del relato se centra en la
interaccién de los diversos estratos del trabajo narrativo, distinguiendo elementos tales
como: esquema de la historia y estructura de la trama, las esferas de acciéon dirigidas por
los diferentes personajes, el modo en el que la informacién narrativa es controlada y
canalizada mediante el punto de vista, y la relacién del narrador con los habitantes y los

hechos del mundo en la historia.

1.1.3 Aproximaciones formalistas

Uno de los principios fundamentales del andlisis del relato es la distincion
establecida por el formalismo ruso entre fdbula y el syuzhet. En la formulacién original
de Victor Shklovsky, la fdbula, algunas veces traducida como historia, es entendida
como el “modelo de relaciones entre los personajes y el modelo de acciones tal y como
se despliegan en orden cronolégico””. Escritores posteriores han desarrollado esta
definicién con el fin de poner el énfasis sobre los hechos de la fibula como una cadena de
causa y efecto que sucede en el tiempo y en el espacio: “Una fibula es una serie de
hechos conectados légica y cronolégicamente que son causados o experimentados por

los actores... Hechos, actores, tiempo y situacién, juntos constituyen el material de la

fabula”18.

Normalmente se entiende como la materia prima o el esquema bésico de la historia,
anterior a su organizacién artistica. Otro modo de entender es considerar la fadbula como
un constructo imaginario, que el espectador o el lector crea o abstrae de las diversas
indicaciones y evidencias proporcionadas por la narrativa: “Cuando se nos presentan

dos hechos narrativos, buscamos nexos causales, o espaciales o temporales. El

16 Stam, Robert, Robert Burgoyne y Sandy Flitterman-Lewis (1999). Nuevos conceptos de la teoria del cine:
Estructuralismo, semiotica, narratologia , psicoanalisis, intertextualidad. Barcelona: Paidos, p. 92.

"7 Ibidem, p. 93.

" Ibid.
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constructo imaginario que creamos, de forma progresiva y retroactiva, fue llamado por

los formalistas la fabula”1°.

Esta estructura inmanente de la historia o conjunto de deducciones se complica y
expande en el syuzhet, que puede ser entendido como la organizacién artistica, o
“deformacién”, del orden causal-cronolégico de los hechos. El syuzhet es frecuentemente
traducido como trama; en el syuzhet la armadura béasica de los hechos de la fdbula es
remodelada bajo una férmula estéticamente satisfactoria a través del uso de mecanismos

artisticos, como aplazamientos, trampas paralelas, elipsis y otros.

La nocién formalista de desfamiliarizacion resultaba central para el concepto de
Shklovsky de syuzhet, el modelo artistico elaborado del syuzhet tom6 forma mediante la
acentuacion de mecanismos artisticos, que causaban la desfamiliarizaciéon o la distorsién
de la fdbula. La definicién original de fdbula implicaba que el nivel de las acciones de la
historia comprendiera la materia prima del trabajo narrativo, funcionando con una
especie de esquema preexistente o estructura embrionaria. Este concepto de Shklovsky,
al que Juri Tynianov buscaba refinar mediante la insistencia en que la fdbula es un
constructo, una proyecciéon por el espectador o lector que, en busca de la historia, confia
en las pistas o indicadores proporcionados por el entramado semantico o estilistico de la

accion.

' Bordwell, David (1996). La narracién en el cine de ficcién. Barcelona: Paidos, p. 49.
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1.1.4 Bordwell retoma las premisas formalistas

Pese a lo sugerente de la posiciéon mantenida por Juri Tynianov, fue ampliamente
ignorada por los estudios filmicos hasta que David Bordwell retomé sus premisas
centrales y las desarroll6 extensamente en La narracion en el cine de ficcion (1985).
Bordwell, por primera vez, realiz6 una detallada descripcién del modo en que el syuzhet
se relaciona con la fdbula. El primer papel de syuzhet es presentar la fibula, o mejor, la
informacion de la fdbula que el espectador utiliza para construir la historia. La funcién
del syuzhet estd aqui expuesta como la elaboracién, y complicacién, de la légica

narrativa, del tiempo y el espacio narrativos?.

La logica narrativa en el syuzhet puede ser lineal y proceder de acuerdo a un
desarrollo claramente causal, presentando la informacién de la fdbula de un modo
directo y accesible. O pude ser compleja, bloqueando la relacién de causa y efecto con
materiales que se entrecruzan, haciendo una interrupcién del orden lineal que uno
imagina que la fdbula implica. Del mismo modo, el tiempo narrativo puede ser simple, y
articular sencillamente momentos consecutivos en un orden llanamente sucesivo. O
puede ser complejo, cuando el syuzhet utiliza la combinacién completa de relaciones

temporales para exponer la fabula.

Robert Stam (1999) manifiesta que la particularidad concreta de esta descripcion de
la modelizacién de syuzhet es una valiosa contribucién al andlisis del cine, pero que el
aspecto mds dramaético y aventurado de La narracién en el cine de ficcién, es el esfuerzo
por parte de Bordwell de emprender el tipo de andlisis reclamado por Tynianov, que
pone el énfasis sobre el papel del estilo en la construcciéon del syuzhet: “En la narrativa
clasica... la técnica filmica, aunque altamente organizada, se utiliza principalmente para
reforzar la disposicion causal, temporal y espacial de hechos en el syuzhet” y defiende
que en algunos casos: “El sistema estilistico crea modelos distintos del sistema del

syuzhet. El estilo del cine puede organizarse y enfatizarse en un grado que lo hace al

2 Ibid, p. 51.
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menos igual en importancia a los modelos del syuzhet”?!. La influencia fundamental del
pensamiento formalista en la teoria del cine puede por tanto demostrase por medio de la
argumentacion de Juri Tynianov de que los procesos estilisticos y semanticos

determinan las categorias de la historia.

1.2 Edward Branigan y el problema del punto de vista

Hacia finales de los setenta la teoria del relato cinematogréfico todavia estaba bajo el
predominio de la semidtica, conocida de modo general como anadlisis textual, aunque
habia comenzado a desarrollarse en un campo reconocible con su propio derecho. El
asunto que condujo a un campo de actuaciéon mas especifico y definido para la teoria del
relato cinematografico fue la cuestion del punto de vista, generalmente entendido como
la perspectiva 6ptica de un personaje cuya mirada o vision domina una secuencia, o, en
su sentido mds amplio, la perspectiva general del narrador hacia los personajes y los

hechos del mundo ficcional.

La categoria del punto de vista es uno de los medios mas importantes de estructurar
el discurso narrativo y uno de los mecanismos méas poderosos para la manipulacién del
publico. El manejo del punto de vista permite al texto alterar o deformar el material de
la fdbula, presentdndolo desde distintos puntos de vista, restringiéndolo a un punto de
vista incompleto, o privilegiando un punto de vista Gnico como jerdrquicamente
superior a los otros. Resulta también una de las dreas de mayor dificultad y confusiéon

en el andlisis filmico.

Ha sido utilizado para significar una amplia variedad de funciones, desde el
significado técnico de plano subjetivo (point-of-view shot), al sentido general de orientar
el trabajo a través de la perspectiva de un cierto personaje, a la “actitud” del narrador, a

la visiébn del mundo del autor, a la respuesta afectiva y el alcance epistémico del

! Ibidem, p. 275.
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espectador. Tal y como Edward Branigan (1984), escribe: el autor, el narrador, el

personaje y el espectador, de todos se puede decir que poseen un punto de vista.

“Formal Permutations of the Point of View Shot”, de Edward Branigan (1975), fue la
primera aproximacién de este autor al punto de vista en la arquitectura general de la
forma narrativa del cine, y también sent6 el precedente de un trabajo posterior con
dimensiones de libro: Point of View in the Cinema (1984), en el cual Branigan sefiala la

amplia gama de funciones cubiertas por este término.

Point of View in the Cinema defiende enérgicamente el ingrediente subjetivo en toda
estructura de punto de vista, incluyendo la subjetividad del autor, narrador, personaje y
lector: “La subjetividad, es asi el proceso de conocer una historia, contarla y
percibirla”?2. La exposicién de Branigan, de este término, se limita a la percepcién del

personaje y la narracion:

La subjetividad puede ser concebida como una instancia o nivel especifico de la
narraciéon donde el relatar es atribuido a un personaje de la narracién y recibido por
nosotros como si estuviéramos en la situaciéon de un personaje (como el plano subjetivo).
Siempre que un personaje mira, se fija en un objeto y vemos el objeto de esa mirada,
existe una inevitable subjetivizacién del espacio filmico?3.

La superposicién que realiza Branigan del punto de vista y la subjetividad evoca la
percepcidn, la psicologia y la ideologia, pero el objeto especifico de su razonamiento es
situar al espectador como la agencia organizadora fundamental, el sujeto que hace uso
de las restricciones, las indicaciones y los giros entre los diversos niveles de la forma
narrativa para extraer sentido del mundo ficcional. En el contexto de la teoria narrativa,
la propuesta importante del texto de Branigan reside en su argumento implicito de que

la categoria del punto de vista es el aspecto mas significativo de la estructura narrativa.

*2 Branigan, Edward (1984). Point of View in the Cinema: A Theory of Narration and Subjectivity in Clasical
Film. Berlin, New York, Amsterdam: Mont Publishers, p. 1.

2 Ibid, p. 130.
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1.2.1 La subjetividad en los relatos filmicos, Edward Branigan.

Branigan coloca el concepto de subjetividad en relacién directa con el punto de vista
en su sentido mds estricto, al hacer depender ese concepto del modo en que se
relacionan las coordenadas espaciales con el personaje en cuanto origen de esa
percepcién espacial. Asi la subjetividad se concibe como “una instancia especifica (o
nivel de narracién) donde lo que se dice es atribuido a un personaje en el relato y

recibido por nosotros como si estuviésemos en la posicion del personaje”?4.

Branigan sefiala una sucesién que recoge las posibilidades de subjetivizaciéon del
relato filmico, siempre en funcién del punto de vista y en relacién con tres pardmetros
distintos: 1) condicién mental del personaje; 2) encuadre, con respecto al personaje como
punto de origen; y 3) tiempo, de la visién de este personaje. En el grado mds extremo
tendriamos el “plano de punto de vista” (POV point of view shot) con un personaje en
condiciones normales, en tiempo presente y con la cdmara situada espacialmente en el
punto fisico del personaje. Aqui Branigan, no solamente se refiere a aquellos casos en los
que la cdmara suplanta por completo a la mirada del personaje, sino también a aquellos
otros en los que se utiliza parte del cuerpo del que mira como punto de referencia, como
suele ocurrir al planificar un didlogo en el que se recurre al plano-contraplano como

estrategia de montaje.

Si lo visto resulta ser quien mira, como ocurre cuando un personaje se mira a un
espejo tenderemos un caso particular de subjetividad, que Branigan resalta en su
tipologia y que denomina con la palabra en inglés reflection, que se podria traducir como
“reflejo”. Si lo mostrado estd condicionado por algtn tipo de estado mental especial, él
habla de “percepcién” (perception), siempre que continuemos en el presente y
mantengamos el origen del punto de vista en el personaje. Por ejemplo, del plano de
punto de vista desenfocado, representado un estado de ebriedad, drogadiccién o algo

similar.

** Ibidem, p. 70.
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Este tipo de condiciones, si el personaje es tomado como origen de ese plano sélo en
sentido metaforico, entonces se hablaria de “proyecciéon” (proyection). Tal es el caso de
ciertos movimientos de cdmara o decorados de cardcter notablemente expresionista que
se justifican por la mirada de un personaje, ain cuando esa mirada no se identifique con
la posicion fisica de la cdmara. Si estos fenémenos se localizan temporalmente en el
pasado, entonces hablarfamos de “flasbacks subjetivos”. Si se sitan en un momento
indeterminado no presente, entonces tendriamos “procesos mentales subjetivos”, como

los suetios, etc.

1.2.2 Edward Branigan: una propuesta de estudio de la narracién en los films.

La narracién es la total regulacion y distribucion del conocimiento, la cual determina
cémo y cudndo el espectador adquiere conocimiento, esto es, la posibilidad que tiene el
espectador de saber que conoce algo en la narrativa. La narracién oculta informacién, asi
como la revela. La funcién de la narracién que es ocultar y revelar, no puede ser
totalmente determinada volteando o revirtiendo el proceso, o compardndolo en contra
del criterio formal, pues es determinada por el flujo de informacién (significa que

alguna informacién es excluida o no mostrada) y no por sus caracteristicas superficiales.

El estudio de la narracién de las peliculas, se trata del estudio de las habilidades y
procedimientos, que aplicamos en funcién de conocer los eventos en la narracién,
tomando como concepto fundamental para el andlisis la nocién de disparidad del
conocimiento, que se refiera a la distribuciéon desigual, del desorden en el campo del
conocimiento. Branigan propone que la situacién mds basica que da lugar a la narracion
comprende tres elementos: Un “sujeto” en una relaciéon “asimétrica” con un “objeto”. El
sujeto puede ser el personaje, el narrador, el autor, el espectador u otra identidad que

depende del contexto en el que es analizado.

Branigan tiene dos suposiciones: 1) la disparidad de la informacién se basa

solamente en lo que el espectador y los personajes pueden ver, 2) la manipulacién en las
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peliculas de lo visual que lleva al conocimiento, s6lo se basa en unas cuantas variables
asociadas con la posicién de la cdmara. Una toma (point of view shot) o una determinada
posicion de la cdmara nos da la mejor vista de un suceso, a su vez que otorga
conocimiento de manera especifica al espectador, “Una narracién en realidad puede ser

una de tantas formas de conocer un evento y de contarlo”?>.

Dos conceptos fundamentales que son necesarios para analizar una narracién y
evaluar las teorias de la narracién filmica son que: la narracién consiste en ;cémo un
evento es presentado? y ;cémo ocurre éste?, en lugar de: ;qué es presentado? o jqué
ocurre?. La pregunta ;como? es contestada a lo largo de la historia presentdndose en la
modalidad de ;qué?, mediante la identificacién de un personaje actuando como agente.
La pregunta mds importante: ;como? concierne a la lectura de la historia y a sus

personajes, ;como es posible para nosotros saber qué es lo que pasa?.

Se puede llevar este andlisis de forma mds profunda, mediante la asociacién de
(como? y ;qué? con dos diferentes formas de conocimiento: conocer cémo y conocer eso.
(Como? y ;qué? se puede traducir en dos formas de conocimiento:

a) Conocimiento de procedimiento, conciencia por parte del espectador del

mecanismo del cine, sus habilidades para adentrarse en las formas de narrar del
filme, y

b) Conocimiento declarativo, lo que los personajes informan al espectador, que es la

parte que proporciona la l6gica interna de la historia narrada en el film.

Los géneros llamativos como los melodramas y las telenovelas exceden la légica
interna de la historia, los climax/anticlimax son abundantes, pues estdn saturados de
excesivas formas de narracion donde los personajes espian, escuchan disimuladamente
e intrigan a los otros personajes, produciendo asi una cadena de eventos absurdos. Por

ejemplo, el melodrama busca una gran cantidad de posibles reacciones a un sélo evento,

** Branigan, Edward (1992). Narrative Comprehension and Film. New York: Routledge, Capitulo 3 “Narration”.

28



mediante la exploracion de diferentes puntos de vista, los cuales reconstituyen el suceso
en algo nuevo debido a diferentes disparidades. La comedia también explora una
variedad de reacciones relacionadas a un evento, y estas son llevadas a cabo por la

misma persona, el comediante?®.

Cuando son analizadas teorias narrativas se descubre que cualquier modelo
completo de comprension narrativa necesita incorporar los dos tipos de conocimiento.
Aplicando estos pasos al estudio de la narrativa, se puede decir que la narracién nos
lleva a entender el procedimiento de: ;como adquirimos el conocimiento de lo que esté
pasando en la historia? La narrativa va construyendo lo ;qué pasa en la historia?, y es

vista como el objeto o el resultado final de algunos procesos de la narracién.

1.2.3 El esquema de anailisis narrativo de los 3 actos y los 12 puntos de Branigan

Si asumimos una conexion causal entre una secuencia de eventos en una historia,
estaremos en condiciones de analizar la historia (narracién) utilizando el esquema de 12
puntos propuesto por Edward Branigan, que nos permite aislar los eventos importantes
en la secuencia; y los elementos de la estructura, para mostrar coémo los eventos estan

relacionados causalmente. Dicho esquema consta de tres actos:

PRIMER ACTO: puntos 1,2, 3,4
SEGUNDO ACTO: puntos 5, 6,7, 8
TERCER ACTO: puntos 9, 10, 11, 12

PRIMER ACTO (PLANTEAMIENTO)
1) Quién (El héroe o protagonista).- No siempre es “el primer actor o la estrella”, no
siempre es aquel que nos cuenta la historia, el héroe es aquel que desea algo, o

que aprende algo.

2 Ibidem.
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2)

3)

4)

Qué (El problema del héroe).- El/ella desea lago que no puede tener, porque
alguien mas (el oponente) lo quiere también; el héroe tiene una necesidad moral,
necesita modificar algo “malo” que tiene.

Cuéando, Dénde (El contexto).- El lugar y el tiempo deben estar relacionados con
el tema de la historia. Deben ubicarse en un siglo especifico, en el pasado remoto
o en la actualidad; en el d&mbito rural, urbano o el desierto; en un mundo que
podamos reconocer o un mundo fantastico con sus propias reglas.

Por qué (incidente detonador o desencandenante).- Este momento es diferente de
todos los demds porque el incidente detonador pone en movimiento los
principales eventos de la historia, y tendrd alguna conexién directa o indirecta,

entre los elementos del segundo acto y el climax.

SEGUNDO ACTO (DESARROLLO)

5)

6)

7)

8)

Introduce un nuevo cardcter o una nueva accién.- El héroe se mueve de lugar o
alguien mas se introduce en el espacio del héroe.

Dios como mdquina, Deux ex machina (opcional).- Es la expresion que designa, en
una obra de teatro, la intervencién de un ser sobrenatural que baja al escenario
por medio de una mdaquina y, en sentido figurado, la intervencién feliz o
inesperada de una persona que resuelve una situacién tragica. Puede
interpretarse también, como los giros del destino, cambios de fortuna y peripecias
que se presentan a los personajes de la historia.

La trama o argumento secundario.- La subtrama, si existe, va en esta parte. Una
forma de analizar y sintetizar este punto del esquema es a través de una oracion:
sujeto, verbo, objeto directo o sujeto, verbo y complemento - predicado.

El conflicto temético entre el héroe y el oponente (antagonista).- Se trata del
argumento moral, el héroe y el oponente tratan de convencer al otro de su punto

de vista.
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TERCER ACTO (RESOLUCION)

9) Breather scene.- Opcional, una escena cémica en una historia seria, o una escena
seria en una historia cémica. En una historia con mucha tensién por el desarrollo
dramdtico y tragico, es el momento de relajamiento que se le da a la audiencia
antes de que se le introduzca dentro de la tensién de las escenas del conflicto
tinal. El otro caso es un momento de calma o seriedad en una historia cémica.

10) Preparacion para el conflicto.- es la parte preparatoria del conflicto, la escena que
conduce al evento climax.

11) Punto climdtico (climax o nudo).- En gran ntimero de casos estd relacionada con
una muerte, es la secuencia del conflicto final.

12) Establecimiento de un nuevo status quo o equilibrio.- El héroe se encuentra en un
nivel mds alto o mas bajo del estado moral en el que él/ella estaba al principio.
El/ella pasé de la esclavitud a la libertad, descubrié cual era su necesidad moral
y cambid, o no cambio, y ahora esta sufriendo las consecuencias. Este cambio en
el personaje puede ser esquematizado o trazado poniendo atencién en las
revelaciones, es decir, en los momentos en los que el cardcter descubre, conoce o

sabe algo, que resulta la clave de resolucién al misterio o conflicto?.

1.2.4 ;Dénde esta el foco de percepcion?, la focalizacién de Genette

Para Genette, términos como perspectiva, vision o punto de vista tienen una
connotacién que los asocia en exceso con los procesos de percepcion visual, con el
consiguiente riesgo de restringir su significado. El término “focalizaciéon” resulta maés
ajeno a esa connotacién y recoge mejor el contenido de este concepto, que Genette
siempre ha explicado como un foco, una restricciéon de campo, una seleccién de la
informacion con relacién a lo que la tradiciéon denominaba ‘omnisciencia’. En sentido
estricto, contintia Genette, hablar de omnisciencia no seria del todo correcto, dado que el

autor de la ficcién no tiene nada que saber, pues él lo inventa todo. Por eso, habria que

" Peredo Castro, Francisco M. (2003). “Tema I: Narrativa”. Clase de la asignatura Nuevos medios de
comunicacion, cultura y procesos globales. UNAM. México, Abril (Apuntes de clase).
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hablar mds bien de posesién de toda la informacién que, transmitida al lector, le hace

omnisciente2s.

Una vez definido el concepto, Genette sefiala tres posibles tipos de focalizacién,
respetando la divisién bdasica ya expuesta por Todorov?: ausencia de focalizacién (o
focalizacién cero), focalizaciéon externa y focalizacién interna. En el primer caso, el
narrador sabe mds —cuenta més- de lo que saben los personajes. Es el caso frecuente en
la novela hasta nuestro siglo, de relatos con narradores omnisciente que cuentan todo lo
que pasa y lo que piensan los distintos personajes. El segundo caso, la focalizacién
externa, se sitiia en el extremo opuesto, el narrador sabe menos y, por lo tanto, cuenta
menos, de lo que saben los personajes; se trata de relatos en los que el narrador muestra
todo desde fuera, sin que le sea posible acceder a los pensamientos de ningtin personaje.
La tercera y tltima posibilidad es la focalizacién interna, el narrador sabe y cuenta tanto
como el personaje. Tendremos acceso, por tanto, al mundo interior de ese personaje y a
lo que éste pueda llegar a conocer acerca de lo que ocurre en torno suyo, pero nunca a
los pensamientos de los demds personajes. El personaje se convierte entonces en ese
“foco situado”, ese canal que sélo permite el paso de la informacién autorizada por cada

situacion.

* Gaudreault, André y Francois Jost. (1995). EI relato cinematogrifico. Cine y narratologia. Barcelona: Paidos.
(Primera edicion francesa: Le récit cinematographique, Paris: Nathan, 1990).
% Para la mayoria de los autores, sea cual fuese la terminologia que empleen (“vision”, “campo”, “punto de vista”),
las relaciones de conocimiento entre narrador y personaje se pueden resumir en este sistema de igualdades o
desigualdades propuesto por Todorov (1966):
- Narrador > Personaje: donde el narrador sabe mas que el personaje, o mas concretamente

dice mas de los que sabe cualquiera de los personajes;
- Narrador = Personaje: donde el narrador no dice mas de lo que sabe el personaje;
- Narrador < Personaje: donde el narrador dice menos de lo que sabe el personaje.
Ibidem, p. 138.

32



Dentro de este ultimo tipo, Genette todavia distingue tres posibilidades:
a) focalizacion interna fija, cuando se focaliza todo el relato a través del mismo
protagonista; b) variable, cuando el personaje focal cambia; y c) multiple, cuando se
focaliza un mismo suceso a través de distintos personajes. Como es evidente, casi
ningln relato mantiene a lo largo de toda su extensién el mismo tipo de focalizacién, si
bien se puede hablar con frecuencia del predominio de uno de los tipos de focalizacién

(cero, externa o interna).

1.2.5 La focalizacién aplicada al relato cinematografico, Francois Jost.

En una aplicacion del concepto de focalizacion de Genette a los relatos
audiovisuales, encontramos el trabajo de Francois Jost (El relato cinematogrifico. Cine y
narratologia, 1995), quien aborda este tema con inteligencia, al hacer notar la relativa
confusién que provoca el término genettiano de focalizacién, pues incluye en un mismo
concepto los aspectos perceptivos y cognitivos —a través de quien percibimos, a través

de quien conocemos-, sin distinguirlos suficientemente.

Esta indefinicién destaca mas en el medio audiovisual, en donde contamos con una
cdmara que mira y con un micréfono que escucha lo que ocurre en el relato. Jost
propone solucionar esa posible confusién a través de una inevitable multiplicacién de la
tipologia de Genette, que proporciona una respuesta mdas ajustada a las nuevas
posibilidades que surgen en la ficciones audiovisuales. De este modo, propone
distinguir para los relatos filmicos tres dambitos, con términos propios para cada uno:
ocularizacién, relacion entre lo que la camara muestra y lo que el personaje
supuestamente ve; auricularizacion, relacion entre lo que el micréfono graba y lo que el
personaje escucha, cabria decir en definicién paralela a la anterior; y focalizacion, el
concepto de Genette ahora referido exclusivamente al grado de conocimiento de

narrador y personaje®.

30 Ibidem, Capitulo 6 “El punto de vista”.
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Para los ambitos perceptivos, Jost establece una triple division, clara en el caso de los
aspecto visuales y mas confusa en lo referente a los elementos sonoros. Las situaciones
de ocularizacion/auricularizacién interna estan remitiendo a la cuestién de la subjetividad
en las ficciones audiovisuales: cémo introducirse en la psicologia de los personajes sin
recurrir a un narrador omnisciente como ocurre en el &mbito literario. Es verdad que en
el medio audiovisual se pueden utilizar narradores en off con pretensiones de
omnisciencia, pero ése es un recurso del que no se debe abusar, atin en el supuesto de

que se decida contar con éL.

> Focalizacion interna, externa y espectatorial, Francois Jost.

Frente a esos casos vinculados a la actividad de los sentidos (externo o interno), Jost
reserva el término focalizacién para referirse de un modo explicito al “foco cognitivo
adoptado por el relato”?!, es decir, a la cuestion que Genette y Todorov abordan de un
modo principal al establecer su tipologia en funcién de los grados de conocimiento de
narrador y personaje. En este punto retomo la clasificacion de Efrén Cuevas3?(2001)
para distinguir esas situaciones de las desarrolladas en el apartado anterior3’,
calificindolas como focalizacién cognitiva. Al margen de este matiz, y centrdndome ya
en la focalizacién en cuanto “foco cognitivo”, se descubre un mayor paralelismo entre la

propuesta de Francois Jost y la clasificaciéon de Gérard Genette.

En principio Jost distingue entre focalizacién interna, externa y espectatorial, este
altimo término pretende perfilar mejor lo que serfa la focalizacién cero en literatura,
aunque la argumentaciéon de Jost no acaba de justificar la necesidad de este nuevo
vocablo. La focalizacién interna no presenta aparentemente especiales problemas: podra
se fija, variable o mdltiple, segtn se trate de un relato en el que el narrador utilice a un

solo personaje o a varios para transmitirnos la informacién narrativa. En este sentido,

3! Ibidem, p. 148.

2 Efrén Cuevas es profesor de Teoria y Critica Cinematografica en la Universidad de Navarra, doctor en
Comunicacion (Universidad de Navarra) y Master en Estudios Cinematograficos (Tisch School of Arts, New York
University). Retomo dicha clasificacion de su articulo: “Focalizacion en los relatos audiovisuales”.

332.2.5 La focalizacion aplicada al relato cinematografico, Francois Jost.

34



Jost matiza que el hecho de que un relato (o parte de él) esté focalizado a través de un
personaje no significa que tengamos que compartir su mirada (ocularizacién), sino tan

s6lo que conocemos en la medida en que él conoce.

El segundo tipo de focalizacién cognitiva propuesto por Jost, focalizacién externa,
resulta mas debatido, pues de hecho hay quien se pregunta acerca de su misma
posibilidad en las ficciones audiovisuales. Robert Burgoyne, por ejemplo, se resiste a
admitir ese concepto en el andlisis filmico, pues no considera facil imaginar una
secuencia cinematogréfica en la que no se tenga al menos cierto acceso al mundo interior
de los personajes. En la medida en que los recursos interpretativos con los que cuenta
un actor (relacionados con la expresividad corporal y con la voz, principalmente)
aportan continuamente pistas acerca de sus sentimientos, afectos y emociones, estas
pistas remiten muy de cerca de lo que estamos considerando como focalizacién

interna34.

Jost, sin embargo, defiende la existencia de focalizacién externa en el cine, en
situaciones en las que se produce una explicita restriccion del saber del espectador en
relacién con el del personaje, con sus consiguientes efectos narrativos. Este seria el caso
de Extrafios en un tren (Strangers on a Train, Alfred Hitchcock, 1951), en que sélo vemos
dos pares de piernas avanzando y subiendo a un tren, de donde apenas se deduce
ningln tipo de informacién mds alla de la diferencia en estilos de vestir entre ambos
personajes. Mas claro y frecuente puede ser el caso en el que se muestra una retencién
de informacién, como ocurre en Psicosis (Psycho, Alfred Hitchcock, 1960) donde el
protagonista nos hace creer que su madre esta viva; o cuando se muestra a un personaje

mirando, pero se nos priva del contraplano de lo observado?®.

34 Stam, Robert, Robert Burgoyne, y Sandy Flitterman-Lewis. (1999). Nuevos conceptos de la teoria del cine:
Estructuralismo, semiética, narratologia , psicoandlisis, intertextualidad. Barcelona: Paidos, p. 113.

3 Op. Cit. p. 150-151.
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El tercer tipo es la focalizacion espectatorial -de contenido similar a la focalizacién cero
o ausencia de focalizacién desarrollada por la terminologia de Genette-, que se define
como aquella situacion en la que se concede ventaja cognitiva al espectador respecto a
los personajes. Su argumentacién no resulta lo suficientemente convincente como para
introducir un nuevo término, cuya tnica ventaja aparente es centrar la atencién sobre
uno de los efectos de la focalizacién cero. Esto no es inconveniente para reconocer lo
acertado de los casos que plantea (calificables como focalizacién cero si mantenemos la
terminologia genettiana), recursos como la pantalla dividida o los més frecuentes de
montaje paralelo o alternado. Jost se resiste a hablar en estos casos de ausencia de
focalizacion, pues cada secuencia dentro de un montaje alternado puede estar focalizada
a través de un personaje concreto, situdndose el espectador con ventaja en la totalidad

del fragmento.

No obstante, Jost parece olvidar casos mas claros, como aquellos en los que un
narrador en off, que no forma parte de la diégesis, se dirige al espectador desde una
posicion de omnisciencia, al estilo del narrador omnisciente literario. Siempre y cuando
ese narrador sea fidedigno, no parece problematico encuadrar habitualmente esos casos

de los supuestos de ausencia de focalizacién.

Ya hablemos de focalizacién cero o espectatorial, conviene destacar que un recurso
tan utilizado en los relatos filmicos, como es el suspenso, se construye habitualmente a
partir de esta situacién narrativa, pues se basa en el conocimiento anticipado por parte
del espectador de circunstancias clave para la resoluciéon de conflictos. Se trata del
mismo fenémeno que ya Alfred Hitchcock explicaba, en términos mds coloquiales,
cuando distinguia entre la sorpresa (fruto de una focalizacién interna) y el suspense (fruto

de una focalizacién cero).
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1.3 Las aproximaciones cognitivas a la narracion, Bordwell y Branigan.
La aproximacion cognitiva avanzada por David Bordwell y Edward Branigan se
centra principalmente en una teoria empirica de la narracién y por consiguiente la

importancia recae en el proceso de lectura:

Yo quiero enfatizar, sin embargo, que en mi visiéon de la narracién no existe conciencia
de un narrador que produce (origina) frases que después controlan el significado para
un lector sino exactamente al contrario: las restricciones sistemadticas percibidas por el
lector dentro de un texto son simplemente descritas como narracién con la finalidad de
ser colocadas cuando sea necesario en el proceso légico de la lectura3é.

La visién de Bordwell sobre la narracién en el cine es muy similar:

Pero a la hora de ver peliculas, nosotros raramente somos conscientes de que se nos esta
diciendo algo por parte de una entidad que se parece a un ser humano [...] La mayoria
de las peliculas no proporcionan algo asi como un narrador definible, y no existe
ninguna razén para esperar que lo haga [...] Pocas veces, creo yo, se da al proceso
narrativo el poder de sefalar bajo ciertas circunstancias que el espectador debe construir
un narrador [...] Nosotros no necesitamos construir un narrador en la base de nuestra
teorfa?’.

Bordwell presenta un razonamiento detallado para su rechazo del concepto del
narrador cinemadtico, ofreciendo en lugar de éste un proceso mas global que él llama,
simplemente, narracion. Enfatizando los procesos cognitivos y perceptuales que se dan
al comprender un relato, defiende que la nocién de que el discurso narrativo emana de
una fuente definible o un punto de origen que es simplemente una convencién
proporcionada por el espectador, y no es un factor privilegiado en la comprension
narrativa. Lo que es importante es el método particular del cine de dar indicaciones al
espectador para realizar ciertas hipétesis e inferencias, que luego seran comprobadas y

refinadas al tiempo que la pelicula avanza: “En el cine de ficciéon, la narracién es el

36 Branigan, Edward (1984). Point of View in the Cinema: A Theory of Narration and Subjectivity in Clasical
Film. Berlin, New York, Amsterdam: Mont Publishers, p. 59. Citado por Stam, Robert, Robert Burgoyne y Sandy
Flitterman-Lewis. (1999). Nuevos conceptos de la teoria del cine: Estructuralismo, semidtica, narratologia,
psicoandlisis, intertextualidad. Barcelona: Paidos, p. 131.

37 Op. Cit. p. 62.
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proceso mediante el cual el syuzhet de la pelicula y el estilo interacttian en el proceso de

indicar y canalizar la construccion de la fabula por parte del espectador”38.

La cita textual de Bordwell, con la que termino este capitulo, muestra la importancia
de haber iniciado un recorrido desde el significado de términos tan sencillos como
narracion y narrativa, hasta la complejidad de conceptos como el syuzhet y la fabula, que
tienen su fundamento en la tradicién del formalismo ruso, pero que por su importancia

se retoman en corrientes contemporaneas como la teoria cognitiva.

Como parte de un breve recorrido por la teoria del relato cinematogréfico, abordé la
cuestion del punto de vista, pues constituye uno de los medios mas importantes para
estructurar el discurso narrativo debido al impacto que tiene sobre el material de la
fdbula y, por ser uno de los postulados centrales en la exposicién de la narracién y el
analisis filmico, que Edward Branigan proyecta en sus dos obras centrales (Point of View

in the Cinema, 1984 y Narrative Comprehension and Film, 1992).

Para ampliar la perspectiva del punto de vista, es que se present6 en un aspecto
general el concepto de focalizacion en Gérard Genette, la aplicaciéon de dicho término a
los relatos audiovisuales por Francois Jost y una divisién que delimita las diferencias
entre focalizacion perceptiva y cognitiva, concluyendo ambos puntos, en un
seflalamiento sucinto de la manera en que el espectador percibe segiin las pautas

marcadas por el film, especificamente por el tipo de focalizacién desarrollado en él.

3 Ibidem, p. 53.
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D)

2)

3)

4)

1.4 Criticas a la teoria cognitiva, sus contradicciones

> Limitaciones y contradicciones

David Bordwell confunde lo que un cognitivista profesional como él realiza durante
el andlisis de un film, y lo extrapola a los espectadores en general. Transforma en
teoria cognitiva la experiencia comun de cualquier espectador, que no posee las
herramientas tedrico-metodolégicas que le permitan entender un film, tal como lo

hace un tedrico cognitivista.

David Bordwell se da cuenta de la limitaciéon de la semidtica, pues advierte la
restriccion heuristica de Christian Metz y su “Gran Sintagmatica” y la rechaza. En
este sentido Bordwell supera el método de Christian Metz, porque propone y pone
en practica su modelo con toda la historia del cine clasico hollywoodense. Sin
embargo, circunscribe la teoria cognitiva a un proyecto concreto, la produccién de un
modelo de analisis, que como tal, s6lo es vélido igual que la “Gran Sintagmatica” de
Metz, en circunstancias y films muy concretos. Asi pues, supera en cuanto a nimero
de films la aplicaciéon de su modelo, ya que Metz sélo aplicé la “Gran Sintagmatica”
al film Adieu Philippine (1962, Jacques Rozier); pero no en esencia, pues su propuesta

no deja de ser un modelo.

David Bordwell, como el resto de los cognitivistas, critica la postura de la Gran
Teoria, por considerarla absolutista. Sin embargo, presenta su método de nivel
medio como una gran teoria, la teoria de un método de andlisis que permite explicar
el fendmeno filmico, ;cudl seria entones la teoria en la que se apoya este método de
analisis?, ;el cognitivismo, es pues, la teorfa de nivel medio que Bordwell defiende

como “la nueva Gran Teoria”?

Torben Kragh Grodal supera la vision de Bordwell, al remover la idea de que la

teoria cognitiva del cine s6lo es apta para los procesos racionales, y rechaza la
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postura tedrica segiin la cual la comprension del film es tedricamente separable de la

respuesta emocional. Cito al respecto a David Bordwell:

Como informe cognitivo-perceptual, esta teoria no aborda las caracteristicas afectivas
de la visién de las peliculas. No es porque crea que la emocién es irrelevante para
nuestra experiencia de la narracién cinematogréfica, muy al contrario, sino porque
estoy interesado en los aspectos del visionado que conduce a la construcciéon de
historia y su mundo. Asumo que la comprensién de un espectador de la narraciéon
filmica es teéricamente diferenciable de sus respuestas emocionales®.

Grodal sefala con acierto, que las emociones “no son fuerzas irracionales” sino més
bien “motivadores de la cognicién y posibles acciones resultantes” y defiende una
postura que pretende incluir lo emotivo. Sin embargo, incurre en una limitacién,
introduce en su reflexion tedrica la nocién de voluntad, y con ella pretende explicar el
potencial de produccién de emociones y respuestas, clasificindolas de la siguiente
manera: a) respuestas télicas (con un objetivo, voluntarias); b) respuestas paratélicas

(semivoluntarias); y c) respuestas involuntarias auténomas (risa, llanto).

La teoria cognitiva resulta insuficiente para explicar la experiencia estética que
experimentamos los espectadores, al limitarse a exponer los procesos racionales, y en el
caso concreto de Torben Kragh Grodal, al intentar inscribir en la nocién de voluntad, las

respuestas afectivas/emotivas del espectador.

Esta breve lista no es un ejercicio ocioso, tiene como objetivo fundamental evidenciar
cudles son algunas de las contradicciones y limitaciones de los postulados de dos
tedricos cognitivistas, David Bordwell y Torben Kragh Grodal; para intentar a lo largo
del trabajo empirico (con los films, en el capitulo 3) superarlas y proponer a su vez una

nueva forma de andlisis, que basado en la teoria aporte nuevas pistas al investigador.

% Op. Cit., p. 53.
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2. EL ANALISIS DEL FILM, UN ACERCAMIENTO

Christian Metz escribi6: “el film es dificil de explicar porque es facil de entender”
(Elsaesser, 2002, p. 1); (qué es lo que se estudia del film?, ;por qué se estudia el film? y
(como se estudia el film?, son 3 preguntas clave para fundamentar porque voy a realizar

analisis del film.

¢Qué es lo que se estudia del film?, se responde directamente con la directriz que marca
la teoria con la cual se trabaja. En la presente investigacion es la teoria cognitiva, asi que
se estudiardn los elementos de la narracién del cine de ficcion que hacen inteligible la

historia, y el proceso de percepcion racional y sensible del espectador con el film.

¢Por qué se estudia el film?, porque se precisa dar a conocer cudles son los elementos
constantes en el film que hacen inteligible la historia; y por qué se requiere ejemplificar

esos elementos y el proceso de percepcion racional y sensible del espectador con el film.

¢Como se estudia el film?, una primera caracterizacién del andlisis es un recorrido que
a través de una descomposicion y una recomposicion del film conduce al
descubrimiento de sus principios de construccién y de funcionamiento: un recorrido en
el que interviene un reconocimiento sistematico de todo cuanto aparece en la pantalla y
una compresion de como se comprende, que exige que el analista se distancie del placer
ordinario para establecer, en la medida de lo posible una “distancia 6ptima”, con

respecto a su objeto.

Pero antes de seguir con la descripciéon propia del instrumento, es decir, de los
procedimientos del andlisis del film, quisiera hacer un breve recorrido por la situacién
histérica que ha permitido que el anélisis del film se desarrolle como parte de los

estudios cinematograficos a escala mundial.
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> Legitimacion del andlisis del film

Jacques Aumont & Michel Marie, autores del libro Andlisis del film, consideran que
a partir de 1965-1970, se inici6 una teorizaciéon del anélisis del film, en un contexto
mayoritariamente universitario o parauniversitario, y en estrecha relacién con los inicios
de una moderna teoria del cine, de un tipo de andlisis mds trabajado y maés sistemaético,

que en un principio se conocié como andlisis estructural.

Aunque en realidad el andlisis estructural sélo fue el punto de partida para el
surgimiento de otro tipo de andlisis, es necesario tener en cuenta que su contribucién
mas importante fue la utilizacién de conceptos y métodos derivados de las ciencias

humanas.

J. Aumont y M. Marie observan que la década de los setenta contemplé el desarrollo
mads rapido, en todos los planos, de los estudios cinematograficos a nivel mundial, y que
una vez que éstos estuvieron ya totalmente establecidos, enfrentaron una preocupacién
por legitimarse plenamente, acercdndose en seriedad y rigor a los estudios humanistas
mas tradicionales. “En esta preocupacion legitimadora, el gesto mds corriente es el
hecho de tomar prestados conceptos, métodos y campos tedricos de otras disciplinas, o,
de una manera atin més frecuente, de otras teorias, constituidas a propésito de otros

objetos#0.”

2.1 Definicién, instrumentos y técnicas del analisis del film

> Definicion del andlisis del film

Procurando encontrar una definicién del analisis del film y sus instrumentos, recurri
nuevamente al texto de Aumont & Marie, recuperando del capitulo 1 Hacia una definicién
del andlisis del film, la presentacion y el examen de cierto tipo de discursos sobre el film.

Como el discurso “cinefilico”, que es aquel que surge de una actitud basada en la

% Aumont, Jacques & Michel Marie. (1990). Andlisis del film. Barcelona: Paidos, p. 13.
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efusion amorosa dirigida hacia el cine, que puede o0 no coincidir con el deseo de
conocimiento y la préctica del andlisis del film. “Existe, en primer lugar, la aproximacién
cinefilica prioritariamente fetichista, la de las revistas “para el gran publico”, (...),
basadas en el culto al actor y a las estrellas; y en el otro extremo, la cinefilia analitica que

estd en la base de la critica de films concebida como critica de artetl” .

Es importante distinguir el analisis de la critica. La actividad critica desempefia tres
funciones principales: informar, evaluar y promover. Estas tres funciones inciden de
manera distinta en el concepto de anadlisis. La informacién y la promocién son decisivas
para la critica periodistica; la evaluacién estd presente en la actividad analitica. “Un
buen critico es aquel que posee capacidad de discernimiento, y que sabe apreciar,
gracias a su agudeza sintética, aquella obra que pasara a la posteridad. Es también un
pedagogo del placer estético, e intenta compartir la riqueza de la obra con la mayor

parte del publico posible*?”.

Quizé la diferencia fundamental entre el critico y el analista, es que el primero
informa y ofrece un juicio de apreciacién, mientras que el analista debe producir
conocimiento. El analista tiene la obligacion de describir su objeto de estudio, de
descomponer y exponer los elementos pertinentes del film, de relacionar basta
informacién y aspectos en su comentario, y por medio de lo anterior ofrecer una

interpretacion.

Procurando enumerar algunas de las caracteristicas méas elementales del andlisis
tilmico, vale la pena apuntar que:
- Consiste en el estudio sistemético de una pelicula.
- Es la disciplina que permite reconocer lo especifico de una pelicula particular, es

decir, lo que la distingue de cualquier otra.

*! Ibidem, p. 20.
* Ibidem, p. 21.
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El andlisis cinematografico es el producto de la segmentaciéon de una pelicula de
ficcién narrativa con el fin de reconocer sus rasgos distintivos.

Todo analisis se inicia con una descripciéon de la organizacion secuencial, lo cual
permite acceder de manera sistemaética a una interpretacion especifica.

Los andlisis se inician con un proceso de reconocimiento de la organizacién narrativa
de la pelicula en:

- Partes, con unidad estructural.

- Secuencias, con unidad narrativa.

- Escenas, con unidad de tiempo y espacio.

- Planos, delimitados por cada corte.

- Fotogramas, de naturaleza fotografica®.

Existen varios métodos de analisis cinematografico y cada uno de ellos, de acuerdo
con su propia naturaleza y con los fines del andlisis, pueden ser aplicados a la
totalidad de una pelicula, a un fragmento o un aspecto de ella, o a un conjunto de

peliculas con caracteristicas similares.

> Relaciones entre la teoria y el andlisis del film

Como parte de la definicién del andlisis del film, J. Aumont y M. Marie, desglosan

las relaciones entre andlisis y teoria (1.3 Andlisis y teoria, andlisis y singularidad del film).

Exponiendo las siguientes caracteristicas:

El anélisis, ni define las condiciones y medios de la creacién artistica, ni aporta
juicios de valor, ni establece normas.

El andlisis contribuye a acercarlo a otro conjunto de discursos sobre el cine que se
acostumbra denominar teoria del cine.

Como la teoria, el andlisis de films es una manera de presentar, racionalizdndolos,

los fendmenos observados en los films.

# Casetti, Francesco y Federico Di Chio. (1998). Cémo analizar un film. Barcelona: Paidés, p. 34-35.
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El anélisis y la teoria parten de lo filmico, pero terminan a menudo constituyendo
una reflexion mas amplia sobre el fenémeno cinematogréfico.

El anélisis y la teorfa mantienen una ambigua relacién con la estética, relacién que
casi siempre se niega o inhibe, aunque aparece sistemdticamente en la elecciéon del
objeto.

El andlisis y la teorfa, han encontrado su sitio en la institucién educativa,

concretamente en las universidades e institutos de investigacion.

Todo analista tiene la vocacién de convertirse en tedrico, si es que ya no lo es en parte, y
la multiplicacién de los andlisis singulares tiene, a menudo, como causa o como objetivo,
el deseo de perfeccionar o de impugnar la teoria*.

Esta recapitulacion es de gran importancia porque aporta los elementos necesarios

para entender que es el andlisis del film, no como una definicién de diccionario, més

bien como el desarrollo de una metodologia, visualizdndola en su contexto histérico.

a)

b)

El problema, evidente, es que no se deberia considerar el andlisis de films como una
verdadera disciplina, sino segtn, los casos (...) como aplicacién, desarrollo e invencién de
teorias y disciplinas. Es decir: no sélo no existe una teoria unificada del cine, sino
tampoco ningtn método universal de anélisis de films*.

No existe un método universal para analizar films.- Si el andlisis es, en cierto
sentido, lo opuesto de cualquier discurso “impresionista” sobre el cine, si quiere ser
un discurso riguroso y distinto de cualquier divagacién interpretativa, es decir, un
discurso bien fundamentado, a diferencia de la critica arbitraria, entonces debe
poseer principios cientificos.

El andlisis del film es interminable, porque siempre quedard, en diferentes grados de

precision y de extension, algo que analizar.- No existe ningtin método que pueda

* Aumont & Marie, Op. Cit., p.23

* Ibidem, p. 13.

% Las cursivas y negritas son mias, las uso para resaltar lo que cito textualmente, los tres principios que exponen los
autores, para diferenciarlo del resto del texto que parafraseo. Capitulo 1 Hacia una definicion del analisis del film.
Aumont, Jacques & Michel Marie. (1990). Andlisis del film. Barcelona: Paidos p. 46-48.
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)

aplicarse de igual manera a todos los films, sean cuales sean. Todos los métodos de
alcance potencialmente general deben siempre especificarse, y a veces ajustarse, en
funcién del objeto particular hacia el que tienden. Esta parte de ajuste mas o menos
empirico supone a menudo la diferencia entre un verdadero andlisis y lo contrario,
que serfa forzar a la teoria para que corresponda con nuestro objeto de estudio, o
viceversa, intentar imponer a nuestro objeto de estudio una teoria que no le
corresponde. El analista deberd primero preguntarse qué tipo de lectura desea

practicar, de entre la multiplicidad de todas ellas que ofrece el film.

Es necesario conocer la historia del cine y al historia de los discursos existentes
sobre el film escogido para no repetirlos, ademds de decidir en primer término el tipo
de lectura que se desea practicar.- El primer gesto del analista debe consistir en
comprobar que su apreciaciéon del lugar que ocupa el film en la historia del cine es
correcta y que conoce muy bien los discursos a los que ha dado lugar. Quien se
enfrente a un film cldsico, o muy estudiado, debe ser consciente de que no se puede

analizar dicho film con inocencia.

Un film siempre se analiza en funcién de presupuestos tedricos, incluso cuando éstos

quedan en el anonimato, es decir, inconscientes. No hay ningtn anélisis de film que no

se base, al menos en parte, en una cierta concepcioén tedrica, (aunque sea implicita) del

cine. En el caso de los andlisis cuyo objetivo tedrico resulta explicito, se pueden

distinguir tres tipos de relaciones entre el andlisis y la teorfa:

1) EI andlisis como verificacion de la teoria.- El andlisis de films puede constituir un
momento importante del tipo de investigaciones tedricas, un momento en el que,
aplicando el modelo tedrico, se intente apreciar su validez, verificarlo o, por el

contrario, debatirlo.
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2) El andlisis como invencion tedrica.- El andlisis es una forma de teoria, casi se podria
decir que hay tedricos que s6lo hacen teoria en forma de andlisis; del mismo
modo, hay aspectos de la teorfa que solo se han tratado a través del andlisis
filmico. “Idealmente, el andlisis-verificaciéon debe permitir volver a la teorfa para
completarla o modificarla. A su vez, el andlisis-invencién debe dar lugar a

verificaciones por medio de otros andlisis”.4”

3) El andlisis como demostracion.- Es el caso de los andlisis en los que no se intenta
producir o dar forma a una teorfa, sino mds bien exponerla de una manera
convincente. Es el caso de David Bordwell y Kristin Thompson, que promueven a
través del andlisis de un gran corpus del films, el enfoque del cine clasico

hollywoodense.

> Los instrumentos del andlisis del film

El andlisis filmico necesita recurrir a distintas etapas, a diferentes documentos e
instrumentos. Es necesario ver y volver a ver los films que deben analizarse, y no puede
imaginarse un trabajo analitico que no esté basado al menos en tres revisiones del film.
Sea cual sea el método elegido, el objetivo del andlisis es elaborar una especie de
“modelo” del film, en el interior del cual, y , como todo objeto de investigacion, el objeto
del andlisis filmico exija su propia construccion. El film, de alguna manera, es el punto
de partida del analisis y también debe ser su punto de llegada. Por lo general, el andlisis

de films utiliza tres grandes tipos de instrumentos:

a) Instrumentos descriptivos, destinados a disminuir la dificultad de aprehension y
memorizacién del film. En un film, y en principio, todo se puede describir, por lo
que en consecuencia, estos instrumentos deberan ser muy variados. Teniendo en

cuenta el predominio del film narrativo, muchos de ellos se dedican a describir las

7 Ibidem, p. 281.
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grandes unidades narrativas, pero a menudo es interesante también, poder describir
ciertas caracteristicas de la imagen o de la banda sonora.

b) Instrumentos citacionales, que desempefian un poco la misma funcién de los
anteriores (representar un estado intermedio entre el film proyectado y su “puesta
de largo” analitica), pero siempre de una manera més préxima a la letra del film.

c) Instrumentos documentales, que se distinguen de los anteriores en que no describen
ni citan al film mismo, sino que aportan a su tema informaciones procedentes de

fuetes exteriores a él.

Pero conozcamos mas a fondo cada uno de estos instrumentos para ver el porqué de

su pertinencia en el andlisis del film.

a) Instrumentos descriptivos

Se puede decir que los elementos esenciales que se suelen describir en un anélisis de
films son los de la narracién, los de la puesta en escena o ciertas caracteristicas de la
imagen, y que es muy raro encontrar descripciones sisteméaticas de la banda sonora de
un film. Describir una imagen, es decir, traducir a lenguaje verbal los elementos
informativos y significativos que contiene no es sencillo, a pesar de su aparente
simplicidad. La descripcién detallada de los planos que componen un film, presupone
siempre una firme eleccion analitica e interpretativa; no se trata de describir
objetivamente y de manera exhaustiva todos los elementos presentes en una imagen, de
modo que el método utilizado en la descripcion siempre procederd, a fin de cuentas, de

la materializacién de una hipétesis de lectura, sea ésta explicita o no*s.

a) El découpage.- Tecnolégicamente hablando, un film de 90 minutos, proyectado a la
velocidad estandar de 24 imagenes por segundo, supone exactamente un total de
129.600 iméagenes diferentes. Pero evidentemente, lo que el espectador percibe no

son esas imagenes individuales, “anuladas” por la evolucién de la pelicula en el

* Ibidem, p. 73.
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proyector, sino unidades de una especie muy distintas. En el caso, ampliamente
mayoritario, del cine narrativo-representativo, las unidades mas corrientes son
los planos, o porciones del film comprendidas entre dos cortes. Sin que exista
ninguna regla absoluta al respecto, el niimero de planos que componen un film
varia relativamente poco. En la mayor parte de los caos, un film de duracién
media comprende de 400 a 600 planos. En el cine cldsico, los planos se combinan
a su vez en unidades narrativas y espaciotemporales comiinmente denominadas
secuencias (conjunto de planos). A esta dos unidades, el plano y la secuencia
narrativa, se aplica la nocién de découpage. El término se refiere a un descripcion
del film en su estado final, generalmente basada en los dos tipos de unidades
(plano y secuencia). Un découpage de este tipo es un instrumento précticamente
indispensable si se requiere realizar el andlisis de un film en su totalidad, y si lo
que nos interesa es la narracién o el montaje de este film. El découpage por planos,
resulta sobre todo eficaz para los films realizados segtin los canones del estilo
clasico, con planos de una duracién media (de 8 al0 segundos), unidos mediante
raccords que utilizan figuras facilmente localizables, y en funcién de una puesta

en escena que se centra alternativa e igualmente sobre los distintos personajes.

Lista de algunos pardmetros mdés frecuentemente utilizados en los découpages

analiticos:

1)
2)

3)
4)

5)

Duracién de los planos y ntiimero de fotogramas.

Escala de los planos, incidencia angular (horizontal y vertical), profundidad de
campo, presentacion de los personajes y objetos en profundidad, tipo de objetivo
utilizado (focal).

Montaje: tipo de raccords utilizados, puntuaciones: fundidos, cortinillas, etc.
Movimientos: desplazamientos de los actores en el campo de entradas y salidas
de campo, y movimientos de cdmara.

Banda sonora: didlogos, indicaciones sobre la musica, efectos sonoros, escalas

sonoras y naturaleza de la toma de sonido.
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6)

b)

1)

2)

Relaciones sonido-imagen: posicién de la fuente sonora en relacion a la imagen

(in/off), y sincronismo o asincronismo entre la imagen y el sonido.

La segmentacion.- Se refiere a una lista de lo que, en el lenguaje critico maés
corriente, se denomina las secuencias de un film (narrativo). En el film del
largometraje narrativo la secuencia estd dotada de una intensa existencia
institucional: es a la vez la unidad de base del découpage técnico y, una vez
realizado el film, la unidad de memorizacién y de “traduccién” del relato filmico
en relato verbal. Cada uno de nosotros puede verificar de una manera muy
simple esta tltima funcién: cuando contamos un film a alguien que no lo ha visto,
por ejemplo, con frecuencia nos referimos a grandes bloques narrativos que son
las secuencias. Los criterios de segmentacién que se adopten deben ser
adecuados para el objetivo que se persigue: macrosegmentacion (bloques

narrativos) o microsegmentacion (articulaciones infimas).

Delimitacion de las secuencias, ;dénde comienza y dénde termina cada secuencia?.-
El primer criterio que viene a la mente es el de basarse en las sefiales mds féciles
de identificar, los distintos fundidos y cortinillas que a menudo se han
comparado con signos de puntuacién que separaran los capitulos del film. Esta

delimitacion realizada mediante los signos mas visibles de puntuacion.

Escritura interna de las secuencias, jcudles son los distintos tipos de secuencias mds
corrientes?.- Christian Metz y con su Gran Sintagmatica, present6 una tipologia
de las disposiciones secuenciales del film de ficcién, relacionado sélo con la
banda de imagen. La gran sintagmatica se basa en la hipétesis implicita de que
todos los cambios de secuencia (o, mas concretamente, de segmento) coinciden con
cambios de plano, lo cual no es siempre evidente, por ejemplo cuando el sonido

de un segmento determinado se prolonga sobre el siguiente segmento.
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3) La sucesion de las secuencias, ;cudl es la l6gica que preside su encadenamiento?.- se
trata de una cuestion narratolégica. En el film narrativo se establece muy
frecuentemente una relaciéon explicita entre dos segmentos sucesivos, y que esta
relaciéon, puede ser de tipo temporal o bien de tipo causal. Las elecciones
operadas durante el proceso de segmentacion sobrepasan ya el nivel
simplemente descriptivo para constituir una primera etapa de la interpretacién y
la apreciacion de las estructuras narrativas del film estudiado. El criterio mds

evidente para continuar con la segmentacion es de orden diegético.

b) Instrumentos citacionales

Al hablar del analisis de films se ha convertido en algo muy corriente el hecho de
destacar las dificultades que ofrece el film para establecer una cita ( a diferencia del texto
literario o del cuadro). Pero esta dificultad es la misma que para el andlisis escrito. El
principal interés reside en ofrecer un objeto de tamafio mds manejable, que pueda
prestarse mejor al comentario analitico. El inconveniente mds serio es que podemos
acostumbrarnos a ver los films tnicamente a trozos, lo cual conducirfa, a la larga, a
contemplar los films como colecciones de fragmentos potencialmente citables.
Reiteremos pues la necesidad de no realizar jamds un andlisis que pierda de vista el film

analizado, de volver a él siempre que sea posible.

a) El fotograma.- Operacion tipica del andlisis filmico: se trata de la pausa de la
imagen. Este gesto, que consiste en fijar momentdneamente el “desfile filmico”,
hace que el fotograma se destaque doblemente, primero suprimiendo pura y
simplemente la dimensién sonora del film (no se puede “parar el sonido”), y
luego eliminando aquello que desde siempre se ha considerado lo esencial de la
imagen filmica, es decir, el movimiento. Asi que del fotograma destacaremos
s6lo el aspecto puramente citacional, y aprovecharemos de esa forma la
“comodidad” que supone para estudiar los pardmetros formales de la imagen,

como el encuadre, la profundidad de campo, la composicién, la iluminacién, e
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incluso los movimientos de cdmara, ya que una serie de fotogramas permite
descomponerlos y estudiar de una manera mds analitica. Ademads de su
utilizaciéon como soporte del propio andlisis (la mas importante, en teorfa), el
fotograma también se utiliza como ilustracion de la mayor parte de los andlisis
publicados. Los fotogramas utilizados con fines ilustrativos se seleccionan en
funcién de su legibilidad. El criterio mas utilizado tiende a escoger el fotograma

mas tipico.

b) Banda sonora.- En principio, y en cierta media, es posible citar la banda sonora de
un film. Incluso el mercado del disco ha ido haciendo sitio poco a poco a las
bandas sonoras originales de peliculas, que a veces incluye, ademas de las partes
musicales y cantadas, algunos fragmentos de didlogos. Igualmente, se puede

considerar que la particién musical de un film es también una cita.

c) Instrumentos documentales

Se trata del conjunto de elementos factuales exteriores al film y susceptibles de ser
utilizados en un andlisis. Tanto la producciéon como la realizacién de un film son
empresas complejas que, en principio, pueden documentarse en todas su fases. Desde
los primeros proyectos hasta el rodaje y el montaje, pasando por las distintas etapas del
guion, la génesis del film es un proceso largo, cuyo desarrollo puede. A veces iluminar

ciertos aspectos del film ya terminado.

Los propios documentos de los que se ocupard el analista son de naturaleza muy
diversa. Incluyen tanto las fuentes escritas como: el guién, el presupuesto del film, el
plan de produccién, el diario de rodaje; asi como un gran ntimero de elementos
presentados de forma no escrita. Tal es el caso de las declaraciones, reportajes y
entrevistas (radiofénicas, televisivas e incluso filmadas) de los diferentes miembros del
equipo del film. Pero también documentos fotograficos o filmicos, como las fotografias

realizadas durante el rodaje o, desde otro punto de vista, las tomas no utilizadas en el
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montaje final, que a menudo resultan ser valiosisimos documentos, sobre todo en el caso
de los films antiguos. El conjunto de elementos criticos sobre el film y en general el
conjunto del discursos que suscita un film determinado, constituyen también

instrumentos documentales.

2.2 Desglosando algunos métodos histéricos del andlisis del film
En lo que se refiere a la eleccién del método, J. Aumont y M. Marie, insisten en que
para escoger una via de aproximacién concreta para abordar un film, se deben tomar en

cuenta las siguientes consideraciones:

a) elegir el método por razones légicas y posibilidades analiticas, que lleven a pensar
que ese enfoque es el adecuado para ese film;

b) proyectar las ventajas y deficiencias que presenta el método elegido, respecto a otro,
considerando la cantidad de elementos e informacién que deseamos obtener y los

que en realidad puede aportar ese tipo de anélisis.

Renunciamos, de entrada, a erigir un método (...), para intentar, por el contrario, resefiar
comentar y clasificar los andlisis mds importantes practicados hasta hoy, con el fin de que
surjan por si solas las experiencias metodolégicas y de esbozar la posibilidad de una
aplicacion de estas experiencias mas alla del objeto inicial#.

Con esta cita de J. Aumont y M. Marie, doy paso a la presentaciéon de cuatro métodos

de anélisis del film.

2.2.1 Andlisis textual
El concepto de andlisis textual, nace para enfrentar la dispersiéon en cuanto al objeto
y la incertidumbre en cuanto al método, al que se enfrent¢ el andlisis del film. La nocién
de texto, plantea la cuestiéon fundamental de la unidad de la obra y de su analisis; y de
un modo més contingente, el andlisis textual ha representado a menudo, una especie de

equivalente general del andlisis sin maés.
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Desde su origen el andlisis textual ha estado ligado al estructuralismo; que como
indica la propia palabra, el concepto central es el de estructura: lo que la critica o el
analisis estructuralista intentan develar es siempre la estructura “profunda” subyacente
de una produccién significante determinada, que es la que explica la forma manifiesta

de esta produccion.

La lingiiistica estructural ha representado, para todo el movimiento estructuralista,
una referencia y una inspiracién tedrica constantes: de este modo, las estructuras se
consideran a menudo sistemas de oposiciones binarias (segiin el modelo de Saussure,
son la base de la lengua). Este papel fundamental desempefiado por la lingiiistica en el
desarrollo del estructuralismo se ve reforzado por el hecho de que a menudo se
considera a la lengua la base misma, la infraestructura y la condicién de posibilidad de

cualquier otra produccion significante0.

> El andlisis estructural

El andlisis textual del film procede indudablemente del anélisis estructural en
general. Ademads de Lévi-Strauss, las influencias mdés evidentes ejercidas sobre el
desarrollo del andlisis textual proceden sin duda de Roland Barthes, por la importancia
de dos textos concretos: “Rhétorique de I'image”, dedicado al nivel del significado; y de
una manera mds programatica que verdaderamente operativa, los articulos de la Reveu
Internationale de Filmologie (1960), en donde plante6 los principios de un analisis

estructural del film.

Por otra parte Christian Metz, en Lenguaje y cine (1971), intenta proporcionar una
respuesta sistemadtica a las siguientes preguntas: ;jcudles son, en el film, los lugares, las
formas y los efectos de la significacién?, o mds exactamente atin, en el film ;todo

significa, o por el contrario, los elementos significantes son discontinuos?, jcudl es la

¥ Ibidem, p. 13.
> Ibidem, p. 97.
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naturaleza de la relaciéon que une a los significantes filmicos con sus significados?.
Todos estos cuestionamientos influyeron enormemente en la teoria y la practica del

analisis filmico.

En Lenguaje y cine, Metz recoge todos los fenémenos de regularidad y sistematicidad
de la significacién filmica, y define el c6digo como aquello que en el cine hace las veces
de “lengua”. Asi pues, la nocién de cédigo permite examinar, en un film concreto, tanto
el papel de los fenémenos generales comunes a la mayor parte de los films (por ejemplo,
la analogia figurativa), como los fenémenos cinematograficos mas localizados (como el
“montaje trasparente” del cine cldsico hollywoodense) y determinaciones culturales
externas al final y fundamentalmente variables (las convenciones genéricas, las
representaciones sociales). De gran operatividad analitica gracias a su generalidad, la
nociéon de cédigo se presenta en su conjunto, y en el dominio filmolégico, como el

concepto estructuralista por excelencia®!.

Los conceptos que el andlisis filmolégico toma prestados de la semiologia

estructural del cine son fundamentalmente tres:

1) El texto filmico es el film entendido como unidad de discurso, efectivo en tanto
actualizado (materializacion de una combinaciéon de cédigos de lenguaje
cinematografico).

2) El sistema textual filmico, especifico de cada texto, designa un modelo de la
estructura de ese enunciado filmico. El sistema corresponde a un texto, que es un
objeto ideal construido por el analista.

3) El c6digo es también un sistema, de relaciones y de diferencias, méas general que

puede ser 1util para varios textos.

>! Ibidem, p. 100.
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Los problemas concretos que la nocién de cédigo plantea al anélisis son al menos

tres:

1)

2)

3)

No todos los coédigos son iguales en un sentido tedrico (y atin menos en la
practica). La propia universalidad del concepto se convierte aqui en
heterogeneidad; cuando se dice que se va a estudiar un film desde el punto de
vista, en realidad no se estd diciendo nada, puesto que todo depende de los

cédigos que se escojan.

Un cédigo no se presenta nunca en estado puro, debido a una razén tedrica
esencial: si el texto filmico es el lugar de la materializaciéon del c6digo, es también
su lugar de constitucion. Un film contribuye a crear un c6digo, desde el momento
en que lo aplica o utiliza. La teoria al aplicarse al objeto lo construye de una

forma distinta a lo que realmente es, y el objeto a su vez perfila a la teorfa.

Segtin el valor artistico intrinseco del film analizado, la nocién de cédigo pierde
mas o menos pertinencia puesto que los grandes films siempre se respetan mas

por sus valores de originalidad y de ruptura.

Christian Metz, pionero en los andlisis cédicos, aplicé en su primer estudio su

modelo de la gran sintagmadtica a una pelicula de Jacques Rozier Adieu Philippnie (1962).

El cuerpo del trabajo consiste en una segmentacion completa que relaciona cada uno de

los segmentos del film con uno de los siete grandes tipos definidos en el cédigo,

anotando al mismo tiempo las puntuaciones y demarcaciones existente entre los

segmentos. Este andlisis hizo posible que se pudiera afirmar la idea de que la gran

sintagmadtica no es un c6digo absoluto, sino que pertenecia por completo a una etapa

histérica de ese lenguaje®2.

32 Metz, Christian (2002). Ensayos sobre la significacion en el cine (1964 — 1968), Volumen II. Barcelona: Paidos.
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> Andlisis textual de films

La labor de Barthes en S/Z, que consigue la imposible sintesis entre las dos
acepciones de la nocién de texto, fue una de las claves del desarrollo del analisis textual
de films. El atractivo del modelo barthesiano reside esencialmente en el hecho de que
sustituye la obligaciéon de construir un sistema fijo, susceptible de dar cuenta de manera
exhaustiva del texto estudiado, por una actitud abierta que renuncia a encerrar el
andlisis en un significado final. Estos principios de S/Z, tal como los resumen J. Aumont
y M. Marie, son mds o menos los que sirvieron de guia a los primeros andlisis textuales

de films.

En la propia esencia de la definicién de andlisis textual se encuentra el problema de
la finalizacién del andlisis, de su adecuacién a una obra rebosante de significantes. En
todos los enfoques del andlisis textual, el andlisis exhaustivo de un texto se ha
considerado siempre una utopia: algo que se puede imaginar, pero que jamds podra
tener lugar en la realidad. Por muy largo que sea el andlisis, y aunque verse sobre un

texto muy breve (un fragmento del film), jamds agotard su objetivo.

La decision de analizar un fragmento estd, desde el principio relacionada con una
preocupacién por la precision del detalle. “El andlisis del fragmento es siempre, mds all4
de su objeto inmediato, la metonimia de una operacién més amplia (el andlisis del film
completo, el estudio estilistico de un autor o la reflexién sobre el andlisis en general)>”.
El hecho de haber convertido en posible y legitimo el estudio de fragmento, es una de
las mds importantes razones del éxito de este modelo textual. Estos son algunos de los
criterios implicitos para la eleccién del fragmento:

1) El fragmento escogido para el andlisis debe estar netamente delimitado como tal.
2) Paralelamente, debe constituir una particula de film consistente y coherente,

representativa de una organizacion interna que resulte por completo visible.

>3 Aumont & Marie, Op. Cit., p.113-114.
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3) Debe ser representativo del film entero. La nocién de “representatividad” no es un
modo alguno absoluta, y debe siempre evaluarse en cada caso concreto en funcién
del eje especifico del andlisis, asi como también de aquello que se desee destacar del

film en cuestion.

En el andlisis textual, se presentan también los andlisis de principios de films.
Hablemos de las dos principales razones de eleccion, por una parte, la razén material,
que se remonta a la época en que los analisis se realizaban sobre copias en 16 mm, la
falta de tiempo y la poca flexibilidad del material podian provocar que no se escogieran
fragmentos situados en el centro de la bobina. La otra razén, es de tipo narratolégico,
interesada en la particular riqueza de los principios narrativos, cuyo planteamiento
propone que se puede sistemdticamente analizar cualquier film confrontando la
secuencia inicial con la secuencia final. Aunque estas confrontaciones sistemdticas no
conducen demasiado lejos; si permiten verificar una de las caracteristicas mas
importantes del relato cldsico, su tendencia a restablecer el equilibrio en los finales y a

establecer en los principios las reglas del juego.

> Cuatro criticas al andlisis textual

1) Limitar su pertinencia tnicamente al cine narrativo cldsico, excluyendo al cine
experimental.

2) Favorecer la disecciéon del film por si misma, que propicia la mala utilizaciéon del
découpage de films.

3) Olvidar el contexto (produccién y recepcion) en el cual se inscribe el film estudiado.

4) Reducir al film a su sistema textual.
2.2.2 Anailisis de la narracién y el relato cinematografico

La inmensa mayoria de los films proyectados en ptiblico son films narrativos, en un

grado mds o menos elevado. En lo que se refiere a la industria de produccién de films, el
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cine narrativo (o seminarrativos: los documentales, por ejemplo) sigue siendo el

hegemonico.

Tema.- En su forma mas trivial, el andlisis temaéatico es el mas extendido de los
enfoques filmicos. El argumento de un films es el pretexto de muchas conversaciones
cotidianas, pero también de muchas criticas periodisticas que no son mas que una
paréfrasis de los principales “temas” de un film>. EI andlisis temdtico se aplic6 sobre
todo en el campo de la critica literaria, en numerosos trabajos de los afios sesenta. Pero
es en el marco de la “politica de los autores” de los afios cincuenta donde pueden
empezar a encontrarse verdaderos intentos de andlisis de films concretos en términos

tematicos.

Un ejemplo de lo anterior es el analisis tematico que realizé Jean Douchet, en su
libro de 1967, sobre Alfred Hitchcock; en él adopta un enfoque bastante parecido al de
los criticos literarios, refiriéndose para su definicién de los temas, a los arquetipos de
C.G. Jung y a las categorias de Gaston Bachelard. Parte de la hipétesis de que un
principio tematico central recorre siempre la obra completa de cualquier cineasta, o por
lo menos de los que pueden considerase autores. Este principio temdtico constituye la
base de la nociéon de suspense, que Douchet lee a la luz de la doctrina esotérica. El
analisis temdtico, concebido asi como una hermenéutica, pertenece al orden de lo

idiosincrésico.

Contenido.- En el cine como en todas las producciones significantes, no existe
contenido que sea independiente de la forma a través de la cual se expresa. Para el
andlisis filmico, lo esencial es convencerse de que el contenido del film no constituye

nunca un resultado inmediato, sino que debe, en cualquier caso, construirse.

> Ibidem, p. 130.
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> Andlisis estructural del relato
Los modelos de los que vamos a hablar ahora fueron propuestos, sin excepcion,
para el andlisis de obras literarias. Sin embargo, su alcance es lo suficientemente amplio

como para permitir una cierta transposicién al campo de la filmologia.

Por lo general, se suele remontar el origen del andlisis estructural de los relatos a la
obra de Vladimir Propp, Morfologia del cuento (1928), que en palabras de Roland
Barthes: “representa para el andlisis estructural del relato lo que Saussure representa

para la lingtiistica”.

Propp fue el primero en plantear, en el estudio de su corpus (los cuentos
maravillosos del folclore ruso), un doble principio analitico y estructural que consiste en
descomponer cada cuento en unidades abstractas, en definir las combinaciones posibles
de esas unidades y en clasificar esas combinaciones. La unidad basica es lo que Propp
llama una funcién, es decir, un momento elemental del relato que corresponde a una
tinica accién simple y que, sobre todo, puede encontrarse en un gran ntimero de

cuentos.

Estas funciones, que Propp define con una gran precisién alcanzan el niamero de 31,
si contar unas cuantas funciones auxiliares de cantidad indefinida, que sirven para
relacionar entre si las funciones principales del relato. Propp reagrupa luego algunas de
esas funciones en esferas de accién, cada una de las cuales corresponde a lo que se conoce
comtinmente como los personajes del cuento; se llega asi a una lista de 7 roles o esferas
de accién. Sobre estas bases, Propp afirma que el cuento maravilloso es una sucesién de
secuencias de funciones, que parten de un dafio o de una falta y obedecen a una serie de

obligaciones que limitan el nimero de relatos posibles®.

55 Propp, Vladimir lakovlevich. (1997). Morfologia del cuento. Las transformaciones de los cuentos maravillosos.
El estudio estructural y tipologico del cuento, trad. Maria de Lourdes Ortiz. Espafia: Editorial Fundamentos.
(Version original Morfologija skazky, 1928).
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Cabe ahora preguntarse ;para qué sirve este esquema?, primero para definir
rigurosamente el cuento maravilloso, para clasificar los cuentos, y finalmente separa

teéricamente el estudio morfolégico y el estudio estilistico.

La totalidad del trabajo estructural de Propp se realizé a partir de un tipo de
producto muy concreto, el cuento folclérico maravilloso ruso, y a pesar de la atractiva
abstraccion y la aparente generalidad del modelo obtenido, tampoco éste acab6 siendo
un modelo ad hoc. En este sentido coincido con la postura de Aumont y Marie, cuando
comentan que a pesar de la apariencias y del grado de formalizacién alcanzado, resulta
préacticamente imposible utilizar ese método tal cual aplicaindolo a otro campo, sobre

todo si se trata del cine.

A finales de la década de los sesenta se intentdé sobrepasar las limitaciones
inherentes a la empresa de Propp elaborando modelos y esquemas que resultaran maés
ampliamente validos. La etapa mayor del desarrollo de los estudios estructuralistas del
relato, se vinculan con el afio 1966 y el ntimero de la revista Communications titulado
“L’Analyse structural du récit”, sobre todo los textos de Roland Barthes y Claude

Bremond.

Funciones accién y narracion segiin Barthes.- Barthes distingue dos categorias de
unidad de contenido: las unidades distribucionales (bautizadas, como en Propp,
funciones), que se definen por las relaciones que mantienen con otras funciones, y las
unidades integrativas o indicios, que aseguran la correlacién con los demads niveles
(acciones y narracion). El reparto entre estos dos tipos de funciones constituyen una
primera caracterizacion estilistica de los relatos, puesto que algunos pueden ser maés
“funcionales” y otros mds “indiciales”. Las funciones se subdividen en funciones
cardinales (o ntucleos) que son las que abren una alternativa consecuente para la
continuidad de la historia; y catélisis, que no son méas que unidades consecutivas, y no

unidades consecuentes. Del mismo modo los indicios se subdividen en indicios
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propiamente dichos, referentes a un carécter, a un sentimiento, a una atmoésfera o a una
filosoffa, e informaciones, que sirven para identificar y situar en el tiempo y en el

espacio.

También como en la obra de Propp, la nocién de accién intenta describir los
personajes de manera objetiva, como agentes mas que como individuos (es decir, sin
basar el anélisis del personaje en la psicologia). La problematica de la narracion, parte de
la constatacién de que un relato presupone siempre un donante (el narrador) y un
destinatario (el lector), plantea las cuestiones de la enunciacién y del modo del relato,

que pronto iban a desarrollar otros muchos analistas.

> Andlisis semdntico de los relatos

Algirdas-Julien Greimas es un semdntico, es decir, se interesa més por el problema
del significado que por el de la sintaxis. En el caso de los relatos, recoge asi la idea de un
nimero limitado de roles (las esferas de accion de Propp, que él llama actantes). El
numero de los actantes no es fortuito, sino que estd determinado por las condiciones
esenciales del significado. Concretamente parte, como sus contemporaneos, de las
treinta y una funciones de Propp, que él convierte, mediante acoplamientos, en sélo
veinte funciones y finalmente en cuatro conceptos principales: el Contrato, la Prueba, el
Desplazamiento y la Comunicacion. Paralelamente, el ntimero de actantes se fija en seis,
mientras que las relaciones que pueden establecerse entre ellos nos son aleatorias, sino
que obedecen a un esquema dado. La lista de los actante es heredada, hasta cierto
punto, de la de Propp, pero se diferencia profundamente de ella en que se aplica, no a
un determinado corpus de relatos, sino a cualquier microuniverso coherente: por
ejemplo, a los mitos y relatos miticos, pero también a cualquier texto narrativo en tanto

que microuniverso®.

> Aumont & Marie, Op. Cit., p. 143.
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DESTINADOR ________, OBJETO _________, DESTINATARIO

ADYUVANTE — p SUJETO 4——— OPONENTE

En su libro de 1970, En torno al sentido, Greimas se centra mas directamente atin en el
problema del significado, y postula la existencia de un modelo susceptible de describir
la articulacién del sentido de manera universal en el interior de cualquier microuniverso

semdantico. Es el famoso cuadro semidtico:

S1 po2

8-2><S-1
En este esquema, los términos de base S1 y S2 estdn unidos por una relacion de
contrariedad (son contrarios semanticos, por ejemplo el Bien y el Mal); los términos S-1y
S-2 son respectivamente, los opuestos de los dos primeros; las flechas sefialan relaciones
de presuposicién. Este esquema representa una taxonomia de términos de base que
desemperia el papel de morfologia y sintaxis fundamental del relato: un relato puede
siempre describirse como una serie de operaciones “sintdxicas” segin este modelo (por
gjemplo, S1 ¥ S-17%»  S2).puesto que cada uno de los términos esté evidentemente
investido de un valor “local” en términos de contenido. El modelo, que incluye

operaciones orientadas (por las flechas) sélo permite ciertas operaciones y prohibe
otras®.

El simple hecho de organizar la materia narrativa en una forma claramente
visualizada, ademds permite verificar la coherencia y la sistematicidad del analisis
narrativo, puede también convertirse en algo revelador, sugerir aproximaciones que
hubieran podido pasar inadvertidas, o demostrar que el film puede prestarse a diversas
lecturas paralelas. Un film narrativo cldsico puede, en general, leerse de distintas
formas, a menudo todas ellas igualmente convincentes, que sélo difieran en la eleccion

del eje privilegiado y en mayor o menor grado de literalidad y metaforicidad. Por si

57 Ibidem. P. 145.
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s6lo, el cuadro semidtico no ayuda a efectuar esa elecciéon, pero la pone en evidencia y

obliga a convertirla en algo consciente.

> La enunciacién y la focalizacion

Enunciacién.- Se trata de un término lingiiistico, que distingue entre lo que se dice
(el enunciado) y los medios utilizados para decirlo. “En el discurso verbal, un célebre
articulo de Emile Benveniste, “L’Appareil formel de I'énonciation” (1970), demostr6é en
primer lugar que existian ciertas marcas formales de la enunciacién (palabras como
“aqui, “ahora”, “yo”, etc.) y luego, y de manera madas esencial, que el sujeto del

enunciado y el sujeto de la enunciacién no coincidian®”.

El andlisis del discurso a partir de esta nocién pone en evidencia la existencia de
relaciones entre el enunciado (el texto) y su enunciador, por un parte, y su destinatario
por otra (el lector). No es facil trasladar directamente esta problemética al domino del

cine.

En un film, no existe instancia narrativa alguna que pueda identificarse
sencillamente con un sujeto. Es casi imposible encontrar en los films el equivalente
estricto de las marcas de la enunciaciéon definidas por la lingiiistica. El film narrativo,
sobre todo es su perfodo clasico, ha intentado siempre ocultar precisamente su
enunciacion, ofreciéndose como un enunciado trasparente que actuaba sobre un mundo

real.

Focalizacion.- Para Gérad Genette, términos como perspectiva, vision o punto de
vista tienen una connotacién que los asocia en exceso a los procesos de percepcion
visual, con el consiguiente riesgo de restringir su significado. El término “focalizacién”
resulta méas ajeno a esa connotacién y recoge mejor el contenido de este concepto, que

Genette siempre ha explicado como un foco, una restriccién de campo, una seleccion de

¥ Ibidem, p. 149.
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la informacién con relacién a lo que la tradiciéon denominaba ‘omnisciencia’. En sentido
estricto, contintia Genette, hablar de omnisciencia no seria del todo correcto, dado que el
autor de la ficcion no tiene nada que saber, pues él lo inventa todo. Por eso, habria que
hablar més bien de posesion de toda la informacién que, transmitida al lector, le hace

omnisciente°.

En wuna aplicacién del concepto de focalizacion de Genette a los relatos
audiovisuales, encontramos el trabajo de Francois Jost (E! relato cinematogrifico. Cine y
narratologia, 1995), quien aborda este tema con inteligencia, al hacer notar la relativa
confusién que provoca el término genettiano de focalizacién, pues incluye en un mismo
concepto los aspectos perceptivos y cognitivos —a través de quien percibimos, a través

de quien conocemos-, sin distinguirlos suficientemente.

Esta indefinicién destaca mas en el medio audiovisual, en donde contamos con una
cdmara que mira y con un micréfono que escucha lo que ocurre en el relato. Jost
propone solucionar esa posible confusién a través de una inevitable multiplicacién de la
tipologia de Genette, que proporciona una respuesta mds ajustada a las nuevas
posibilidades que surgen en la ficciones audiovisuales. De este modo, propone
distinguir para los relatos filmicos tres dmbitos, con términos propios para cada uno:
ocularizacién, relaciéon entre lo que la cdmara muestra y lo que el personaje
supuestamente ve; auricularizacion, relacion entre lo que el micréfono graba y lo que el
personaje escucha, cabria decir en definicién paralela a la anterior; y focalizacion, el
concepto de Genette ahora referido exclusivamente al grado de conocimiento de

narrador y personaje®’.

Para los ambitos perceptivos, Jost establece una triple division, clara en el caso de los

aspecto visuales y mds confusa en lo referente a los elementos sonoros. Las situaciones

% Gaudreault, André y Francois Jost. (1995). EI relato cinematogrifico. Cine y narratologia. Barcelona: Paidos.
(Primera edicion francesa: Le récit cinéematographique, Paris: Nathan, 1990), p. 137-154.
% Ibidem.
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de ocularizacién/auricularizacién interna estan remitiendo a la cuestion de la subjetividad
en las ficciones audiovisuales: como introducirse en la psicologia de los personajes sin
recurrir a un narrador omnisciente como ocurre en el &mbito literario. Es verdad que en
el medio audiovisual se pueden utilizar narradores en off con pretensiones de
omnisciencia, pero ése es un recurso del que no se debe abusar, atin en el supuesto de

que se decida contar con él.

2.2.3 Anadlisis de la imagen y el sonido

En lo que se refiere a la imagen y al sonido, no existe en absoluto ningtn tipo de
método universal de anélisis, ni para una ni para otro. Por lo tanto, la actitud general del
analista, segtin lo explican Aumont y Marie, implica que el analista sabe con precisién
hasta qué punto desea autonomizar la banda de imagen en su analisis; que conoce las
funciones generales de los pardmetros visuales de un film, asi como sus variaciones en
el curso de una historia, y sabe, partir de aqui , escoger un eje analitico apropiado para
el film estudiado; y que llegado el caso, sabe convocar y trasponer, ese método
extrafilmico de andlisis, haciéndose consciente de los limites de una transposicién de

este tipo.

El anélisis de la imagen y el sonido presenta nexos de unién con los analisis de la
obras pictéricas y musicales. El cine ha heredado la inspiraciéon general de algunos de
los estudios propios de la pintura, tal es el caso de la iconologia de Erwin Panofsky®!,
que combina la consideracién de contexto histérico de las obras con el andlisis formal y

composicional.

El andlisis de la organizacién del espacio en el film, se concreta en Fausto, de
Murnau, analizado por Eric Rohmer, que de entrada define los tres tipos de espacio que

coexisten en el film, y que él llama respectivamente:

6! Panofsky, Erwin (1980). El significado en las artes visuales. Madrid: Alianza.
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a) Espacio pictérico, la imagen cinematografica como representacién del mundo.

b) Espacio arquitecténico, partes del mundo, naturales o fabricadas, provistas de una
existencia objetiva.

c) Espacio filmico, un espacio virtual reconstruido en su espiritu con la ayuda de

elementos fragmentario que el film le proporciona.

En su andlisis de la imagen de Fausto entendida como pictérica, Rohmer empieza
sefialando que el caracter pictdrico del film de Murnau procede ante todo de su eleccion
respecto a subordinar la forma a la luz. Rohmer, gracias a una habil utilizacién de los
esquemas de las lineas de fuerza en la composicion, establece de una manera muy
interesante su hipoétesis, demostrando, cémo ciertas imdagenes del film se basan
plasticamente en un movimiento de convergencia que puede localizarse a la vez en la
composicion de las imédgenes y en el movimiento (sobre todo de los personajes) que se

produce®2.

Entre los andlisis centrados en los pardmetros visuales, relativamente
independizados de su funcién narrativa estd el andlisis del encuadre y del punto de

vista, el del montaje, del espacio narrativo y de la figuratividad de la imagen filmica.

Cielovieks kinoapparatom (El hombre de la camara, 1929, Dziga Vertov), analizado por
Jacques Aumont, es un andlisis filmico, y a la vez, un andlisis de los pardmetros
constitutivos de la imagen de este film. Aumont demuestra que la utilizacién del
encuadre en el film, como manifestaciéon de un punto de vista, supone que éste no
puede atribuirse a ningtin personaje mas que al (relativamente abstracto) del “hombre

de la cdmara”.

Para conseguir esto, Dziga Vertov privilegia, en el cuerpo del film,

independientemente de la l6gica del desarrollo filmico, una serie de planos que intentan

62 Aumont & Marie, Op. Cit., p. 88.

69



dar cuenta de la totalidad del sistema visual del film. Los rasgos mds caracteristicos del
encuentre y del punto de vista provocan una reflexién sobre la percepcién visual: las
relaciones seménticas entre los planos sélo existen en su coincidencia con las relaciones

visuales.

Ademas del encuadre y la proximidad de la cdmara, el analisis puede tomar como
objeto la relacién entre los planos, es decir, el montaje. No soélo la teoria el cine, sino
también esa teoria aplicada que es el andlisis, han reconocido las consustancialidad del
montaje y el espacio filmico. Stephen Heath en su articulo titulado “Narrative Space”®3,
demuestra que el espacio, en el cine narrativo cldsico, se construye mediante una serie
de implicaciones del espectador (a través del juego de puntos de vista y miradas), y que
la narracién filmica se construye sobre esta implicaciéon. Lo que acaba sugiriendo el
articulo de Heath es que el cine narrativo intenta transformar el espacio (mas o menos
indiferenciado, simple resultado de las propiedades miméticas bdasicas del aparto
filmico) en lugar, es decir, un espacio vectorizado, estructurado, organizado segtn la
ficcion que se desarrolla y enmascarado afectivamente por parte del espectador de
manera diferenciada, cambiando indefinidamente a cada instante. Este constante
entrelazamiento de las miradas de la camara, de los personajes y del narrador, definirfa

en suma, y siempre segun el autor, la verdadera férmula bdsica del cine narrativo.

Respecto a figuracién/representacién, J]. Aumont apunta que la figuracion se
considera como el producto de cédigos pictéricos especificos (en particular los de la
analogia figurativa) que producen un efecto de realidad, mientras que la representacion
convierte esta figuracién en ficcién y el paso figuracién-representacién aparece gracias a
la inscripciéon del lugar del sujeto-espectador en el cuadro, provocando como
consecuencia subjetiva la produccién de un efecto de realidad (certificado de existencia

de unas figuras cuyo referencia se supone anclado en lo real)®4.

% Ibidem, p. 189.
¢ Aumont, Jacques, et. al. (1983). Estética del cine, Espacio filmico, montaje, narracion y lenguaje. Barcelona:
Paidos, p. 148.
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> Pldstica y retorica de la imagen
Como parte de la iconicidad del film a través de sus repercusiones plasticas, retéricas
y mds ampliamente culturales, tomaremos el ensayo dedicado a Nosferatu, el vampiro, de

F. W. Murnau (1922), realizado por Michel Bouvier y Jean-Louis Leutrat. Cito:

El libro de Bouvier y Leutrat, publicado en 1981, es uno de los anélisis filmicos mds ricos
y mas densos aparecidos jamds en Francia. Se compone de dos partes diferentes: la
primera analiza el film global y sintéticamente en 8 capitulos, mientras que la segunda
incluye una exhaustiva documentacion histdrica y una serie completa de fotogramas. El
método que sigue se inscribe en la herencia de la iconologia panofskiana: todos los
elementos del film se diseccionan y exploran mediante numerosas referencias culturales
basadas en los valores metafisicos y plasticos del romanticismo alemanss.

Los autores se dedican sobre todo a descubrir, en la totalidad del film, las
utilizaciones de la superficie del encuadre destinadas a producir efectos de terror
(relacionados con la utilizacién de la técnica del iris), efectos de subrayado (los fondos
luminosos inmotivados), efectos metaféricos (recurrencia de ciertos motivos gréficos o

geométricos) y efectos emocionales (utilizacién de lo oblicuo, etc.)

Ciertos tedricos y analistas han propuesto la idea de una especie de retérica de la
imagen generalizada, planteando la existencia de figuras localizables en distintos
niveles del film (en los distintos componentes de la imagen, pero también en el montaje
e incluso en el relato). Al respecto, Dudley Andrew ha propuesto considerar la
metonimia, en lo que se refiere al discurso filmico; lo importante de la figura, es que
coincide con su nocién de la interpretacion del analisis estructural. Ahora bien, la figura
precisamente, en la medida en que es una complicacién del lenguaje, una distorsion, es
una via de acceso mas evidente y mas inmediata hacia el significado. Ademas, la mayor
parte de las convenciones de lenguaje cinematografico (los cédigos o subcédigos)
empezaron siendo figuras: asi, si un fundido encadenado denota hoy el paso del tiempo,

es sOlo porque durante mucho tiempo ha representado, de manera tangible e

5 Aumont, Jacques & Michel Marie. (1990). Andlisis del film. Barcelona: Paidés, p. 194-195.
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inmediatamente perceptible (como figura), esa proximidad fisica de escenas

imaginariamente alejadas.

El anélisis de la banda sonora.- Tras la invencién del cine sonoro, la banda de
sonido estd tedricamente en una situacion de igualdad con respecto a la banda de
imagen en lo que se refiere a la construcciéon del sentido filmico: sin lugar a dudas
vincula, a través de los didlogos, una buena parte de las informaciones necesarias para el

desarrollo de la narracion.

La banda sonora comprende tres tipos de elementos que difieren profundamente en
lo que se refiere a su relacion con lo real (con el referente) y en el tipo de representacion
del mundo que suponen. Los conceptos de banda sonora, banda de didlogos o banda de
ruidos, pertenecen al vocabulario de la préctica técnica de los films y, segtn esto, no

pueden transferirse tal cual al desarrollo del andlisis.

Uno de los principales problemas del anélisis de la banda sonora es que relaciona
mdltiples funciones a la vez, sin que nunca resulte posible trazar distinciones claras.
Primero, en relacién con la banda de imagen, incluye una gran cantidad de material no
diegético. La musica del film, sobre todo, es principalmente extradiegética; Michel
Chion propone denominarla “musica de foso”, por analogia con la musica de 6pera
mientras que la musica comprendida en la diégesis seria una “miusica de pantalla”, pero
éste es también el caso de una proporciéon nada despreciable de palabras, un comentario

puede tener su origen en el exterior de la diégesis.

En su libro Le son au cinéma®, Michel Chion defiende la tesis de la inexistencia de la
banda sonora, tesis ya esbozada en su ensayo anterior: La voix au cinéma. Sus primeros

argumentos se refieren al “carécter cajon de sastre” y engafioso de la nocién de banda

% Ibidem, p. 206.
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sonora desde el momento en que postula que los elementos sonoros agrupados en un
tnico soporte de grabacion, la pista 6ptica del film, se presentan efectivamente ante el
espectador como “una especie de bloque en coalicién”, en relacién a una no menos

ficticia “banda de imagen”.

Segtuin Chion, los elementos sonoros de un film se van analizando y distribuyendo
inmediatamente en la percepcién del espectador segin la relacién que mantiene con lo
que ve. Y a partir de esta orientaciéon inmediata de la percepcién sonora, ciertos
elementos pueden quedar avalados en la falsa profundidad de imagen o remitidos a la
periferia del campo, mientras que otros, (musica, voz y comentarios) pueden dirigirse
hacia otro lugar, imaginario. Para él, el sonido filmico no puede ser un sonido en si

mismo, puesto que es siempre vehiculo de un sentido o indicio de una fuente.

Por otra parte el andlisis de la voz en los films ha sido objeto tanto de las teorias
feministas como del psicoandlisis. La voz, no el habla, ni la lengua, ni el ruido, ni el
canto. El interés de Michel Chion se dirige esencialmente hacia la relacién entre el hecho
de oir la voz y la visualizacién de su lugar de emisién. Centra su reflexiéon sobre las
voces que no son ni in ni off, que no estan ni dentro ni fuera, voces que sélo pertenecen
al cine, diferencidandose tanto de la voz-comentario de la linterna magica como de la voz

sincronica del teatro.

2.24 Andlisis y psicoandlisis
La utilizacién del psicoandlisis en el cine, comprende esencialmente dos tipos de
trabajos:

1) Biopsicoandlisis, (del director/cineasta) que leen la obra de un autor en su relacién con
lo que se podria llamar un diagnoéstico sobre ese mismo autor en tanto neurético. El
enfoque puede variar y se puede utilizar la biografia del autor en mayor o menor
grado, pero el objetivo es siempre el mismo, explicar una produccién artistica

determinada mediante una determinada configuracién psicolégica de su autor.
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2) Lecturas psicoanaliticas de films (andlisis de los personajes), en las cuales se trata de
caracterizar a este o aquel personaje como representante de tal o cual neurosis. Y
también aqui se trata de un mero asunto de diagnostico, pero esta vez no a proposito
de un sujeto real, sino a propdsito de un personaje, es decir, a propésito de lo que, en
altima instancia, no es mds que una construccién mas o menos rigurosa y coherente,

enteramente determinada por las necesidades del relato y de sus funciones®’.

La utilizaciéon del psicoandlisis en el estudio de los films parece derivar de una
relacion esencial establecida entre la semiologia del cine y la teoria psicoanalitica. Lo
que habian dejado al descubierto la descripcién plano a plano y los primeros anélisis
textuales de films, era la existencia de fenémenos muy localizados, de momentos
puntuales, en el interior del significante filmico, respecto a los cuales el espectador se

sentia méas concreta y directamente afectado.

Lo que la légica del significante permite esbozar es, ante todo, una apreciacioén de la
insercién del espectador como sujeto en el texto filmico. Esta apreciacién reposa sobre
una base tedrica general, que se puede describir sistematicamente segiin dos grandes

ejes. Cito los parrafos que dedican J. Aumont y M. Marie a este tema:

1) La teorizacién del “dispositivo”. Un gran nimero de trabajos de los afios setenta giran
alrededor de esta nocién de dispositivo, propuesta para dar cuenta de un hecho
fundamental a saber, que sea cual sea el film, el conjunto de las condiciones de
fabricacion y vision de los films (el dispositivo técnico) asigna al sujeto espectador,
en tanto sujeto, un cierto lugar, lo que puede traducirse por un conjunto de
disposiciones psicolégicas a priori (el dispositivo psiquico) del espectador con
respecto al film. Las piezas maestras de este dispositivo psiquico son dos: por una
parte, lo que se ha denominado elipticamente identificacién con la cadmara,

identificacion primaria, o identificaciéon del espectador con su propia mirada; por

%7 Ibidem, p. 228-229.
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otra, la posicién voyeurista del espectador, el hecho de que el cine intenta satisfacer

su pulsion escépica.

2) La teorizacion de las marcas de la presencia del sujeto espectador en el texto filmico,
esencialmente a través de la nocion de sutura. Este concepto lo concibié originalmente
Jean-Pierre Oudart en un articulo publicado en 1969, para designar un tipo muy
concreto de film, asi como de relacién del espectador con la cadena del discurso

filmico.

> El espectador en el texto: la sutura

Otro de los grandes enfoques analiticos se centra también en la cuestién de la
mirada, y sobre todo en el papel que desempefian las miradas representadas en la
pantalla, en el marco de la actualizacién del fenémeno conocido como sutura. Como
indica la propia palabra, se trata de una metéfora que quiere indicar la clausura del
enunciado filmico, puesto que ella misma halla su forma en la relacién establecida entre
el sujeto espectador y ese enunciado filmico. Recuperando la definicién que proporciona
Oudart, diremos que, todo campo filmico instaura, implicitamente, un campo ausente,

supuesto por el imaginario del espectador.

La sutura, segin Oudart, es una forma puramente filmica de articulacién entre dos
imdgenes sucesivas. Puramente filmica porque estd basada en mecanismos que no
dependen del significado de las imadgenes que deben articularse, desarrollindose
enteramente en el nivel del significante filmico y, muy especialmente, en el nivel de la
relacién campo/campo ausente. Asi, Oudart lee la sutura del campo como:

1) La aparicién de una carencia (el campo ausente).

2) La abolicién de esa carencia por medio de la aparicién de algo que proviene del

campo ausente, la sutura es lo que anula la abertura introducida por la posiciéon

de una ausencia.
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En el cine de la sutura el significado no procede del resumen significante de una

imagen, sino de la relacion entre dos imégenes, el espectador tiene asi acceso a un

sentido verdaderamente filmico. La idea de sutura, en el sentido mds extenso que

adquiere la mayoria de las veces, incluye de hecho las distintas posiciones del sujeto-

espectador en relacion tanto con el espacio del campo, como con el del otro campo.

2.3 La pasion por la teoria y el placer por el analisis del film

Francesco Casetti inicia su texto “La pasion teérica” (1995) delineando lo que

considera las tres grandes pasiones relacionadas y suscitadas por la presencia del cine,

que a continuacién parafraseo:

1)

2)

Pasion por la mdquina, por el cinematdografo.- La primera es una posiciéon conectada
con el medium en cuanto tal. Se trata de la fascinacién generada por una méquina
Optica que permite atrapar la realidad y vivirla simultdneamente o asistir a un evento
y, al mismo tiempo, incluirlo en nuestro universo personal y colectivo; en una
palabra, que permite explorar el mundo y, a la par, hacerlo disponible. Nos traen
fragmentos de una vida posible, quiza distinta a la nuestra y, simultdneamente,
entran a formar parte de nuestra cotidianidad, al menos como universo mental. “El
cine aparece como la maquina que mejor es capaz, en un tnico gesto, de hacer probar,

poseer, dominar el mundo: aqui reside su fascinacién primordial®”.

Pasién por los films de ficcion.- La segunda pasién estd unida a los objetos
cinematograficos por excelencia, a los films. Un film es una obra o un texto que tiene
una duracién estandar (hora y media aproximadamente) y, sobre todo, que simula la
realidad para contar una historia, una ficcion; y la pasién por la peliculas reclama la
fascinacion ejercida por una peculiar forma temporal y por una peculiar modalidad

de representacion, sobre todo por la temporalidad filmica. Ante un filme nos

6% Casetti, Francesco (1995). “La pasion teérica” en Historia General del Cine (p. 102). Espaiia: Cétedra.
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encontramos implicados en una experiencia que tiene confines precisos y se presenta
como perfectamente accesible o que se separa de la cotidianidad pura y se inserta
plenamente en ella, por su dimension, el film estd en su conjunto, dentro y fuera de
nuestro mundo vital. “Pasién por el filme, en este sentido, es atraccién por un tiempo
marcado por la alteridad como por la proximidad. Pasién por el filme (...) no es
solamente el deleite por un tiempo que se suspende y que, asimismo, se inserta en el
fluir de la cotidianidad, sino también por una representacion que dobla esta misma

cotidianidad y conjuntamente la organiza en una narrativa®”.

Pasion unida a la experiencia del espectador.- Se trata de esa necesidad de palabra
que el cine parece suscitar y que se concreta en el intercambio de opiniones sobre lo
que se estd viendo o lo que se ha visto, en los relatos que competen a la vida de los
visos 0 a la creaciéon de los filmes. En este eje se instalan las charlas entre
espectadores, durante o después de la exhibicién, dirigidas a intercambiar
impresiones o a confrontar interpretaciones; la intervencién del especialista decidido
a recorrer de modo obsesivo este o aquel pasaje filmico. “Bajo este aspecto, la pasion
por la palabra va unida tanto a las ganas de prolongar la experiencia filmica,

4

“remasticando” lo que se ha “comido con los o0jos”, como a la necesidad de dar
cuenta de los excedentes que conlleva su experiencia como tal, “domesticando”, lo
que contintia pareciendo como extrafio. Discutir sobre cine es hacerlo revivir y

convertirlo en familiar...70”

% Ibidem, p. 102-103
7 Ibidem, p. 101-112
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> Elplacer por el andlisis del film

El objetivo del andlisis es, pues, que sintamos un mayor placer ante las obras a través de
una mejor comprension de las mismas. Puede tratarse igualmente de un deseo de
clarificacion del lenguaje cinematografico, sin olvidar nunca un cierto presupuesto
valorizador”l.

Un hecho de gran importancia, es el placer del andlisis, ya que plantea un aspecto
que considero relevante, la modificacion de nuestra percepciéon y el desarrollo de
defensas cognitivas como parte de la fortaleza que da practicar andlisis del film.
Mencionan los autores, Aumont & Marie, que el andlisis cambia por completo la
percepcion del aburrimiento en el cine; hay quien se puede aburrir con un film por
considerarlo demasiado lento o largo, porque considera que no pasa nada, o porque lo
encuentra en exceso banal o previsible. Sin embargo, esta concepcién de aburrimiento,
en el fondo depende del concepto del cine que se tenga en general. “La mirada analitica,

casi por definicién es mucho menos susceptible de aburrirse’?”

La relectura, la re-visién, y sobre todo las revisiones informadas y activas que son los
analisis, producen, pues, un efecto profundamente distinto de los films, que no se basa en
el goce inmediato y consumista, sino en el saber. Lo que queremos destacar es que este
enfoque, social y subjetivamente distinto del enfoque “normal”, no deja de producir un
cierto tipo de placer muy concreto. En principio, existe lo que podriamos llamar el placer
de saber. La actividad cognitiva es una de las funciones mds importantes del cerebro
humano y, como toda funcién psicolégica, implica un “plus” de satisfaccion cuando se
realiza correctamente”.

Sin duda, para J. Aumont y M. Marie, la nocién de placer, no esté refiida con la de
trabajo. Consideran que el andlisis del film otorga un plus de placer y saber, y proponen
también (tal como se esbozo en las primera paginas), la pertinencia del anélisis del film
en utilizaciones concretas y mayoritariamente pedagégicas, como herramientas de

aprendizaje, aprovechando que las nuevas generaciones estan inmersas en una cultura

' Aumont, Jacques & Michel Marie. (1990). Andlisis del film. Barcelona: Paidés, p. 18.
7 Ibidem, p. 291.
7 Ibidem, p. 290.
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mass-medidtica, acostumbrados al consumo de imégenes; el andlisis oral y de grupo

guiado por el maestro, daria lugar a una invencién colectiva de corte mayéutico.

La practica regular del anélisis no s6lo transforma el concepto de un film concreto una
vez analizado, sino también la propia manera de ver los films en general, ya desde la
primera visién. Desmontando los mecanismo de la impresién de realidad y del efecto-
ficcién, el andlisis obliga a percibir el lado artificial y refuerza las “defensas cognitivas”
del espectador contra el poder de la ilusion que posee todo film7.

Representa un reto combinar provechosamente la pasién por los films de ficcion
con la necesidad de palabra que el cine suscita, superar el mero comentario
anecdotico al salir de la sala cinematogréfica implica realizar una lectura cuidadosa
del film, que puede proporcionarnos interesante informacion respecto a diversos
temas. Tal como se plantea a lo largo del capitulo, existen varios tipos de analisis,
elegir el correcto y aplicarlo es una forma de acercarnos al conocimiento, pues nos
permite obtener informacién especifica respecto al campo de estudio de nuestro
interés. El siguiente capitulo desarrolla esta inquietud de obtener datos a través de la
relectura del film, incorporando una propuesta personal de anélisis que abarca
elementos propios del lenguaje cinematografico y recupera los aspectos emotivos del

espectador, trabajando directamente con el objeto de estudio, los films.

™ Ibidem, p. 292.
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3. UNA PROPUESTA DE ANALISIS, INSCRITA EN LA TEORIA COGNITIVA

En este capitulo se presenta el trabajo empirico de esta investigacién, a través del
andlisis de 4 peliculas: El resplandor (The Shining, Stanley Kubrick, 1980), Los puentes
de Madison (The bridges of Madison, Clint Eastwood, 1995), Camino a casa (Wo de fu gin
mu gin, Yimou Zhang, 1999) y El experimento (Das Experiment, Oliver Hirschbiegel,
2001). El primer andlisis estd basado en el esquema de los 12 puntos de Edward
Branigan, que es un desglose puntual de la historia y la forma en que ésta es narrada,

destacando uno de los propésitos del mismo autor ;cémo es contada la historia?.

El estudio posterior es mi propuesta, analizar las siguientes categorias: tiempo,
espacio, narrador, personajes, lenguaje y género, en el segmento cinematografico que
condensa toda la historia. Es decir, a través del desglose puntual de las categorias,
explicar por qué unos cuantos minutos del filme resumen el concepto fundamental del
argumento y por qué ese fragmento resulta emotivo para el espectador. Lo anterior
deriva de la combinacién de la teoria cognitiva y la propuesta de que dicha teorfa no
s6lo debe ocuparse de las reacciones cognitivas del espectador, sino que también debe
tener en cuenta lo estético. Demostrar la importancia del aspecto estético a través del
andlisis de un fragmento del film, puntualizando los aspectos propios del lenguaje
cinematografico que permiten esta experiencia sensible, es el fin Gltimo de la presente

investigacion.

3.1 Mi propuesta de analisis

Un segundo andlisis de los cuatro films con categorias propias del lenguaje
cinematografico, obteniendo el mayor provecho posible del trabajo empirico, al
puntualizar cuales son los momentos y elementos presentes en los films que nos

conducen a la experiencia estética.
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Andlisis de un fragmento del filme; partiendo del supuesto de que todas las peliculas
tiene una escena clave, un momento que condensa toda la historia. Dicha secuencia
la elijo siguiendo el esquema de Edward Branigan, que plantea que en el tercer acto
(la resolucién), es en donde se presenta lo que se denomina punto climético (climax o
nudo) al que le sigue la resolucién del conflicto, y que yo considero se puede tomar
precisamente como la secuencia que condensa toda la historia. Este andlisis

responderia a los siguientes puntos:

Tiempo.- Andlisis basado en los planteamientos de David Bordwell. En la historia
los hechos suceden simultaneamente (el acontecimiento 1 sucede mientras el 2 esta
sucediendo) o sucesivamente (el acontecimiento 2 sucede después del
acontecimiento 1). Las combinaciones estilisticas de cémo suceden los hechos

produce cuatro posibilidades generales:

1. Acontecimientos simultdneos en la historia, presentacién simultdnea en el
argumento.

2. Acontecimientos sucesivos en la historia, presentacién simultdnea en el
argumento.

3. Acontecimientos simultdneos en la historia, presentacién sucesiva en el
argumento.

4. Acontecimientos sucesivos en la historia, presentaciéon sucesiva en el
argumento.

La historia esta formada, dice David Bordwell, por una serie de acciones
cronolégicas, el argumento puede seguir la cronologia 1-2-3 o mezclar los
acontecimientos 1-3-2, 2-1-3, 3-2-1, etc. El flasback, por ejemplo, en el que un
acontecimiento previo a la historia (1) se coloca mdas tarde en el argumento
(produciendo digamos un 2-1-3); algunas veces la trama del filme se desarrolla a

través de breves flasbacks, revelando datos o situaciones que esclarecen la historia.
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Flashback-flashforward. Muchas secuencias de flashback estan motivadas por algtn
grado de representacion del recuerdo de un personaje. El flashback (externo, segiin
denominaciéon de Bordwell) representa acontecimientos que ocurrieron antes del
primer suceso representado en el argumento. De forma alternativa, el flashback
(interno) puede desarrollar acontecimientos que ocurren dentro del limite temporal
del propio argumento, tras el suceso inicial representado. Tanto el flashback interno
como el externo, estdn motivados psicolégicamente como recuerdo de un personaje.
La narracién motiva la presencia del flashback de una manera realista para dar
oportunidad al espectador de pensar o sentir que estd escuchando y mirando los
recuerdos de un personaje. El flashforward constituye aportes narrativos
autoconscientes hacia el espectador; es comunicativo, pues permite mirar el
resultado antes de captar toda la cadena causal que conduce hasta él. El flashforward
es un movimiento que anticipa parte del argumento, un avance ambiguamente

comunicativo.

> Duracion, existen tres variables:
1) Duracién de la historia, es el tiempo que el espectador supone que requiere la
accién: un afio, un dia, una semana, horas, un siglo, etc.
2) Duracién del argumento, es la presentacién de los espacios de tiempo que la
pelicula dramatiza.
3) Duracién de pantalla o tiempo de proyeccion, la accién puede durar 10 afios, el
argumento dias o meses, pero la pelicula presenta estas duraciones en el intervalo

de 90 minutos en promedio.

b) Espacio.- Anélisis basado en los planteamientos de David Bordwell. En un relato
filmico el espacio ésta constantemente presente, pues a lo largo de la narraciéon
cinematografica se contiene la situacién descrita (el cuadro de situacién en el que se
produce la accién), por lo tanto la informacién relativa a los puntos de espacio

aparece dispersa en todo el filme. En el cine es muy dificil abstraer la accién de su
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cuadro situacional, es decir, del cuadro especial en el cual se desarrolla cada uno de
los acontecimientos que constituyen la trama de la historia. El espacio escenogréfico
de una pelicula se construye a partir de tres tipos de indicios: espacio de los planos,
espacio del montaje y espacio del sonido. Cada uno de estos grupos implica también
la representacion del espacio en la pantalla o fuera de ella. Recapitulemos lo que dice

Bordwell al respecto:

Espacio del plano. La construcciéon del plano se vincula con los objetos y las
relaciones espaciales en las cuales intervienen los contornos (de las personas u
objetos), las diferencias de textura, la perspectiva atmosférica, el prototipo del

tamarfio, la iluminacién (luces y sombras), el color y el movimiento.

Espacio del montaje. El espectador construye el espacio entre planos basdndose en
la anticipacién y la memoria, apoydndose en los esquemas causa/efecto y creando
una idea general de lo que mira. Los cortes y orden que otorga el montaje (en las
escenas y planos) favorecen el reconocimiento de los factores narrativos. El espacio
de una serie de planos dependera entonces del tipo de montaje y lo que éste

pretende favorecer o resaltar en el filme.

Espacio sonoro. Los factores auditivos también construyen el espacio, pues la
figura y el terreno de igual forma existen en el sonido. En la mayoria de las peliculas
el habla parece ocupar el primer plano (ya que se procura que la voz de los actores
sea muy clara), porque en la informacién espacial la vista es superior al oido en el

sistema sensitivo humano.

c) Narrador.- El anélisis del narrador esta directamente relacionado con los conceptos
de punto de vista y subjetividad en los relatos filmicos (;cémo es presentado un
evento?) desarrollados por Edward Branigan. Se inscribe también en un concepto

abordado por el mismo autor cognitivista llamado: conocimiento de procedimiento, es
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decir, la conciencia por parte del espectador del mecanismo del cine, sus habilidades
para adentrarse en las formas de narrar del filme. Segin el planteamiento de
Edward Branigan, el narrador estd directamente relacionado con el punto de vista;
generalmente entendido como la perspectiva 6ptica de un personaje cuya mirada o
visién domina una secuencia, o, en su sentido mds amplio, la perspectiva general del

narrador hacia los personajes y los hechos del mundo ficcional.

Personajes.- Esta parte del andlisis también se basa en los postulados de Edward
Branigan. Aqui se aborda el conocimiento declarativo, lo que los personajes
informan al espectador, que es la parte que proporciona la légica interna de la
historia narrada en el filme. Branigan coloca el concepto de subjetividad en relacion
directa con el punto de vista en su sentido mds estricto, al hacer depender ese
concepto del modo en que se relacionan las coordenadas espaciales con el personaje
en cuanto origen de esa percepcion espacial. Asi la subjetividad se concibe como
“una instancia especifica (o nivel de narracién) donde lo que se dice es atribuido a un
personaje en el relato y recibido por nosotros como si estuviésemos en la posiciéon del
personaje””>. Branigan sefiala una sucesion que recoge las posibilidades de
subjetivizacién del relato filmico, siempre en funcién del punto de vista y en relacién
con tres pardmetros distintos: 1) condicién mental del personaje; 2) encuadre, con
respecto al personaje como punto de origen; y 3) tiempo, de la visiéon de este

personaje.

Lenguaje.- A partir del reconocimiento de una serie de convenciones narrativas y
audiovisuales establecidas en la década de 1940 en el cine estadounidense (conocido
como el cine cldsico) es posible reconocer también sus respectivos antecedentes y
variantes, asi como las rupturas a estas convenciones y la formas de experimentacion

vanguardista (conocidas como cine moderno). La presencia simultdnea o alternada

7 Branigan, Edward (1984). Point of View in the Cinema: A Theory of Narration and Subjectivity in
Clasical Film. Berlin, New York, Amsterdam: Mont Publishers, p. 73.
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de estas convenciones corresponde a lo que conocemos como cine posmoderno. A

continuacién presento una breve descripcion de los elementos distintivos de cada

tendencia.

1.

2.

3.

Cine cldsico.- Inicia con una narraciéon de lo general a lo particular (de Plano
General a Primer Plano), se plantea una intriga de predestinacién, la imagen es
representacional o realista, el sonido cumple una funcién didactica, es decir
acompana a la imagen, la edicién es causal, el espacio acompafia al personaje, la
l6gica narrativa se basa en eventos secuenciales o mitologicos, se apoya en las
férmulas genéricas (western, comedia, musical, ciencia ficcién, terror, film noir,
etc.), los intertextos son implicitos, la ideologia presupone la existencia de una
realidad representada por la pelicula (Representacién), tiene un final epifanico:

una verdad resuelve todos los enigmas.

Cine moderno.- Inicia con una descripciéon (de Primer Plano a Plano General),
ausencia de intriga de predestinaciéon, la imagen incluye el plano secuencia, la
profundidad de campo y las corrientes vanguardistas como el expresionismo y el
surrealismo; el sonido cumple una funcién asincrénica o sinestésica, es decir,
precede a la imagen, su edicién es expresionista, el espacio precede al personaje,
se presenta una anti-narrativa (fragmentacion, lirismo, etc.), el director precede al
género, los intertextos son pretextuales, parodia y metaficcién, la ideologia es la
indeterminacioén, la ambigiiedad moral, el distanciamiento de las convenciones y
la tradiciéon (Anti-Representacién), el final es abierto: neutralizaciéon de la

resolucion.

Cine posmoderno.- Inicia con la simultaneidad de narracién y descripcién, hay
simulacro de intriga de predestinacién, la imagen es auténoma y referencial, el
sonido cumple una funcién itinerante, alternativamente didactica, asincrénica o

sinestésica, la edicién es itinerante, el espacio fractal auténomo frente al
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personaje, se presentan simulacros de narrativa y metanarrativa, recurre a
fragmentos simultdneos o alternativos de géneros y estilos, los intertextos son
architextuales, mataparodia y metalepsis, la ideologia incluye simulacros de los

clasico y lo moderno (Presentacion), el final es virtual: simulacro de Epifania’e.

f) Género.- Los géneros pueden definirse como modelos, formas, estilos o estructuras

que trascienden los filmes particulares, y que gobiernan tanto la elaboracién de los
mismos por parte del realizador como su interpretacion por parte del ptiblico. Si no
es definido por la industria y reconocido por el publico masivo, entonces no puede
ser un género, pues los géneros cinematogréficos por definicién no son tan sélo
categorias derivadas cientificamente o construidas teéricamente, sino siempre
certificadas por la industria y compartidas por el ptiblico. Para que se reconozcan
como propios de un género, los filmes deben tener tanto un tema comtin como una

estructura comdn: una misma manera de representar dicho tema.

El ptiblico reconoce sistematicamente cada pelicula como perteneciente al género
en cuestion y la interpreta en consecuencia. Stephen Neale dice que la existencia de
los géneros quiere decir que el espectador siempre sabrd, precisamente, que todo
“saldra bien al final”, que todo va a ser coherente, que cualquier amenaza o peligro
en el proceso narrativo mismo serd siempre vencida. Por ejemplo, un texto en el que
se combinan dos géneros, digamos la comedia romantica y el reportaje documental,
bien podria poner a los espectadores en un dilema. Mientras que un género parece
garantizar la invulnerabilidad de los jévenes amantes, el otro sélo ofrece como

posibilidad la separacién o la muerte”.

76 Zavala, Lauro. (2003). Narrativa contempordnea. Universidad Nacional Auténoma de México, Facultad
Filosofia y Letras, Division de Estudios de Posgrado. México. Agosto/Diciembre (Apuntes de Clase).

de

77 Altman, Rick. (2000). “De qué hablamos cuando hablamos de género”, Revista Estudios Cinematogrdficos

Numero 19, junio-octubre de 2000, p. 12-24. Centro Universitario de Estudios Cinematograficos, UNAM, México.
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3.2 Desarrollo del Esquema de Andlisis Narrativo de 3 actos (12 aspectos) de Edward
Branigan y aplicacién de mi propuesta de anélisis.

3.2.1 El resplandor (The Shining, Stanley Kubrick, 1980)

| - i y
X ’tg' = ‘. \
| f LG =
SHINING
gr STANLEY KUBRICK

~ AGK NICHOLSON SHELLEY DUWALL

= S
EL RESPLANDOR
(The Shining)
Director: Stanley Kubrick
Pais: Reino Unido
Afio: 1980
Productores: Stanley Kubrick, Mary Lea Johnson, Martin Richards, Jan Harlan

(prod. ejecutivo).
Produccion: Hawk Films, Peregrine, Producers Circle, Warner Bros.
Guion: Stanley Kubrick y Diane Harrison
(segtin la novela de Stephen King).

Fotografia: John Alcott.
Miisica: Wendy Carlos y Rachel Elkind.
Miisica no original: Gyorgy Litegi, Bela Bartok y Krzysztof Penderecki.
Diseifio de produccion: Roy Walker.
Direccion artistica: Les Tomkins.
Montaje: Ray Lovejoy.
Duracion: 119 minutos.

Intérpretes: Jack Nicholson (Jack Torrance), Shelley Duvall (Wendy Torrance), Danny
Lloyd (Danny), Scatman Crothers (Hallorann), Barry Nelson (Ullman), Philip Stone
(Grady), Joe Turkel (Lloyd), Anne Jackson (Doctor), Tony Burton (Durkin), Lia Beldam
(mujer joven en el cuarto de bafio), Billie Gibson (anciana en el cuarto de bafio), Barry
Dennen (Watson).
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> Sinopsis

Jack Torrance se entrevista con Mr. Ullman, gerente del Hotel Overlook, quien lo
contrata como vigilante para que permanezca en el hotel durante los meses de invierno
cuando esta cerrado por la nieve, aunque con la advertencia de lo dificil que puede ser
soportar 5 meses de aislamiento. Torrance asegura no tener problema al respecto y
comenta que es justo lo que necesita para terminar de escribir su ultimo libro. Mr.
Ullman le advierte de un asesinato perpetrado ahi por el vigilante anterior llamado

Grady.

En casa de la familia Torrance, su esposa Wendy y su hijo Danny estan esperando la
llamada de Jack, confirmando que le han dado el empleo. Danny, que tiene poderes
paranormales (una cierta capacidad de percepcién para comunicarse por medio de la
mente, asi como visualizar eventos del pasado y del futuro, “el resplandor”), esta
conversando con el espiritu que lo habita, al que llama Tony, que se expresa hablando
por su boca al tiempo que Danny dobla su dedo indice. Tony le advierte que no vaya al
hotel. Danny tiene una visién de un aluvién de sangre que revienta las puertas de un

ascensor y de dos nifias gemelas de aspecto inquietante.

Jack se dirige con su esposa e hijo al hotel, el gerente les espera y le muestra las
instalaciones. Danny conoce al cocinero Dick Halloran y se comunica con él
telepaticamente. Dick que también posee el resplandor, previene a Danny para que jamads

entre en la habitacién 237, pero no le explica por qué.

Un mes después de su estancia en el hotel, Jack comienza a padecer inquietantes
trastornos de personalidad. Danny sigue teniendo las visiones de los aluviones de
sangre y las gemelas . Jack tiene un encuentro con los fantasmas que habitan el hotel y
ellos le incitan a que asesine a su familia. Los sucesos se precipitan y ahora Jack,

ayudado por los espiritus del Overlook, persigue a Wendy y Danny con un hacha. Jack
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sigue a Danny hasta el laberinto de setos, Danny logra escapar y regresa al hotel con

Wendy.

Jack muere congelado en el laberinto. Vemos una fotografia en el salén “The Gold
Room” fechada en los afios veinte, al centro de la foto distinguimos claramente a Jack

Torrance... FIN

ANALISIS SEGUN EL ESQUEMA DE ANALISIS NARRATIVO DE TRES ACTOS
(12 ASPECTOS) DE EDWARD BRANIGAN

Primer acto - Exposicion

b

1) Quién

El protagonista - Jack Torrance. La pelicula inicia con vistas aéreas de las Montafias
Rocosas, en el estado de Colorado en Estados Unidos, perspectiva que se va cerrando
hasta mostrar el automévil en el que viaja Jack Torrance (Jack Nicholson). Lo vemos
conducir en amplio tramo de carretera, pasar al lado de un lago y continuar alrededor
de una montafia, al tiempo que los créditos aparecen de abajo hacia arriba. Durante el
desarrollo de la pelicula podremos identificar al personaje por la fuerza de sus
expresiones y la caracteristica mirada de esquizofrenia propia del actor, asi como por su

capacidad para transformar su rostro sereno en una mueca sarcdastica que refleja locura.
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2) Qué

Jack Torrance, quien se dirige a una entrevista de trabajo con Mr. Ullman, gerente
del Hotel Overlook, constituye el primero de los 8 segmentos en que se divide el film,
“LA ENTREVISTA”. Se trata de contratar a un vigilante para que permanezca en el
hotel en los meses de invierno, cuando esta cerrado por la nieve; en total seran 5 meses
de aislamiento, lo que puede ser dificil de soportar. Torrance asegura que eso no le
preocupa, pues precisamente lo que necesita son 5 meses de tranquilidad para terminar
su ultimo libro. Ullman le advierte sobre lo que ocurri6 en el caso de un vigilante
anterior, llamado Grady: “Era un tipo perfectamente normal, pero al quedarse aislado
en el hotel algo raro le ocurrié: maté a hachazos a su mujer y a sus dos hijas y luego se

pegd un tiro”.

Las cualidades paranormales de Dany le advierten que hay peligro en el hotel, a
través de la vision de un aluvién de sangre que revienta las puertas de un ascensor, y de

dos nifias gemelas de aspecto inquietante.

3) Cuando, dénde
La historia se desarrolla en Estado Unidos, en los afios ochenta. Tiene como
escenario el interior del Hotel Overlook, situado en las montafnas rocosas del estado de

Colorado.

4) Por qué

En el segmento DIA DE CIERRE (Closing Day) Jack se dirige con su mujer e hijo al
hotel, donde pasaran solos los siguientes 5 meses. El director, Mr. Ullman, les ensefia las
amplias estancias, y el cocinero, Dick Halloran, les muestra la cdmara frigorifica y la
amplia despensa llena de comida para todo ese tiempo. Danny ya ha tenido otra vez la
visiéon de las gemelas. Halloran llama a Danny “Doc”, lo que hace que su madre le
pregunte como sabe que en casa le llaman asi, a lo que Dick contesta que quizas se lo

haya oido a ella misma. La realidad es que Dick lo ha conocido por comunicacién
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telepdtica: en una conversacién aparte con Danny, le cuenta que cuando era nifio, a
veces sostenia largas conversaciones con su abuela sin despegar los labios: a esa facultad
la llamaban “el resplandor”, y hay mas gente que la tiene; los que “resplandecen”
pueden ver, ademas, cosas en el pasado o en el futuro. Dick también previene a Danny

que jamds entre en la habitaciéon 237, aunque se niega a decir por qué.

Segundo acto — Desarrollo
5) Nuevo cardcter o nueva acciéon

Siguiendo el orden de los segmentos se presentan los siguientes acontecimientos que
constituyen la nueva accion. UN MES DESPUES (A Month Later).- Encontramos ya ala
familia Torrance placidamente instalada en el Overlook, sin nada que hacer: Danny
recorre los pasillos con su triciclo, Wendy invita a Jack a dar un paseo por el laberinto de
setos, pero su marido se excusa diciendo que tiene que trabajar. Aun hace buen tiempo,
y Wendy y su hijo se van a recorrer el laberinto mientras Jack pasa su tiempo
indolentemente, haciendo rebotar una pelota en la pared. Las cosas empiezan a

desviarse en la siguiente escena:

MARTES (Tuesday).- Danny pasa frente a la habitaciéon 237, mueve la chapa de la
puerta sin conseguir entrar, y vuelve a tener la vision de las gemelas. Jack continta
tecleando en su maquina de escribir, y Wendy se le acerca para preguntarle si ha escrito
mucho. Esto ocasiona el primer roce en la convivencia del matrimonio en el hotel, pues
Jack increpa a su mujer, afirmando que le distrae y con ello pierde el hilo de su trabajo, y
le prohibe que lo moleste mientras escuche el sonido de la maquina de escribir, o
simplemente mientras él esté en su puesto de trabajo. Al quedarse solo, vemos en un

primer plano que el rostro de Jack, luce ya como la cara de un loco.

SABADO (Saturday).- Ha comenzado a nevar. Las comunicaciones telefénicas se han

cortado, y s6lo es posible hablar con el exterior por una emisora de radio-aficionado. En
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sus paseos en triciclo, Danny se encuentra a las gemelas, que le invitan a ir a jugar con

ellas “para siempre”. Danny ve imdgenes de las dos nifias muertas y descuartizadas.
y

LUNES (Monday).- Danny entra a buscar su coche de bomberos y ve a su padre
sentado en la cama; Jack le dice que quisiera que estuviera a gusto en el hotel, y que se
quedaran alli para siempre. La respuesta de Danny es preguntar a su padre: “;Nunca
nos hards dafio a mama ni a mi, ;verdad?”. Los acontecimientos se precipitan en el

siguiente segmento.

6) Deus ex machina

MIERCOLES (Wednesday).- Danny entra a la habitacién 237, sale muy alterado y con
el cuello rasguiado. Wendy le pide a Jack que vea que estd sucediendo en esa
habitacién, porque cree que no estdn solos. Jack entra a inspeccionar la 237 y ve a una
mujer joven en la bafiera, desnuda. Cuando se acerca a ella y la abraza, descubre que en
realidad es una vieja con el cuerpo putrefacto. Huye y no le menciona nada a Wendy.
Mientras tanto, en su casa de Miami, Dick ha recibido una comunicacién telepética de
Danny, que estd en peligro, y llama por teléfono, interesindose por pedir una
conferencia con el Hotel Overlook, pues con la tormenta de nieve que anuncia la TV, y al
vivir alli una mujer y un nifio pequefio, desea comprobar que todo vaya bien. Le
comunican que las lineas estdn cortadas por la nieve, pero que se puede contactar por
radioteléfono; para ello llama al servicio forestal, donde le prometen que se pondran en
contacto con el Overlook. Suena el radioteléfono, estd llamando el servicio forestal, y
Jack lo inutiliza, dejando asi al hotel incomunicado con el exterior. Al no recibir

respuesta a su peticién, Dick toma el avién hacia Colorado.
Jack escucha la llegada de un coche oruga por la nieve, es Dick Halloran, el cocinero,

que llega a ayudar a Danny. Jack sale por Dick olvidando por unos instantes a Wendy.

Dick entra en la casa preguntando en voz alta si hay alguien, lo que ayuda a que Jack le
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localice facilmente, y le mate de un hachazo. Wendy y Danny logran escapar en el coche

oruga en el que lleg6 Dick.

La llegada de Dick es una intervencion inesperada que permite que Wendy y Danny
salven la vida. Primero porque distrae por unos instantes a Jack, permitiendo que
Wendy salga del lugar en donde la tenia acorralada y en segundo lugar porque les
proporciona un vehiculo ideal para escapar de esas montafias nevadas. Se trata de un
Deus ex machina, porque aunque Dick es asesinado, su llegada constituye un evento
afortunado para los personajes en peligro: Wendy y Danny. Que finalmente logran
escapar de Jack, quién muere congelado. Con este hecho se reestablece el orden y se da

paso a la resolucién del conflicto.

7) La trama o argumento secundario

Se presenta desde el principio con la insinuacién de algo sobrenatural que invade el
ambiente del Hotel Overlook, por los acontecimientos tétricos que se han desarrollado
en ese lugar, se esboza con las visiones de Danny y los aluviones de sangre que salen del
elevador, o la inquietante vision de las gemelas que lo invitan a jugar “para siempre”,

pero es evidente desde el siguiente segmento:

MIERCOLES (Wednesday).- Se presenta un cruzamiento del umbral, porque los
personajes atraviesan el mundo de lo real a lo onirico y extrafio. Se pasa de lo normal a
lo que empieza a dibujarse como paranormal. En este momento, ya se habl6 del
“Cuarto 237” y Danny ya ha visto varias veces, a las gemelas. Se conforman los aliados y
los enemigos. Mr. Halloran se convierte en el cémplice de Danny, y, por asociacion,
también de Wendy. Jack se conforma como enemigo de su familia y, a su vez, tendra
como aliado de su locura al cantinero Lloyd y a Mr. Grady. Aparecen también otras
compafifas, que serdn los fantasmas o las personas que se encuentran en el salén de
fiestas en los 20’s. En este punto me gustaria resaltar la funcién de las gemelas, ya que

juegan un papel en tres tiempos:
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Pasado.- Un evento fatidico, su muerte sangrienta, a manos de su padre.
Presente.- Llaman a Danny a la otra esfera, a través de sus apariciones.
Futuro.- Reflejan el posible destino de Danny, que esta en peligro de

morir como ellas, descuartizado a manos de su padre.

La mujer en la tina es una sombra, se trata de la transformacién de una joven
hermosa y deseable (rival de Wendy , por ser la esposa de Jack), en una horrible muerta
putrefacta (reflejo de la rivalidad entre la locura y la cordura en torno a Jack). Existe una
jornada de regreso al presentarse un contra ataque de Wendy y Danny hacia Jack y su
locura. Una defensa respecto al otro mundo. Existe una persecuciéon por parte de la
muerte hacia Wendy dentro del hotel y otra de Jack hacia su hijo, cuando se encuentran

en el laberinto.

8) Argumento moral

MIERCOLES (Wednesday).- Mientras Danny estd jugando con sus coches, le llega
rodando una bola. La puerta de la 237 esta abierta. Poco después, Wendy, mientras
revisa las calderas del hotel, oye los gemidos de Jack, que estd dormido y sufre una
pesadilla: Wendy le despierta, y Jack le cuenta que habia sofiado que mataba a su mujer
y su hijo, y los cortaba en trozos. Mientras Wendy intenta consolarle, llega Danny con el

cuello lleno de arafazos. Wendy se indigna contra Jack, pensando que él se lo ha hecho.

Jack recorre un pasillo, boxeando contra el aire, y entra en una sala que lleva el titulo
“The Gold Room”. Es la amplia cafeteria (y salén de baile, en otros tiempos) del hotel,
ahora sin uso hasta que vuelva a abrir. Allf Jack dice que tiene tanta sed que por una
cerveza darfa su alma y, como en las viejas historias de Fausto, al conjuro aparece el
diablo, esta vez materializado como Lloyd, el barman del hotel. Jack le cuenta a Lloyd lo
mucho que quiere a Danny, pero que “esa puta” (Wendy) nunca le ha perdonado que

tres afios atrds lesionara “accidentalmente” a su hijo, al levantarle del suelo de un tirén.
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Wendy entra en la cafeteria buscando a Jack; Danny le ha contado que los arafiazos
no se los hizo su padre, sino una mujer de la habitacién 237 que intent6 estrangularle.
Por tanto, Wendy supone que hay mas gente en el hotel. Jack entra a inspeccionar la 237
y ve a una mujer joven en la bafiera, desnuda. Cuando se acerca a ella y la abraza,
descubre que en realidad es una vieja con el cuerpo putrefacto. Huye rdpidamente y
cierra la puerta con llave. Mas tarde le dice a Wendy que no vio a nadie en la habitacién,
y que los arafiazos se los habrd hecho el propio Danny. Wendy insiste en llevar a su hijo
fuera del hotel para que lo vea un médico, y esto provoca otra explosion de ira de Jack,

que argumenta que si abandonan el hotel perderd su empleo.

Jack vuelve al salén, ahora lleno de gente (!), donde le atendié Lloyd. Todos estan
vestidos de etiqueta, a la moda de los afios 20. El barman le dice que esta invitado, pues
“su dinero no vale aqui”. No es asunto suyo saber quién le invita. En esto, Jack tropieza
con un camarero, que le derrama bebida por su cazadora y, excusdndose, le dice que
vayan a los servicios y alli le limpiard con agua. En los servicios, Jack reconoce quién es
el camarero, es Delbert Grady, el vigilante del hotel que asesiné a su mujer y sus hijas y
luego se suicid6; Grady dice no recordar que él hubiera sido el vigilante, y le dice a Jack
una frase memorable: “Siento mucho disentir. Usted es el vigilante. Usted siempre ha

sido el vigilante, lo recuerdo bien, yo he estado aqui siempre”. Jack tiene una

conversacion con él y como consecuencia sale dispuesto a matar a su hijo y su esposa.

Por su parte, Wendy, armada con un bate de béisbol, acude al lugar de trabajo de
Jack para espiar qué escribia. Ante su horror, ve cientos de folios que constan de una
Unica frase, repetida interminablemente, eso es todo lo que ha estado escribiendo, y para
lo que pedia que no se le molestara. La frase que aparece originalmente en la pelicula es
“All work and no play makes Jack a dull boy”, es decir, “Todo trabajar y no jugar hacen de Jack
un chico aburrido”, que en inglés es una frase hecha; para el doblaje espafiol se buscé un
proverbio equivalente en castellano, y en las hojas que ve Wendy se lee una y otra vez la

frase “No por mucho madrugar amanece mds temprano”.
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En esto llega Jack amenazante, y pregunta a Wendy si le gusta lo que escribe. Ella
retrocede, aterrorizada, y él avanza preguntdndole si no queria que hablaran de Danny,
de llevarle a un médico. Jack empieza a reprocharle que se preocupe sélo de su hijo y no
de él, de sus responsabilidades con quienes le emplearon (aunque el discurso parezca de
cierta coherencia, Wendy ya percibe la locura en Jack). Wendy retrocede subiendo una
escalera de espaldas, suplicando a Jack que no le haga dafio. Jack intenta quitarle el bate
a Wendy y ella lo golpea y lo hace girar por las escaleras, le arrastra hasta la despensa

del hotel y le encierra alli.

Tercer acto- resolucion
9) “Breather” scene

Se trata de un filme que combina el suspenso y el terror, motivo por el cual se
presenta una escena de relajaciéon (Breather Scene) antes de una escena de mucha

tensién, marcando una tendencia de picos (relajacion-tensién) durante toda la historia.

La pelicula inicia con una escena tranquila, mostrando vistas aéreas de las Montafias
Rocosas, en el estado de Colorado en Estados Unidos, perspectiva que se va cerrando
hasta enfocar el automoévil en el que viaja Jack Torrance, quien conduce en un amplio
tramo de carretera, disfrutando de una extraordinaria vista de un lago y unas montafias
nevadas. La musica de esta escena serd la melodia con que identifiquemos el resto de las
escenas de terror, pero para este momento (como espectadores) lo desconocemos. A esta
escena le sigue el primer segmento: LA ENTREVISTA en donde se presentan algunos
argumentos que predisponen al espectador para escenas de asesinato. Ambos son el
precedente del primer pico de tensién en el film, pues Kubrick nos muestra por primera
vez las cualidades paranormales de Danny, que le advierten del peligro que hay en el
hotel, a través de la vision de un aluvién de sangre que revienta las puertas de un

ascensor, y de dos nifias gemelas de aspecto inquietante.
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En el DIA DE CIERRE (Closing Day) se corta la tensién de las fotografias anteriores y
se da paso a una puesta en escena con lugares y conversaciones cotidianas en las que,
junto con los protagonistas del film, conocemos las instalaciones del imponente Hotel
Overlook, mismas que serdn escenario de hechos sangrientos, pero que en esta escena se
presentan como el contexto de la historia. Se ofrecen en los didlogos algunas pistas de lo
que pasara en el hotel, mismo que esconde un misterio que hasta el momento sélo
conocen Danny y Dick Halloran, quienes comparten esa facultad paranormal llamada
“el resplandor”. Dick el cocinero, plantea las cualidades de este don a través de una
metafora en la que le explica a Danny, que ellos pueden apreciar lo que los demds no
perciben, que ellos sienten cuando en un lugar ha sucedido algo, como si reconocieran
un olor a quemado aun cuando no hay rastros de fuego. En este ambiente de suspenso
se desarrolla el capitulo titulado por Stanley Kubrick como UN MES DESPUES (A
Month Later), en donde la aparente tranquilidad y calma de la familia Torrance nos
produce el sentimiento contrario, poniéndonos en alerta. Aqui se desarrolla el segundo
pico de tensién que inicia cuando Danny pasa frente a la habitaciéon 237, y vuelve a
tener la vision de las gemelas; Jack discute con Wendy y se muestra muy perturbado. La
tensién va en aumento cuando Danny en sus paseos en triciclo se encuentra con las
gemelas, quienes lo invitan a jugar con ellas, seguido de la imagen que muestra a las dos
nifias muertas y descuartizadas. La narracién se mantiene con un tono de suspenso
cuando Danny entra a la habitacién 237, sale muy alterado y con el cuello rasgufiado.

Wendy culpa a Jack de lo que le sucedié a Danny.

Se presenta una momento de aparente tranquilidad cuado Jack entra a “The Gold
Room”, la amplia cafeteria (y salén de baile, en otros tiempos) del hotel, y conversa con
Lloyd, el cantinero. Seguido del tercer pico de tensién, cuando Wendy va a buscarlo,
porque Danny le ha contado que los arafiazos no se los hizo su padre, sino una mujer de
la habitacién 237 que intent6 estrangularle. Por lo tanto, Wendy supone que hay mas
gente en el hotel. Jack entra a inspeccionar la 237 y ve a una mujer joven desnuda en la

bafiera, cuando se acerca a ella y la abraza, descubre que en realidad es una vieja con el
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cuerpo putrefacto. Jack vuelve al salén, ahora lleno de gente (!), tropieza con Grady, un
camarero, que le derrama una bebida en su cazadora y, excusdndose, le dice que vayan a
los sanitarios y alli le limpiard. Jack tiene una conversacién con él y como consecuencia
sale dispuesto a matar a su hijo y su esposa. Wendy percibe la locura de Jack y le suplica
que no le haga dafio, pero al sentirse amenazada por €], lo golpea con un bate de béisbol
y lo hace rodar por las escaleras, y aprovechando su inconsciencia lo encierra en la

despensa.

10) Preparacién para el conflicto

4 DE LA TARDE (4:00 PM).- Mientras piensa cémo salir del hotel, Wendy se encierra
en su cuarto con su hijo, y se acuesta a dormir, agotada. Jack ha quedado encerrado en la
despensa, pero Wendy no cuenta con la ayuda que le prestan los seres que habitan el
Overlook. Delbert Grady llama a la puerta de la despensa y habla con Jack, le comunica
que €l y los demds piensan que debe someter a su mujer; Jack pide otra oportunidad,
asegurando que esta vez no les defraudard, y se le concede. Grady le abre la puerta de

la despensa.

11) Climax
Wendy duerme, su hijo estd en vela y mientras el espiritu Tony le repite una y otra

vez la palabra REDRUM,; finalmente la escribe en la puerta con un lapiz labial, y la grita
tan alto que su madre se despierta. Al ver la puerta reflejada en el espejo, REDRUM es
MURDER (asesinato) leido al revés. Un aviso de lo que se va a producir de forma
inminente. Fuera de la habitacién estd Jack con una gran hacha, tratando de echar la
puerta abajo. Wendy y Danny se encierran en el bafio, e intentan escapar por la ventana.
Danny escapa, pero Wendy no cabe por tan estrecho hueco. Finalmente cede la puerta
de la habitacién, y Jack entra hacha en mano, buscando a su mujer y su hijo. Observa
que la puerta del bafio estd también cerrada con pestillo, y comienza a derribarla a

hachazos.
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Dick ha recibido una comunicacién telepatica de Danny, que estd en peligro, y llama
por teléfono, interesaindose por pedir una conferencia con el Hotel Overlook. Al no
recibir respuesta a su peticiéon, Dick toma el avién hacia Colorado. Llega en un auto
oruga, baja de prisa y entre al hotel preguntando a gritos si estdn bien. Jack lo escucha y

lo mata de un hachazo.

Al morir Dick, Danny grita por estar en sintonia con él, y asi su padre le localiza
escondido en el armario de la vajilla, de donde escapa hacia el laberinto de setos del
exterior. Existe un montaje paralelo bajo un mismo ambiente de persecucién. Danny es
perseguido por Jack en el laberinto de setas; al mismo tiempo, Wendy trata de salir del

hotel, mientras tiene encuentros con gente muerta.

Jack le persigue por el jardin, donde su fuerza tiene que medirse contra la
inteligencia del chico, que tiene la idea de hacer desaparecer sus huellas, volviendo
sobre lo ya pisado y luego escondiéndose a un lado. La estratagema consigue engafar a
Jack, y Danny regresa al hotel, donde su madre ha entrado en contacto con los
fantasmas que lo pueblan. Wendy y Danny escapan en el coche oruga en el que vino
Dick. Mientras, Jack contintia aullando el nombre de Danny por el laberinto. Morira

congelado.

12) Equilibrio

Como rubrica final, contemplamos una fotografia en el saléon “The Gold Room”, que
representa el baile del 4 de julio de 1921, es decir, mucho antes de que naciera cualquier
personaje de esta historia. En el centro de la foto se distingue claramente a Jack
Torrance, cobran asi realidad las palabras de Grady: “Usted siempre ha sido el

vigilante”. FIN
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PROPUESTA DE ANALISIS

TIEMPO.- Acontecimientos simultdneos en la historia, presentaciéon simultdnea en el
argumento. Dentro del Hotel Overlook, Wendy se encuentra con los fantasmas que lo
habitan; fuera en el laberinto de setos, Jack persigue a Dany, ambos acontecimientos
suceden de forma simultdnea y es asi como se presentan. Como si se tratara de un

campo contra campo de interior/exterior.

ESPACIO.- Espacio del plano: En el interior iluminacién cdlida, en el exterior luces y
ambiente frio, paisaje nevado, desolado. Espacio del montaje: Montaje paralelo, interior-
exterior. Espacio sonoro: El sonido cumple una funcién didactica. La musica acompafa a
la imagen, aumenta la tensiéon de manera proporcional a lo agudo del sonido. La musica
sube de tono cuando las escenas son violentas o angustiosas. En el interior del hotel
silencio absoluto, escuchamos el eco de los pasos de Jack y la voz ronca de Dick: jHello!
¢hay alguien en casa? asi como el grito de Dany cuando Jack mata de un hachazo en el

pecho a Dick.

NARRADOR - Es un narrador omnisciente, la cimara muestra las escenas, sin otorgarle
el punto de vista a ningtin personaje; excepto en la escena en la que Jack intenta
derribar la puerta del bafio con el hacha, ahi se presenta una toma subjetiva del

personaje de Wendy, pues vemos el rostro de Jack desde dentro del cuarto de bafio.

PERSONAJES.- Encuadres, con respecto al personaje como punto de origen, pues la
cdmara sigue en todo momento los pasos de Jack y la huida de Wendy y Dany.
Condiciéon mental del personaje: Wendy intenta salir del hotel y observa a los fantasmas,
primero se presenta un plano general seguido de un rapido acercamiento, zoom a una
imagen impactante que dura un segundo, como en el caso de la habitacién en la que se
encuentra un hombre disfrazado de oso y otro recostado en la cama, y posteriormente

cuando ve el cadaver de Dick.
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LENGUAJE.- Se trata de una pelicula posmoderna, pues combina la narraciéon de hechos
con la descripcion a través de imédgenes. Hay simulacro de intriga de predestinaciéon
(que Wendy y Dany mueran asesinados como las gemelas que fueron victimas de su
padre, el anterior guardia del hotel ). Sin embargo logran escapar y el que muere es Jack.
La edicién es itinerante, recordemos el campo contra campo interior exterior. Recurre a
fragmentos de géneros como el de terror y suspenso, mezcldndolo con el estilo del
director, Kubrick. Final abierto a diferentes interpretaciones cuando aparece la

fotografia del 4 de julio de 1921 con Jack en el centro.

GENERO.- Podria inscribirse en le género de terror, aunque en la misma trama se haga
una critica los clichés propios de género, como mencionar que en ese hotel suceden
cosas terribles porque fue construido sobre un cementerio, pretexto de muchas peliculas
de terror para desencadenar el “poder” de los muertos y los asesinatos. Puede
reconocerse entonces como un film de terror, por el tema, vy el planteamiento de un
mundo ficcional en el que los muertos (fantasmas) intervienen en las decisiones de los
vivos. Recordemos que quien incita a Jack a matar a su familia es Grady, el antiguo
guardia del hotel, y es también él quien le abre la puerta de la alacena a Jack, para que

pueda salir y asesinar a su familia.
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Puede reconocerse como un film de
terror, por el tema, y el planteamiento
de un mundo ficcional en el que los
muertos (fantasmas) intervienen en las
decisiones de los vivos. Recordemos que
quien incita a Jack a matar a su familia
es Grady, el antiguo guardia del hotel, y
es también él quien le abre la puerta de
la alacena a Jack, para que pueda salir y

asesinar a su familia.

Hay simulacro de intriga de
predestinaciéon (que Wendy y Dany
mueran asesinados como las gemelas
que fueron victimas de su padre, el
anterior guardia del hotel ) sin embargo

logran escapar y el que muere es Jack.
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3.2.2 Los puentes de Madison, (The bridges of Madison County, Clint Eastwood, 1995)

LOS PUENTES DE MADISON
(The Bridges of Madison County)

Director: Clint Eastwood
Pais: Estados Unidos
Afio: 1995
Productores: Clint Eastwood y Kathleen Kennedy para Amblin/Malpaso
Guion: Richard LaGravenese,
basado en la novela homoénima de Robert James Waller
Fotografia: Jack N. Green
Miisica: Lennie Niehaus (“Doe Eyes” de Lennie Niehaus y Clint Eastwood)
Escenarios: Jeannine Oppewall
Montaje: Joel Cox
Idioma: Inglés
Color: Technicolor
Duracion: 135 minutos
Interpretes: Meryl Streep (Francesca Johnson), Clint Eastwood (Robert Kincaid),

Annie Corley (Carolyn Johnson), Victor Slezak (Michael Johnson), Jim Haynie (Richard
Johnson), Sarah Kathryn Schmitt (Carolyn joven), Christopher Kroon (Michael joven),
Phyllis Lyons (Betty), Debra Monk (Madge), Richard Lage (Abogado), Michelle Benes
(Lucy Redfield).



> Sinopsis

Madison County, Iowa. Los hermanos Carolyn y Michael Johnson, convocados por
un abogado, se quedan sorprendidos al conocer la ultima voluntad de su madre
Francesca, que ha dispuesto que sus cenizas sean diseminadas desde el puente cubierto
de Roseman. Carolyn encuentra en un batl el diario de su madre, junto a una serie de
recuerdos maternos. A través de su lectura inicia el flashback que cuenta la historia de
Francesca y su amante Robert Kincaid, interrumpido dos veces para mostrar las

reacciones de los hijos.

En 1965 Richard Johnson, un buen hombre, casado con Francesca, se marcha con sus
hijos a una feria de ganado, dejando a Francesca sola en casa. Poco tiempo después un
fotégrafo del National Geographic, Robert Kincaid, se detiene con su camioneta para pedir
informacién. Esta buscando los antiguos puentes cubiertos tipicos de la zona, sobre los
que estd realizando un trabajo. Francesca acepta acompafarlo hasta el lugar. A partir de
ese momento Francesca se involucra sexual y sentimentalmente con Robert y viven
cuatro apasionados dias. Pero la mafiana del cuarto dia estalla la crisis. Robert, que jura
no haber experimentado nunca sentimientos tan profundos, propone a Francesca que se
escape con él; pero ella le acusa de egoismo y de tratarla como a una de tantas mujeres
que conoce por todo el mundo. Robert se marcha. Poco tiempo después vuelve la familia

de Francesca, alegre por una vaca premiada.

Al dia siguiente Francesca y su marido se van al pueblo de compras. Francesca ve a
Robert bajo la intensa lluvia: su mirada dice que la propuesta sigue en pie. Ante un
semaforo, la camioneta de los Johnson se detiene detrds de la de Robert. La mano de
Francesca tiembla sobre el picaporte, pero al final renuncia. Su marido no se entera de la

situacién.
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Pasan los afios. Francesca recibe cartas de Robert y se suscribe al National Geographic,
pero no vuelve a verlo. Richard muere sin sospechar nada, excusandose por haberle
procurado una vida tan gris. Francesca decide ponerse ahora en contacto con Robert,
pero descubre que ha muerto: su abogado le entrega todos sus bienes, incluido un libro
de fotografias, y una carta, en la que dice haber dispuesto que sus cenizas fueran
diseminadas desde el Roseman Bridge. Alba. La lectura del diario ha terminado.
Inspirados en la experiencia materna, Carolyn y Michael, cuyos matrimonios estan en
crisis desde hace tiempo, deciden arreglar sus problemas. Después, todos juntos, desde

el Roseman Bridge, esparcen al viento las cenizas de Francesca. FIN

ANALISIS SEGUN EL ESQUEMA DE ANALISIS NARRATIVO DE TRES ACTOS
(12 ASPECTOS) DE EDWARD BRANIGAN

Primer acto - Exposicién

1) Quién

La heroina — Francesca Johnson.- Es una mujer madura, casada con Richard Johnson,
con quien tiene dos hijos: Carolyn y Michael. La secuencia muestra a la familia Johnson
a la hora del desayuno. Francesca prepara el desayuno, Richard y Michael se sientan a la
mesa, empiezan a comer y solicitan todo tipo de objetos y alimentos a Francesca;
Carolyn entra a la cocina y cambia la sintonia de la radio elegida por Francesca por una
que toca Rock and Roll. Francesca los observa desayunar. Terminan el desayuno, se

levantan y se despiden.
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2) Qué
Richard Johnson se va junto con sus hijos a una feria de ganado en Illinois, dejando a

Francesca sola en casa.

3) Cuando, dénde
La historia se desarrolla en Madison County, Iowa, Estados Unidos, en los afios
sesenta. Tiene como escenarios la casa de Francesca Johnson, el Puente Roseman, la

cafeteria y la tienda de viveres del pueblo.

4) Por qué

Francesca Johnson estd refrescindose en el picaporte de su casa. Llega en una
camioneta Robert Kincaid, pidiendo indicaciones para llegar al Puente Roseman. Ella lo
orienta con detalles un poco confusos y al final de su explicacién se ofrece a ir con él
para guiarle por el camino. Durante el trayecto tienen una agradable conversacién y de
regreso a su casa lo invita a tomar un poco de té helado y le propone que se quede a
comer. Robert acepta. Aqui se dan una serie de pequefios detalles que atraen a
Francesca. Robert no dej6é que la puerta con tela de alambre golpeara, como todos lo
hacian, sino que la cerré con suavidad. Ya en el patio, se habia desnudado hasta la
cintura usaba su camisa sucia como una combinacién de esponja y toalla, ella lo mira
desde su recdmara y se siente atraida por él. En la cocina él se ofrece a pelar las verduras
para que guise, la espera para sentarse con ella a la mesa, detalles sencillos que su
familia nunca tiene con ella. Pasan una agradable tarde, él se despide y se va cuando ya

ha caido la noche.
Francesca se siente atraida por Robert fundamentalmente porque ella tiene una vida

gris e insatisfecha, y Robert representa la independencia, los viajes excitantes, la

aventura, es decir, todo lo que no es Francesca, y de lo que carece en su matrimonio.
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Segundo acto — desarrollo
5) Nuevo cardcter o nueva accién

El mismo dia en que Francesca conoce a Robert, decide salir por la noche en su
camioneta hasta el Puente Roseman y dejarle a Robert una nota, en la que lo invita a
regresar a su casa a cenar. “Si quieres volver a cenar ‘al vuelo de las mariposas blancas’..., ven
esta noche cuando termines. A la hora que quieras”. Robert lee la nota y telefonea a
Francesca, le comenta el incidente que ha visto en la cafeteria con Lucy Redfield, la
adultera del pueblo, victima de la humillacién y la hostilidad por parte de los habitantes
del pueblo. Francesca planea ese segundo encuentro, va al pueblo y se compra un
vestido nuevo con un escote un poco atrevido para su forma de vestir habitualmente. Se
arregla con esmero para la cena y durante esa velada después de un romantico baile en

la cocina, hace el amor en su recimara con Robert durante toda la noche.

6) Deus ex machina

No esta presente en el filme.

7) Latrama o argumento secundario

Los hermanos Carolyn y Michael, convocados por un abogado, se quedan
sorprendidos al conocer la dltima voluntad de su madre Francesca, que ha dispuesto
que sus cenizas sean diseminadas desde el puente cubierto de Roseman. Carolyn
encuentra en un batl el diario de su madre, junto a una serie de recuerdos maternos. A
través de su lectura inicia el flasback que cuenta la historia de Francesca Johnson y su
amante Robert Kincaid, interrumpido dos veces para mostrar las reacciones de los hijos.
Carolyn decide divorciarse después de veinte afios de casada, pues se da cuenta que en
su matrimonio nunca ha existido la pasién que su madre vivié durante cuatro dias con
Robert. Michael en cambio, decide recuperar su matrimonio, y se reconcilia con su
esposa. Después, todos juntos desde el Puente Roseman esparcen al viento las cenizas

de Francesca.
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8) Argumento moral

La mafiana del cuarto dia estalla la crisis, Robert, que jura no haber experimentado
nunca sentimientos tan profundos, propone a Francesca que se vaya con él, pero ella le
acusa de egoismo y de tratarla como a una de tantas mujeres que conoce por todo el
mundo. Francesa argumenta que no deja a su familia por sus sentimientos de
responsabilidad, porque sabe que el hecho de quitarles su presencia fisica, seria muy
dificil para sus hijos, y sobre todo para su esposo, por la condena moral que harian los
habitantes del pueblo, y argumenta que Richard no le ha dado ningtin motivo para
abandonarlo y destruirle la vida. Le confiesa a Robert que desea mds que nada irse con
él, pero que no puede dejar sus responsabilidades como madre y aquellos valores que
desea legar a sus hijos. Por su parte Robert no dejard de demostrarle a Francesca que las
certezas acontecen una vez en la vida, que no son transmisibles y que mucha gente

muere sin conocerlas.

Tercer acto — Resolucion
9) Breather scene

No esta presente en el filme.

10) Preparacién para el conflicto

Por la mafiana se presenta una discusién en la cocina, Robert le habla de certezas a
Francesca y ella decide no dejar a su familia. Robert se marcha, pero le dice a Francesca
que estard en el pueblo algunos dias més, por si ella lo piensa bien y decide a irse con él.
Poco tiempo después vuelve la familia de Francesca, alegre por una vaca premiada.

Francesca se refugia en sus actividades cotidianas para no pensar en Robert.

11) Climax
Francesca y su marido se van al pueblo de compras. Francesca ve a Robert bajo la
intensa lluvia, y sabe que la estd esperando. Ante un semaforo, la camioneta de los

Johnson se detiene detrds de la de Robert, quien mira a Francesca por el retrovisor de su
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camioneta y realiza algunos movimientos que le traen recuerdos de los cuatro dias que
pas6 con él, pero ella s6lo resbala su mano del picaporte porque no tiene valor para
dejar a su familia. Su marido ve que estd llorando y desinteresado le pregunta que le

sucede. Ella evade el cuestionamiento y él no se entera de la situacién.

12) Equilibrio

Pasan los afios. Francesca recibe cartas de Robert y se suscribe al National Geographic,
pero no vuelve a verlo. Richard muere sin sospechar nada, excusdndose por haberle
procurado una vida tan gris. Francesca decide ponerse ahora en contacto con Robert,
pero descubre que ha muerto. Su abogado le entrega todos sus bienes, incluido un libro
de fotografias, y una carta, en la que dice haber dispuesto que sus cenizas fueran
diseminadas desde el Roseman Bridge. Alba. La lectura del diario ha terminado.
Inspirados en la experiencia materna, Carolyn y Michael, cuyos matrimonios estdn en
crisis desde hace tiempo, deciden arreglar sus problemas. Después, todos juntos, desde

el Roseman Bridge, esparcen al viento las cenizas de Francesca. FIN
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PROPUESTA DE ANALISIS

TIEMPO.- Acontecimientos sucesivos en la historia, presentacién sucesiva en el
argumento. La languida escena en que Robert mira a Francesca por el retrovisor de su
camioneta y ella que sélo resbala su mano del picaporte porque no tiene el valor para
dejar a su familia. Duracién de la escena breve, duraciéon del argumento dramatizado.
Robert en la camioneta de enfrente, que cuelga del retrovisor la cruz que ella le ha dado
y espera que ella se retina con él. ;Durante cuanto tiempo permanece Robert detenido
ante el seméforo?, realmente sélo 2 minutos, pero Eastwood prolonga los tiempos de la

narracién con la intencién de dilatar también los sentimientos de sus espectadores.

ESPACIO.- Espacio del plano: Ambiente lluvioso y gris, que da la sensacién de
melancolia. Espacio del montaje: Tomas cerradas, campo contra campo de Francesca
dentro de la camioneta mirando a Robert que se moja, y Robert bajo la lluvia mirando al
interior de la camioneta a Francesca. Espacio sonoro: Sonido ambiente de lluvia, que es
acompafnado por una suave melodia de violines, en el momento en que Francesca voltea
para ya no ver a Robert, se escucha un trueno, metéafora del dolor de los amantes que
nunca volverdn a encontrarse. Los parpadeos de las intermitentes de la camioneta de
Robert, interpretados como la metéfora de los latidos de su corazén, son acompafiados
por la premura del claxon del esposo de Francesca, que le pide que avance. Banda

sonora acompafiada de la voz en off de Francesca que nos cuenta su sentir.

NARRADOR-.- Se trata de un narrador omnisciente que nos estd mostrando todos los
aspectos de la historia. Clint Eastwood es el que estd narrando de manera pausada como
Robert y Francesca se encuentran por ultima vez, y la indecisiéon de Francesca para bajar

de la camioneta de Richard, e irse con Robert
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PERSONAJES.- Condicién mental del personaje: Hay una toma fuera de foco, cuando
Francesca estd en el interior de la camioneta con Richard, y Robert la observa desde su
espejo retrovisor. En realidad lo que presenciamos es lo borroso del parabrisas por la
lluvia, pero también es una interpretacion de como miran Francesca y Robert, con los
ojos llenos de lagrimas. Cuando vemos el retrovisor de la camioneta de Robert, sabemos
que estamos viendo a través de los ojos de Francesca, que sigue con atencién todos los
movimientos de Robert, que estdn encaminados a recordar su primer encuentro, como

ultimo intento por convencerla de que se vaya con éL.

LENGUAJE.- Se trata de una pelicula cldsica, pues inicia con una narracién de lo general
a lo particular, con un plano general del camino que lleva a casa de Francesca y después
un primer plano de su portico. Las imédgenes son realista, el sonido cumple su funcién
didéctica de acompafiar a la imagen, la edicién es causal y la ideologia de la época en
que se sitta la historia explica la realidad representada por la pelicula, y tiene un final

claro y cerrado.

GENERO.- Est4 inscrita en el género del melodrama tanto por el tema que aborda, como
por el tratamiento que se le da. Es una historia de amor, llena de momentos emotivos y
lagrimas, en donde el director le da la prioridad a los pequefios detalles y llena el film

de metédforas sonoras y visuales para resaltar el contenido humano de la historia.

112



Tomas cerradas, campo contra campo de
Francesca dentro de la camioneta
mirando a Robert que se moja, y Robert
bajo la lluvia mirando al interior de la

camioneta a Francesca.

Los parpadeos de las intermitentes de la
camioneta de Robert, interpretados
como la metafora de los latidos de su
corazén, son acompafiados por la
premura del claxon del esposo de

Francesca, que le pide que avance.
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3.2.2.1 Los puentes de Madison, el Punto de Vista de Carolyn y Michael?8.
(The bridges of Madison County, Clint Eastwood, 1995)

ANALISIS SEGUN EL ESQUEMA DE ANALISIS NARRATIVO DE TRES ACTOS
(12 ASPECTOS) DE EDWARD BRANIGAN

Primer acto - Exposicion

1) Quién

Los hermanos Carolyn y Michael.- Los hijos de Francesca y Richard Johnson.

2) Qué
Después de la muerte de su madre son convocados por un abogado para conocer la
altima voluntad de Francesca, que sus cenizas sean diseminadas desde el puente

cubierto de Roseman.

3) Cuéndo, dénde
A finales de los ochenta, en Madison County, Iowa, Estados Unidos. Tiene como

escenarios la casa de Francesca, un hotel y el Puente Roseman.

78 Respecto al film Los puentes de Madison, realice un segundo ejercicio de analisis al aplicar el esquema de los 3
actos y 12 aspectos de Edward Branigan al argumento secundario de la pelicula, retomando uno de los conceptos
centrales de este autor, el punto de vista (POV). Considere provechoso aplicar el esquema desde el punto de vista de
Carolyn y Michael, los protagonistas del argumento secundario, para ejercitar la aplicacion del esquema y los
conceptos teodricos de Edward Branigan.
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4) Por qué

El abogado y Carolyn estdn en casa de Francesca, esperando a Michael, quien llega
acompafiado de su esposa Betty. El abogado comienza la lectura del testamento y da a
conocer la tltima voluntad de Francesca: que arrojen sus cenizas al Puente Roseman.
Caloryn y Michael estdn sorprendidos por la peticion de su difunta madre. Michael se
muestra muy molesto “Es una locura... Nadie quiere que lo incineren. No en mi familia”, pues
él siempre pensé que cuando su madre muriera debia ser enterrada en la tumba que
estaba junto a la de su padre. La esposa de Michael demuestra cierto desprecio por la
idea de que su suegra sea cremada y le comenta al abogado que posiblemente se trate de
“algo italiano”, porque esa era la nacionalidad de Francesca. Carolyn es la tinica que se

muestra un poco comprensiva, aunque conmovida por la peticién de su madre.

Segundo acto — desarrollo
5) Nuevo cardcter o nueva accion

Carolyn lee una carta que le entrega el abogado, es un mensaje de Robert Kincaid
para Francesca en el que se hace explicito cuanto la amaba. Carolyn la lee de inmediato
y le solicita a Michael que se queden sélo ellos dos; Michael le agradece al abogado y le
pide a su esposa Betty que los deje solos, para terminar de ordenar las cosas de su
madre. Cuando estdn solos, ella se dirige a la cocina y empieza a leer en voz alta la carta
de Robert Kincaid. Michael se muestra realmente enfadado y le dice a Carolyn que no

desea enterarse del engafio de su madre, que queme la carta.

Pero Carolyn continua con la lectura y €l sigue escuchando. Ambos se enteran de que
Robert Kincaid muri6é en 1982 y que pidié que sus cenizas las esparcieran en el puente
Roseman. En ese mismo sobre Carolyn encuentra la llave del batl de los recuerdos y
dentro una carta de Francesca, fechada en 1987. Ella continua la lectura en voz alta, se
trata de un mensaje en donde Francesca se despide carifiosamente de ellos, les dice

cuanto los quiere y les revela su secreto, su romance con Robert Kincaid.
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6) Deus ex machina

Carolyn encuentra en el baudl tres diarios de su madre, en donde describe
puntualmente el romance que mantuvo con el fotégrafo de la National Geographic, Robert
Kincaid, los cuatro dias en que ellos y su padre Richard Johnson, se fueron a una feria

de ganado en Illinois, dejandola sola en casa.

El descubrimiento y lectura de los diarios les permite conocer, a Carolyn y Michael,
la importancia de cumplir la dltima voluntad de su madre y no sélo eso; les permite
reflexionar sobre sus propias vidas, grises y tristes, como el matrimonio de su madre.
Son conscientes de que ella soporté su matrimonio por el maravilloso recuerdo de su

vida feliz y plena durante los cuatro dias en que vivi6é con Robert.

7) La trama o argumento secundario

En 1965 Richard Johnson, un buen hombre, casado con Francesca, se marcha con sus
hijos a una feria de ganado dejando a Francesca sola en casa. Poco tiempo después un
fotégrafo del National Geographic, Robert Kincaid, se detiene con su camioneta para pedir
informacion. Esta buscando los antiguos puentes cubiertos tipicos de la zona, sobre los
que estd realizando un trabajo. Francesca acepta acompafarlo hasta el lugar. A partir de
ese momento Francesca se involucra sexual y sentimentalmente con Robert y viven
cuatro apasionados dias. Pero la mafiana del cuarto dia estalla la crisis. Robert, que jura
no haber experimentado nunca sentimientos tan profundos, propone a Francesca que se
escape con él; pero ella le acusa de egoismo y de tratarla como a una de tantas mujeres
que conoce por todo el mundo. Robert se marcha. Poco tiempo después vuelve la familia

de Francesca, alegre por una vaca premiada.
Al dia siguiente Francesca y su marido se van al pueblo de compras. Francesca ve a

Robert bajo la intensa lluvia: su mirada dice que la propuesta sigue en pie. Ante un

semaforo, la camioneta de los Johnson se detiene detrds de la de Robert. La mano de

116



Francesca tiembla sobre el picaporte, pero al final renuncia. Su marido no se entera de la

situacién.

Pasan los afios. Francesca recibe cartas de Robert y se suscribe al National Geographic,
pero no vuelve a verlo. Richard muere sin sospechar nada, excusdndose por haberle
procurado una vida tan gris. Francesca decide ponerse ahora en contacto con Robert,
pero descubre que ha muerto: su abogado le entrega todos sus bienes, incluido un libro
de fotografias, y una carta, en la que dice haber dispuesto que sus cenizas fueran
diseminadas desde el Roseman Bridge. Francesca en su testamento incluye la misma

peticion que Robert, que su cenizas sean esparcidas en el Roseman Bridge.

8) Argumento moral

Michael desiste de seguir escuchando la lectura de los diarios de su madre. Carolyn
sigue con atencién y entusiasmo cada linea escrita por Francesca. Llega la noche y
Carolyn aun esta leyendo, sentada en el porche de la casa, mira una tarjeta que dice:
“Divorcio-Abogado”. Michael regresa a buscarla, viene del bar y trae una botella de
whisky en la mano. Ambos han dejado de juzgar el pasado de su madre, ahora estan
preocupados por sus propias vidas, se cuestionan si sus matrimonios son lo que desean.
Michael invita a Carolyn a dar un paseo para conversar, le dice que no es feliz con Betty,
que ha tenido ganas de engafarla, pero no ha sido capaz de hacerlo. Pero ahora que

conoce la historia de Francesca: “Si mamd puede yo también”.

Carolyn le explica a su hermano que ella jamds pensé en el divorcio porque
intentaba seguir el buen ejemplo de su madre, porque las mujeres decentes no se
divorcian. Pero que se siente muy triste y frustrada porque en sus veinte afios de
matrimonio ella nunca se ha sentido tan amada como Francesca por Robert; que su
esposo no ha sido capaz de hacerle el amor como par transportarla a Africa, como lo

hizo Robert con Francesca.
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Tercer acto — Resolucion
9) Breather scene

Después de reflexionar sobre sus matrimonios, los hermanos Johnson tiene una
conversacion muy relajada, en donde Carolyn le comenta a Michael que ella siempre
quiso viajar a Parfs, para conocer lo que era el romance, sin saber que lo tinico que
necesitaba era regresar a lowa; “Entre las idas a la escuela mi mamd era Anais Nin y nunca

lo supimos”, ambos sonrien.

10) Preparacién para el conflicto
Ahora Michael es quien lee el diario. Michael y Carolyn brindan en la cocina, estan

pensando en recuperar sus vidas.

11) Climax

Carolyn toma el vestido del batl. Michael deja la casa de sus padres y se dirige al
hotel en donde se hospeda su esposa Betty y sus dos hijos; llega y ella le pregunta en
dénde ha estado, qué es lo que sucede. El la lleva a la habitacién continua y la abraza
diciéndole que s6lo desea hacerla feliz. Carolyn trae puesto el vestido que se compré
Francesca para cenar con Robert, toma el teléfono y le marca a su esposo, Steve, y le dice

que necesitan hablar.

12) Equilibrio

Carolyn decide divorciarse después de veinte afios de casada, pues se da cuenta que
en su matrimonio nunca ha existido la pasién que su madre vivié durante cuatro dias
con Robert. Michael en cambio, decide recuperar su matrimonio, y se reconcilia con su
esposa. En el Roseman Bridge estdn la esposa y los hijos de Michael, la mejor amiga de

Francesca, Lucy, Carolyn y Michael. El esparce la cenizas al viento. FIN
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3.2.3 Camino a casa (Wo de fu qin mu qin, Yimou Zhang, 1999)

» —
WINNER- GRAND PRIX SHVER REAR r BERLIN FILAM ﬂm

CAMINO A CASA
(Wo De Fu Qin Mu Qin)

Direccion: ~ Zhang Yimou

Pais: China

Afio: 1999

Productor: Zhao Yu

Productor ejecutivo: Zhang Weiping

Guion: Bao Shi.
Fotografia: Hou Yong.
Miisica: Bao San.
Asia Aiyue Orchestra

Director de Arte: Cao Jiuping

Montaje:  Ru Zhai.

Idioma: Mandarin

Color: Blanco y negro/Color

Duracion: 100 min.

Intérpretes: Zhang Ziyi (Di Zhao de joven) Sun Honglei (Yusheng Luo) Zheng Hao
(Changyu Luo) Zhao Yuelin (Di Zhao de mayor) Li Bin (Abuela).
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> Sinopsis

Luo Yusheng, un hombre de negocios de éxito, regresa a su pueblo natal Sanhetun al
norte de China, después de varios afios, para asistir al funeral de su padre, el maestro de
la escuela local. Su madre insiste en que el funeral se celebre en forma tradicional, a

pesar de que los tiempos han cambiado.

Di, la madre de Yusheng, quiere que se lleven el cuerpo de su marido en procesion
hasta el pueblo, pero es invierno y los caminos estdn cubiertos de nieve, y la mayor
parte de los habitantes del pueblo y de los conocidos son ancianos, pues los jévenes han
viajado a la ciudad en busca de empleo, lo cual limita las posibilidades de traer en
hombros el atatid. Extrafiado ante la insistencia de su madre, Yusheng comienza a
rememorar el noviazgo de sus padres, evocando las historias contadas cuando era un

nino.

Su padre, Luo Changyu, lleg6 al pueblo como el nuevo maestro de la escuela cuando
tenia s6lo 20 afios. Muy pronto se enamor6 de Zhao Di, que solo tenia 18 afios y era
considerada la mujer mas bella de la villa. Ella, apenas vio a Changyu, puso sus ojos en
él y también se enamord. Tras una separaciéon que durd dos afios, debido a asuntos

politicos, se casaron y nunca volvieron a separarse.
Teniendo al frente sus recuerdos, Yusheng comprende que la voluntad de su madre

debe ser respetada y que, ademas, debe cumplir el mayor deseo de su padre: dar clases

en el colegio del pueblo durante un dia completo. FIN
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ANALISIS SEGUN EL ESQUEMA DE ANALISIS NARRATIVO DE TRES ACTOS
(12 ASPECTOS) DE EDWARD BRANIGAN

Primer acto - Exposicion

1) Quién

Zhao Di, la doncella maés bella de la aldea de Sanhetun, al norte de China, quién sélo
tiene 18 afios cuando conoce al que se convertird en el amor de su vida, el maestro Luo
Luo Changyu. La veremos en la trama secundaria como la anciana Di, madre del joven

Yusheng, su hijo tinico.

2) Qué

Ella acababa de cumplir 18 afios cuando el nuevo maestro de la aldea lleg6 en una
carreta tirada por un caballo. Fue presentado como el nuevo maestro Luo Luo Changyu,
que contaba con s6lo 20 afios. Di observa todos los detalles de la llegada del nuevo
maestro a su aldea, y regresa emocionada a su casa, la abuela de Yusheng es invidente,
porque cuando murié su madre llor6 hasta quedarse ciega; pero aun asi advierte la
emocion de Di, asi que le pregunta como es el nuevo maestro. Ella responde que es
joven; su madre le cuestiona en dénde se va a hospedar, Di responde que se alojard en la
presidencia municipal y que comera con distintas familias cada dia, a lo que responde

que tendréd que hacer una buena comida cuando sea su turno.
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La escuela no estaba construida cuando Luo lleg6; el alcalde pidi6 ayuda a todos los
hombres, pues de acuerdo con la costumbre de la aldea todo edificio nuevo debia tener
colgado un manto rojo, “el estandarte de la suerte”, que debe ser tejido por la doncella més
bella de la aldea. La tarea por supuesto fue de Di, la madre de Yusheng, labor en la que
se esmer¢ durante dias. Di usaba el viejo pozo, para pasar por la escuela en construccion
y ver al nuevo maestro, aunque este pozo quedara mas lejos de su casa. Otra costumbre
cuando se construia un edificio nuevo, era que cada familia preparaba un platillo para
dar de comer a los trabajadores. Di cocindé sus mejores guisos esperando que Luo
comiera lo que ella preparaba. En ese tiempo las mujeres no participaban, porque se
crefa que su presencia era de mala suerte, asi que s6lo podian mirar a cierta distancia.
Los hombres comian sin percatarse de quien habia elaborado la comida. Di habia
terminado el manto, asi que se apresur6 a entregarlo. Lo recibié un joven de la aldea, a
quién Di le pregunto si la comida le agradaba al maestro, el joven respondi6é que el

maestro Luo podia elegir primero el platillo que quisiera.

Cuando la escuela estuvo terminada, todos se reunieron afuera a escuchar la primera
clase. Para el resto del pueblo pasé la novedad, excepto para Di, que fue durante 40 afios

a escuchar a su gran amaor.

Cada dia al final de clases Luo acompafiaba a sus alumnos a su casa. Di lo esperaba
en el camino. Un dia, Di cruza miradas con Luo, él se interesa en ella y le pregunta a sus
pequeiios alumnos cudl es su nombre, “Zhao Di”, le contestan y después entre risas, le

gritan a Di que el maestro ha preguntado por ella.

3) Cuéndo, dénde

El inicio del filme se presenta en el siglo XX, lo advertimos por el pavimento de la
carretera. La camioneta que transporta a Yusheng hasta su aldea natal, Sanhetun al
norte de China, asi como por la vestimenta y un poéster que estd en una de las

habitaciones de la casa de la anciana Di, un cromo de la dltima versién de la pelicula
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hollywoodense “Titanic”. En cuanto Yusheng comienza la narracion de la historia de
amor de sus padres, Luo y Di, con un flashback nos vamos directo al pasado de esa misa

aldea, los anos cincuenta, en la China rural, en donde se iniciaba la Revolucién Cultural.

4) Por qué

Di se levanta muy temprano el dia en que Luo ird a comer a su casa, y desde el alba
prepara varios platillos. A la mesa: la madre de Di y Luo, él come mientras la abuela de
Yusheng le comenta algunas cosas. Luo estd observando en todo momento a Di, y
disfrutando la comida. Y luego le dice a Di que la recuerda el dia que llego a la aldea,
con su chaqueta roja; Di le pregunta si recuerda su sazén y si durante la construccién de
la escuela, él alguna vez escogi6 el tazén que ella siempre llevaba. Se lo muestra, él lo
toma, sonrie y le dice que si, que recuerda los bocaditos de hongos y el plato. Ella le dice

que le preparara mds, que regrese, y él acepta.

Segundo acto — desarrollo
5) Nuevo cardcter o nueva acciéon

Di estd pelando ajos en la entrada de su casa. Lou esta en el portal, y le llama con la
mano, le dice que ha ido a despedirse porque tiene que regresar a la ciudad. Di pregunta
en cuanto tiempo regresard a la aldea y él responde que en 27 dias. Luo le obsequia un
prendedor rojo, le dice que es para que combine con la chaqueta que usaba cuando la
conocid. El alcalde y el hombre que conduce la carreta se llevan a Luo. Los hombres del

pueblo murmuran que se lo llevaron por un problema politico.

Di estd en su casa, peindndose con el prendedor que le obsequié Luo, cuando
escucha: “El maestro se ha ido”. Di se apresura, toma el tazén con los bocaditos de hongo
y sale corriendo. Ve como la carreta se aleja por el camino y al correr por el bosque en el
intento de tomar un atajo para alcanzarlo, cae y se rompe su tazén. Llora desconsolada,
levanta los trozos del plato y se angustia cuando no siente el broche en su pelo. De

regreso a casa va buscando por el camino su broche. Durante dias, Di recorrié el mismo
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camino, tratando de encontrar el broche. Pasado el tiempo, un dia que regresa afligida,

lo encuentra justo en la entrada de su casa.

6) Deus ex machina

Se presenta en la trama secundaria. Yusheng ha regresado a su pueblo natal, porque
le han avisado que su padre ha muerto. La voluntad de Di, su madre, es que desde el
hospital traigan en hombros a su padre, para que recorra el camino a casa, como parte
de una vieja tradicién. Yusheng quiere complacer a su madre, pero la situaciéon se
complica porque en la aldea no hay adultos suficientes para cumplir con esa tarea, por
lo cual él intenta convencer a Di, de que seria mas sencillo traer a su padre en auto o en

un tractor.

Ese dia por la noche, cuando la madre de Yusheng esta tejiendo en el telar un manto
para el atatid de Luo, Yusheng entra al estudio y observa una fotografia del afio en que
sus padres se casaron, es una fotografia de Di y Luo en el camino. Esa fotografia es el
deus ex machina, pues cumple con la funcién desencadenante de los recuerdos de todos
los relatos que la gente del pueblo le contaba cuando era un nifio, dando diversos
detalles de la gran historia de amor de sus padres. Estos recuerdos lo animan, para
seguir con el proyecto de traer a su padre en andas desde el hospital hasta la aldea,
porque comprende lo importante que fue para ellos ese trayecto, su camino a casa. En
ese momento de la narracién de la pelicula se presenta un flashback a color, de los

recuerdos felices de Di y Lou, que da paso a la historia principal.

7) La trama o argumento secundario

Yusheng entra al estudio de su padre, y observa la foto del afio en que sus padres se
casaron. Inicia la narracién de su encuentro acotando que su padre no era de la aldea,
que lleg6 para ensefiar. La historia del noviazgo de sus padres, dice Yusheng, es

conocida por casi todos. Flashbasck en color, da paso a la historia principal de Camino a
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casa: el romance entre Di y Luo. La historia secundaria es el regreso de Yusheng a su

aldea natal para tomar la decisiéon de como se efectuara el entierro de su padre.

Vemos una camioneta que transita entre montafias y carretera nevadas, Yusheng nos
cuenta que su padre murié repentinamente, la noche anterior, le avisé el alcalde. Luo
era maestro, Yusheng su hijo tnico, y el tnico de la aldea que fue a la universidad.
Yusheng estd preocupado por su madre. Llega a la aldea. Entra a su antigua casa
buscando a su madre y detrds de él entran también el alcalde y su tio Xia. Le explican a
Yusheng que su padre queria reconstruir la vieja escuela, contaba con algunos
materiales pero le hacia falta dinero, asi que viajé a los alrededores tratando de
conseguirlo, pero en el altimo viaje de regreso a casa lo atrap6 una tormenta de nieve, lo
llevaron al hospital y ahi le dijeron que tenia un problema en el corazén, trataron de

salvarlo pero no sobrevivi6.

Yusheng pregunta en dénde estd el cuerpo de su padre, y su tio y el alcalde le
informan que atin estd en el hospital, y que la aldea quiere enviar un auto para traerlo
de regreso y enterrarlo en su aldea. Yusheng estd de acuerdo, pero le explican que su
madre no lo estd, pues ella desea que lo traigan en andas para que no olvide su camino a
casa; quiere que traigan el atatdd a pie y ella quiere caminar con ellos, ya que es parte de

una vieja supersticion.

Yusheng acepta, pero Xia y el alcalde le plantean otro problema, pues a pesar de que
todos lo quieren y lo respetan no hay quien cargue el atatd, porque no hay jovenes en el
pueblo, ya que todos se fueron a trabajar a la ciudad y en la aldea estan sélo los viejos y
los nifios, asi que le dan una opcidn, traerlo en un tractor. Sacan el cuerpo del hospital.
Ese dia estuvieron en la ceremonia mas de 100 personas, y el alcalde le dijo a Yusheng
que eran alumnos de su padre, que al enterarse de su muerte todos regresaron, fueron
de otros pueblos o de la ciudad, otros tantos no pudieron llegar por la tormenta. El

alcalde le regresa su dinero a Yusheng, le dice que nadie ha querido aceptarlo, ni
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siquiera los hombres que fueron contratados. Todos llevaron el atatid en hombros, en

gran procesion.

8) Argumento moral

Di, la madre de Yusheng, estd llorando afuera de la vieja escuela. El se la lleva a casa,
la arropa. Di no quiere descansar, y le pide su viejo y destartalado telar para hilar una
manta para el atatid de su padre. El le pide que descanse, pero ella insiste en hacer el
manto. Yusheng lleva a reparar el telar de su madre, “Llevar a los muertos en andas es una
vieja tradicion” le dice el carpintero que repara el telar, “los que lo llevan gritan: este es el
camino a casa, para que él recuerde su camino a casa. Nadie ha sequido esa costumbre desde la

Revolucion Cultural”.

Di empieza a hilar. Durante la cena, Yusheng le comenta a su madre la opcién que le
han dado Xia y el alcalde, el cuerpo viajaria en el tractor y ellos irian a lado
acompafandolo, pero ella insiste en que sea traido en andas por los hombres y contintia

con su labor de hilar el manto.

Yusheng comprende que el camino es parte de la historia de amor de sus padres, que
tiene un significado simbdlico recorrerlo desde la ciudad hasta su aldea, entiende que su
madre quiera peregrinar por ultima vez ese camino con su padre. Yusheng busca al
alcalde y le dice que va a complacer a su madre, porque comprende lo que significa para
ella traer el cuerpo de su padre en andas; le pide que alquile gente de otra aldea. El
alcalde replica que es una camino largo, que necesitan 36 hombres, cigarrillos y vino
para resguardarse del frio, y que en total serian unos 4, 000 yuan. Yusheng le da 5,000

yuan.
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Tercer acto — Resolucion
9) Breather scene

El filme narra una historia de amor llena de detalles, se presenta una trama lenta, con
travellings, tomas generales y planos detalle de los hermosos paisajes chinos y del rostro
de Di; mismas que anteceden a las escenas clave en el desarrollo de la historia. La
primera breather scene se presenta en las escenas en las Di pasa por el lugar en donde
estdn construyendo la escuela, con el ingenuo pretexto de ir por agua la viejo pozo,
propiciando asi el encuentro con Luo. Después de varios dias en los que se muestran
estos recorridos y como Di prepara los alimentos que llevaré a la hora de la comida a los
trabajadores que construyen la escuela; finalmente terminan la construccién, y en uno
de los paseos que Di acostumbra realizar alrededor de la escuela; se presenta un hecho
importante, el maestro le pregunta a sus pequefios alumnos cual es el nombre de esa
linda chica, los alumnos le informan al maestro, y Di tiene la oportunidad de
intercambiar miradas furtivas con Luo, en este momento inicia un inocente romance

entre ambos.

La segunda breather scene se presenta antes del climax de la pelicula, se trata de los
ya mencionados travellings en los que vemos como Di recorre todos los dias el camino
por el que parti6 su amado Luo; y fundidos encadenados de los paisajes y el rostro de la
protagonista, que muestra su nostalgia y soledad. Estos momentos de paz y musica
suave, anteceden a la escena en la que Di se enfrenta al crudo invierno y a una terrible

nevada esperando en el camino a que Luo regrese.

10) Preparacién para el conflicto

Llega el invierno, vemos el paisaje nevado. Un artesano ofrece por los caminos
arreglar cacharros, la madre de Di le llama. Vemos el arte con que el anciano repara el
tazoén, mientras la abuela de Yusheng le explica lo valioso que es para su hija, porque alli
comi6 el hombre que se ha ido y que ella ama. Di sigue triste imaginando la voz de Luo

dando clases. La escuela estd descuidada, Di va a reparar las ventanas con un poco
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papel china, limpia los pupitres y el pizarrén. Ese dia, Di se qued6 sentada por horas en
la escuela, el alcalde la vio, supo lo que eso significaba, y todo el pueblo se enter6. Para
la aldea fue una sorpresa porque en esa época los matrimonios eran concertados y la

libertad de enamorarse era desconocida. Este caso era algo nuevo para la aldea.

11) Climax

El dia 27, desde el amanecer, Di estuvo de pie en el camino, atin cuando nevaba,
esperando que Luo regresara, como lo habia prometido. Di enferm¢ de fiebre. Regres6 a
su casa, tom¢ su ropa para la nieve y comida y le dijo a su madre que irfa a buscarlo a la
ciudad. Caminé entre la tormenta, no llegé a la ciudad, se desmay6 en el camino,
alguien la vio y avisé al alcalde, quien junto con su tio la llevaron de regreso en una

carreta.

12) Equilibrio

En la historia principal.- En su casa Di durmié durante 2 dias seguidos, cuando
desperté su madre le dijo que el maestro habia vuelto, que habia ido directamente a
verla y que habia pasado un buen rato a su lado, “Regresé por ti”. Di sale corriendo de
su casa hasta la escuela, y en el transcurso va escuchando la voz de Luo dando clases a
los nifios. Cuando Di estéd en la entrada, varias personas del pueblo también estan ahi,
alguien le grita al maestro que Di ha ido a verlo, y él de inmediato sale a su encuentro.
Esa misma noche, Luo tuvo que regresar a la ciudad, pues se habia ido en secreto hasta
la aldea cuando supo lo de Di. Por esa desobediencia estuvieron separados otros 2 afios.
El dia que Luo finalmente regresé Di tenia puesta la chaqueta roja que a él le gustaba y

lo estaba esperando en el camino. A partir de ese momento no volvieron a separarse.

En la historia secundaria.- Se cumple el deseo de la madre de Yusheng, y el cuerpo
es llevado en andas desde la ciudad hasta la aldea. Di decide también el lugar de su
sepulcro, y Luo es enterrado junto al viejo pozo que ya nadie usaba, para que desde esa

colina pudiera mirar hacia la escuela. Los ahorros de Di y el dinero de Yusheng son
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entregados al alcalde para construir la nueva escuela. Yusheng va con su madre a la
vieja escuela donde dio clases su padre, y ahi le dice que su padre siempre anhel6 que él
fuera maestro, para que un dia ocupara su lugar, le pide que de un dia de clases y
después podré regresar a su vida. Yusheng complace nuevamente a su madre y al dia
siguiente, muy temprano, se escucha su voz, leyendo las lecciones que su padre habia

escrito para su primer dia de clases. FIN

Se restablece asi el equilibrio inicial, pues Di aunque sufre la pena por la muerte de
su esposo Luo, esta tranquila porque los funerales se realizaron de acuerdo con la vieja
tradicion de llevar a los muertos en andas, algo que cobra un significado doble, pues por
una parte es la creencia popular, y por la otra se convierte en un cierre simbdlico de la
historia de amor entre Di y Luo, ya que el camino que se recorre en la procesién
funeraria, fue mismo en el que se desarrollo su romance de juventud, hecho que cambio

sus vidas.

Yusheng consigue satisfacer las demandas de su madre, y también logra cumplir con
la dltima voluntad de su difunto padre, al dar un dia de clases en escuela del pueblo,
leyendo las notas de aquel viejo libro que Luo escribié. Aunque de forma indirecta la
muerte de Luo fue consecuencia de la biisqueda incansable de recursos econémicos para
reconstruir la vieja escuela; Yusheng también cumple con ese deseo de su padre, pues
con el dinero que pensaba pagar el funeral, y que finalmente no fueron necesario, puede
hacer un importante donativo al alcalde de la provincia, para que se construya la

escuela, saldando la deuda moral que tenia con sus padres.
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PROPUESTA DE ANALISIS

TIEMPO.- Acontecimientos sucesivos en la historia, presentacién sucesiva en el
argumento. El fragmento analizado (climax) se presenta en tiempo sucesivo, sin
embargo se trata de un flashback externo (a color) porque se basa en la narracién de
Yusheng de la historia de amor de sus padres Di y Luo, que ocurrié antes del primer
suceso representado en el argumento, el regreso de Yusheng a su pueblo natal para

enterrar a su padre.

ESPACIO.- Espacio del plano: Aunque al parecer el color estd vinculado con el presente y
el blanco y negro con el pasado, aqui sucede lo contrario; las imagenes del presente son
grises, como el estado de animo de Yusheng y la anciana Di que estan tristes y de luto
por la muerte de Luo. En cambio los flashback que narran la historia de amor entre Di y
Luo estan llenos de color, como si con el soporte de la cinta el director nos dijera que
tiempos pasados fueron mejores. La iluminacién es clara y marca el tiempo de espera de
Di en el camino, desde la iluminacién de amanecer hasta la penumbra del atardecer y la
neblina de la tormenta de nieve que impide que Di llegue hasta la ciudad en busca de
Luo. Espacio del montaje: Presencia de fundidos a disolvencia con cambios de matiz,
como otra forma de expresar el tiempo de espera transcurrido. Espacio sonoro: La musica

de violines y flauta acomparia a la historia, proporcionandole intensidad a las imagenes.

NARRADOR.- Se trata de un narrador omnisciente que sabe qué va a suceder, se
acompafia de la voz en off de Yusheng, que es quien cuenta la historia de amor entre sus
padres. Pero no podria decirse que es el punto de vista de Yusheng porque él no lo

Vvivio.

PERSONAJES.- Encuadre, con respecto al personaje como punto de origen: Di es el

centro de la narracién y la cdmara le sigue, en el breve fragmento que aqui se analiza no
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hay un punto de vista de ningtin personaje, sino la narracién en imagenes y voz en off de

Yusheng, del dia en que Di fue al camino a esperar a Luo.

LENGUAJE.- Se trata de una pelicula cldsica, pues la imagen es realista, el sonido cumple
su funcién didactica de acompafiar a la imagen, la edicién aunque incluye flashback no
complica la historia, y esta es inteligible pues los flashblack son diferenciados del
presente con un cambio de color en el soporte de la cinta. Los sucesos presentados en la
historia se justifican con base en la ideologia presentada por la pelicula. Tiene un final

que no deja lugar a la libre interpretacion.

GENERO.- Est4 inscrita en el género del melodrama tanto por el tema que aborda, como
por el tratamiento que se le da. Es la historia de amor entre el joven maestro Luo y la
bella doncella Di, ambos jévenes se ven imposibilitados para estar juntos durante 2 afios,
pero finalmente se casan y viven felices muchos afios. La historia es narrada con una
puesta en escena muy cldsica, combinando planos generales con primeros planos de la
bella actriz que interpreta a Di, y haciendo uso de largos travellings, con una buena
fotografia e imagenes ralentizadas, para mostrarnos la intensa relaciéon que mantienen

los personajes.
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Los flashbacks que narran la historia de
amor entre Di y Luo estdn llenos de
color, como si con el soporte de la cinta
el director nos dijera que tiempos

pasados fueron mejores.
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3.2.4 El experimento (Das Experiment, Oliver Hirschbiegel, 2001)

EL EXPERIMENTO
(Das experiment)

Direccién:  Oliver Hirschbielgel.

Pais: Alemania.

Aiio: 2001

Produccion: Norbert Preuss, Marc Conrad y Fritz Wildfeuer.

Guion: Mario Giordano, Christoph Darnstdadt y Don Bohlinger;

basado en la novela “The experiment - Black Box”
Fotografia: Rainer Klausnabb

Miisica: Alexander van Bubenheim
Montaje: Hans Funck
Idioma: Aleman

Direccion artistica: Andrea Kessler

Vestuario:  Claudia Bobsin

Decorados: Uli Hanisch

Duraciéon: 120 min.

Intérpretes: Moritz Bleibtreu (Tarek Fahd, Prisionero n° 77), Maren Eggert (Dora),
Christian Berkel (Steinhoff, Prisionero n° 38°), Justus von Dohnanyi (Guardidn Berus),
Oliver Stokowski (Schiitte, Prisionero n° 82), Timo Dierkes (Guardidn Eckert), Nicki von
Tempelhoff (Guardidan Kamps), Antoine Monot Jr. (Guardian Bosch), Wotan Wilke Mohring
(Joe, Prisionero n° 69), Andrea Sawatzki (Dra. Jutta Grimm), Edgar Selge (Profesor Dr. Klaus
Thon), Polat Dal (Prisionero n° 40), Stephan Szasz (Prisionero n° 53), Danny Richter
(Prisionero n° 21), Ralf Miiller (Prisionero n° 15), Markus Rudolf (Prisionero n°® 74), Peter
Fieseler (Prisionero n° 11), Thorsten Dersch (Prisionero n°® 86), Sven Grefer (Prisionero n° 94),
Lars Gértner (Guardidn Renzel), Markus Klauk (Guardian Stock), Ralph Piittmann
(Guardian Amandy), Philipp Hochmair (Lars), André Jung (Ziegler), Uwe, Rohde (Hans).
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> Sinopsis

Tarek Fahd, conductor de un taxi y periodista freelance, advierte en el periédico un
anuncio en el que solicitan voluntarios para participar en un experimento psicolégico
por dos semanas. El llega al lugar junto con un grupo de personas, los cuales son
divididos en prisioneros y guardias segtn los dictados por un test psicolégico que les
fue aplicado previamente. En esta division se basa la simulacién de la prisiéon y, en el
juego de roles, Tarek es asignado como el prisionero n° 77. Inicialmente todos juegan y
se tratan cordialmente, tanto los guardias como los prisioneros, pero dado el momento
en el que se presenta una situaciéon en donde los guardias deben mantener el orden, se
presenta un cambio de actitud por parte de los guardias, que realizan acciones

humillantes, violentas y brutales.

La noche anterior al dia de reclutamiento en el edificio del experimento, Tarek, de
camino a su casa, tiene un accidente automovilistico con Dora, una chica que enfrenta el
luto por la muerte de su padre, que decide pasar la noche en el departamento de Tarek y

tener relaciones sexuales con él.

Vemos la naturaleza humana, los perfiles de los prisioneros: el rebelde, el timido, el
silencioso, asi como de los guardias y la forma en que hacen uso estos tltimos del poder,
cometiendo actos de crueldad. Con el tiempo las acciones gradualmente son maés
violentas en nombre del control y del orden entre los prisioneros, quienes experimentan

la sorpresa de la realidad cuando se suponian que era un juego de roles.

En la prision ficticia Tarek es secuestrado y atacado por los guardias, comandados
por Berus, quien se ha convertido en su enemigo personal a consecuencia de su actitud
rebelde y retadora. Tarek es amenazado, golpeado y humillado para que abandone el
experimento, pero el prisionero n° 77 no cede ante la presién y permanece con el resto

de los prisioneros.
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Dora estd intentando comunicarse con Tarek, y como no le es posible hacerlo por
teléfono lo va a buscar a su departamento, en donde encuentra el documento que le
indica su participacién en el experimento. Va a verlo el dia de visitas, y él con ayuda del
guardia Bosch, intenta entregarle una carta en la que pide ayuda porque el experimento
estd fuera de control. Berus los descubre y habla con el resto de los guardias y los
convence de que se trata de un complot, una prueba para ver como reaccionan ante
situaciones extremas. Deciden intimidar a los prisioneros, golpean a Bosch, encierran a

Tarek en una “caja negra” v matan al prisionero n° 82.
y

A partir de este momento se desata una serie de acciones violentas y fuera de
control. Los guardias, haciendo uso de su poder y los golpes, someten a todos los
prisioneros, quienes finalmente con ayuda de Tarek, su compafiero de celda el Mayor
Steinhoff y Dora, logran salir del edificio y quedar en libertad. Tarek viaja al mar con

Dora. FIN

ANALISIS SEGUN EL ESQUEMA DE ANALISIS NARRATIVO DE TRES ACTOS
(12 ASPECTOS) DE EDWARD BRANIGAN BRANIGAN

Primer acto - Exposicion
1) Quién

El héroe.- Tarek Fahd, un joven que maneja un taxi y trabaja de forma irregular en

un periddico. Al involucrarse en el experimento se convertird en el detonante de los
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problemas en la prisién ficticia, pero sera también el que intervenga al final para salvar a

sus comparieros. En esos accidentados dias también encontrara el amor, a Dora.

2) Qué
Inicia con el protagonista, Tarek Fahd, en el interior de su taxi, leyendo un anuncio
en el periddico que dice: “Se buscan hombres: Gane 4, 000 marcos en 14 dias de experimento.

En cdrcel ficticia”.

El experimento consiste en observar roles de comportamiento en una carcel. A los
participantes se les practican varios tests para conocer su perfil psicolégico y asignarles
el papel correspondiente: carcelero o prisionero. La Dra. Jutta Grimm les advierte a los
hombres inscritos que durante el experimento perderan sus derechos civiles, y a nadie le
parece un impedimento u objecién. Se inician las pruebas. Tarek tiene una breve
entrevista con la Dra. Jutta; ella le informa que se presentardn situaciones psiquicas
extremas durante el experimento, aunque también hace hincapié en que todo estara bajo
control, pues seran vigilados por varias camaras de video las 24 hrs. En la siguiente
prueba Tarek tiene la cabeza llena de tubos conectados a un aparato que mide sus
reacciones ante la proyeccién de una serie de imdgenes con una importante carga de

violencia. Se hace evidente su claustrofobia, aunque él lo niega a la Dra. Jutta.

En la sala de redaccién del periédico en el que labor6 hace un tiempo, Tarek le vende
al editor la historia en 10,000 francos, incluyendo fotos. Sale del periédico y se dirige a
casa de un proveedor de tecnologia, a quien le compra una cdmara fotografica que

también graba video, camuflada en forma de lentes.

3) Cuando, dénde
En la Alemania del siglo XXI. En los siguientes escenarios: una avenida no transitada
durante la noche, el edificio que alberga la prision ficticia, el departamento de Tarek y

breves vistas de la playa y el mar.
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4) Por qué

En la sede del experimento el responsable de la investigacion, el Profesor Dr. Klaus
Thon, les da la bienvenida y les expone que cualquier tipo de violencia estd prohibida y
que quién la ejerza serd expulsado inmediatamente. A continuacién la Dra. Jutta nombra
a los carceleros: Berus, Bosch, Eckert, Kamps, Renzel, Stock, Gldser y Amandy. Son
conducidos a un gran salén en donde se visten con los uniformes de guardias. El
Profesor Thon les dice que de ellos depende el experimento: “su mision consiste en
mantener el orden y la calma y en que se respeten las reglas”. Desde este momento inicia el
experimento, con los primeros ya en su papel de carceleros. El resto de los participantes

del experimento toman el rol de prisioneros, y a Tarek le ha sido asignado el nimero 77.

PRIMER DIA .- Carceleros (con uniformes), prisioneros (s6lo con bata y sandalias)
recorren el pasillo y reconocen el lugar. Ya en las celdas los guardias leen el reglamento
de la prision, en donde la regla ntiimero 6 indica que quien no acate las anteriores o las
ordenes de los “sefiores carceleros” serdn castigados, aunque no se especifica como o
cudl serd el castigo. Proceden a leer el nimero de los prisioneros y los encierran de tres
en tres por celda. Se presenta el perfil de los personajes y la forma en la que responden a
las mismas preguntas, los motivos que los llevaron a interesarse en el experimento, si
han o no estado en la carcel y a qué se dedican. Ese primer dia todos rien y cuentan

chistes.

Los guardias no tienen control sobre los prisioneros. Tarek, el prisionero n° 77, es
rebelde y realiza acciones que restan autoridad a los carceleros. Durante el desayuno el
guardia Eckert le pide a Schiitte, prisionero n° 82 que tome su leche. Schiitte argumenta
que no le gusta porque le hace dafio, Eckert insiste porque es una regla. El 77 esté
grabando con sus gafas la situacion, toma la leche que no ha querido beber el 82 y dice:

“uno a cero a nuestro favor”.
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En una habitacién en donde se retnen los carceleros, Eckert hace un nimero de
imitacion de Elvis, cantando y moviéndose como lo hacia el cantante de rock, y todos
rien. Kamps le hace ver a Eckert que no ejerci6 su autoridad con el 77. “Elvis” regresa a
las celdas y le ordena al 77 que salga y haga flexiones. El 77 se niega; acto seguido Eckert

le ordena el mismo castigo a sus compafieros de celda, los prisioneros n° 38 y n° 69.

Segundo acto — desarrollo
5) Nuevo cardcter o nueva acciéon

SEGUNDO DIA.- En el desayuno se repite la circunstancia de la leche entre el
prisionero 82 y el guarida Eckert, quien le advierte que si no toma la leche tendrd que
hacer flexiones. El 77 propone que todos hagan flexiones a cambio de que el 82 no tome
la leche, y todos aceptan. En la inspeccién de camas Eckert, acompafiado de Berus,
desordenan la cama del 77 y le ordena que la acomode de nuevo; 77 lanza las frazadas
al pasillo, engafia a los guardias y los encierra en su celda, mientras celebra bailando en
el pasillo. Lidera a los presos que gritan como consigna que desean jugar baloncesto.

Tarek graba dicha situacién con sus lentes.

Berus llama a Bosch pidiendo ayuda. Los presos festejan y los carceleros tratan de
mantener la calma y encontrar una solucién sin recurrir a la violencia. El Profesor Thon,
la Dra. Jutta y el resto del equipo a cargo del proyecto, observan la accién divertidos

desde la habitacion en donde se realiza el monitoreo de las camaras.

El guarida Berus propone recurrir a la humillacién para controlar la situacién.
Apagan las luces, regresan a las celdas y rocian a los prisioneros con los extinguidores
contra incendios. Sacan sus camas al pasillo y los dejan desnudos encerrados en sus
celdas. Berus se muestra satisfecho, recorre con una lampara las celdas y observa los
cuerpos desnudos y amedrentados de los prisioneros. El Profesor estd sorprendido,

pues s6lo han pasado 36 hrs., desde que inicio el experimento.
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6) Deus ex machina

Se presenta en el climax de la pelicula, cuando Lars, el supervisor de las cdimaras de
video, se percata de que han golpeado a Bosch e intenta comunicarse por teléfono con el
Profesor para pedir instrucciones. Los guardias lo secuestran. Bajan a las celdas, Berus le
dice al 77 que habl6é con Dora y que esta al tanto del complot. Lo golpea y lo mete a la
caja negra. El 82 se enfurece por lo que le hicieron a su amigo e insulta a los guardias;
Berus lo saca de su celda y le da un fuerte golpe en la cabeza con el tolete. El 82 cae al
piso. Dora intenta comunicarse al edificio donde se lleva a cabo el experimento, nadie
responde al teléfono. En las celdas todos estdn amagados, con la boca cerrada por un
trozo de cinta y las manos sujetas por las esposas. El 82 sigue atado a una silla y sangra

mucho.

Justo cuando pensamos que no hay forma de que Tarek (el 77) salga de la caja negra,
él encuentra dentro de esta cdmara de tortura un desarmador (objeto que cumple la
funcién de deus ex machina). Controlando los efectos que la claustrofobia le causa,
logra abrir la caja y salir dando tumbos, justo a tiempo para impedir que Eckert viole a
la Dra. Jutta. Con ayuda del Mayor Steinhoff libera al resto de los prisioneros y logran

escapar.

7) La trama o argumento secundario

La noche previa a que Tarek ingrese al experimento conoce a Dora, como
consecuencia de un incidente automovilistico. Desde ese momento forma parte de su
vida e intimidad. Se interesa tanto en él que le sigue la pista durante dias y al final le

ayuda a escapar del incontrolable experimento en la prision ficticia.

Conduciendo su taxi, Tarek es embestido del lado derecho por un auto. Mira el
retrovisor y baja a investigar si hay alguien herido. Al volante estd una mujer que le
explica que conduce el auto de su padre, que viene de su entierro. La lleva en su taxi

hasta su departamento, conversan en el camino. En el departamento de Tarek Dora le
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pide un sitio para recostarse y que se quede con ella. Ella se va antes de que él despierte

y le deja una nota.

Vemos imégenes de gaviotas y playa. Dora esta mirando fotos. Flashback de cuando
estuvieron en el departamento de Tarek, haciendo el amor. Ella sola en la noche, y
frente al mar, toma su teléfono mévil y le marca. Entra la contestadora, ella mira a las
estrellas. De regreso en la prision, los guardias ordenan a los prisioneros que recojan sus
camas y les permiten que se vistan. En la ciudad Dora va al departamento de Tarek, e
insiste tocando el timbre. Cuando ha decidido marcharse dejdndole una nota en su
buzoén, el buzén se abre lleno de correspondencia y con las llaves del departamento. Ella

entra y se pasea por las habitaciones.

Dora conduce su auto. Flashback Dora y Tarek platicando de sus experiencias con sus
respectivos padres. Dora expresa que ella amaba a su padre porque le ensefié6 mucho y
era muy inteligente. Tarek cuenta la anécdota de cuando tenia 8 afios y su padre lo
encerr6 en el cuarto oscuro. Explica aqui su claustrofobia. Dora sigue en el

departamento de Tarek, observando y tocando todo. Esperando a que él llegue...

8) Argumento moral

DiA TRES.- (El filme no lo indica con un rotulo, como en los dias anteriores, pero
sabemos que se trata del dia 3 porque inicia con el desayuno). El prisionero 82 es
obligado a tomar su leche; se pone mal y vomita. Los celadores son entrevistados y
todos coinciden en que es necesario restablecer el orden y que es parte de las reglas. 77
le pregunta a 82 porque se inscribié en el experimento; 82 responde que ya lo habia
hecho en otras ocasiones, prestarse como conejillo de indias a cambio de dinero, porque
tiene el suefio de comprarse un Ferrari amarillo. Tarek provoca a Berus diciendo que le

excita la violencia, y que apesta.

140



38 descubre que los anteojos de Tarek son una video cdmara y le exige que le diga
para quien trabaja, a lo que el 77 responde que para un periédico; pero él a su vez lo
interroga diciéndole que esta al tanto de que es un soldado y que quiere saber cudl es su
nombre, divisién y rango. El 38 responde: Su nombre es Steinhoff, trabaja en la Fuerza

Aérea, es Mayor, y su mision es observar y pasar un informe.

Tercer acto — Resolucion
9) Breather scene

Se presenta en breves escenas que corresponden a la historia secundaria, del
romance entre Tarek y Dora. Estas imdgenes nos permiten escapar de la tension
presentada en pantalla dentro de la prisién, ya sea a través de un recuerdo de Tarek o
Dora, 0 como accién simultanea a lo que estd sucediendo dentro del edificio en el que se

lleva a cabo el experimento.

10) Preparacién para el conflicto

Tarek es secuestrado de su celda por los guardias, que lo llevan fuera del alcance de
vision de las cdmaras. Amagado y sentado en una silla le asfixian y es insultado. Berus
lleva una maquina y le rapa el pelo, Eckert le sigue, le orinan y Berus le dice que ahora
el que apesta es él, todos disfrutan y se rien, excepto Bosch. Berus le advierte que no

permitird que sabotee el experimento y le exige que se retire.

DIA CUATRO.- El Profesor Thon y la Dra. Jutta entrevistan a Tarek, quien afirma
haberle solicitado a los guardias que le raparan porque le molestaba el pelo, y niega
haberles solicitado a los guardias abandonar el experimento. El guardia Kamps da una

nueva regla, si el 77 se extralimita lo pagara todos.
Los prisioneros son custodiados por los guardias, mientras escriben cartas a sus

familiares y amigos. Se les advierte que la correspondencia serd leida por ellos. Se

presenta un ambiente de tensién. Eckert no permite la conversacion entre el 77 y el 82.
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Tarek oculta una hoja y un lapiz. Berus observa en todo momento al 77, quien como acto
de rebeldia rompe la carta. El Profesor Thon y la Dra. Jutta ven la tinica cinta que tienen
del ataque a Tarek, que hace explicita la lucha entre Tarek y Berus. El prisionero 69 se
siente muy presionado y acosado por los guardias y solicita salir del experimento. El
Profesor Thon y la Dra. Jutta le dicen que tomardn una resolucién en 24 hrs. y le

informaran si puede retirarse o no. 69 se angustia y regresa a su celda.

5:54 .- 69 estd desnudo, castigado, de pie con un letrero humillante que dice
“caguete”. En otra celda el 53 pierde el control y golpea la celda; llegan los guardias y
les da de pufietazos a 2 de ellos. Berus toma su tolete y le pega, lo deja tirado en el piso.
Tarek esta grabando todo con sus gafas. La Dra. Jutta le sugiere al Profesor Thon
expulsar a Berus para detener la violencia. El Profesor se opone y argumenta que
necesitan a Berus y al prisionero Tarek (el 77), porque son factores dindmicos esenciales
para el experimento. La Dra. habla con Berus y le advierte que si golpea nuevamente a
alguien quedara fuera. Berus la ignora y le dice que ese es su trabajo y que lo hace para

mantener el orden. En su celda el 77 sufre un ataque de pénico, el 38 lo ayuda.

11) Climax

DIA CINCO.- Dia de visita. Berus lee ptblicamente la carta que el 82 le escribi6 a
Tarek, se burla de él por no tener amigos, y le agrede diciéndole maricén. Tarek rompe
la fila, Berus lo castiga y le ordena limpiar las letrinas con su uniforme. La Dra. Jutta
solicita al Profesor detener el experimento; él se niega argumentando que faltan 9 dias y
podran hacer importantes observaciones. Dora asiste a la visita. Bosch intenta entregarle
en la cafeteria la carta que le dio Tarek, pero Berus lo descubre e impide que le entregue
la carta. Berus habla de un complot entre Bosch, Tarek y su novia; y de la intencion de
la Dra. Jutta de suspender el experimento. Berus convence al resto de los guardias que

se trata de una prueba para ver como reaccionan antes situaciones extremas.
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Tarek es encerrado en la caja negra. La Dra. Jutta es intimidada por Berus y Eckert,
les advierte que el experimento se ha interrumpido, pero ellos contintian con la idea de
que es parte del test y la obligan a desnudarse y ponerse el uniforme de prisionero. El
Profesor Thon recibe la llamada de Lars. La Dra. es conducida a las celdas. Dora llega al
edificio y se encuentra con Berus; la engafia y la encierra en una oficina, incomunicada.
Eckert intenta violar a la Dra. Jutta. Tarek lograr salir de la caja negra y detiene a Eckert
con ayuda del Mayor Steinhoff. Tarek intenta ayudar al 82 y desesperado le da
respiracion artificial. El Mayor le dice que todo es en vano, que el 82 ha muerto. Inicia
una persecucion, los guardias intentan detener a los prisioneros en fuga. El Mayor
Steinhoff y Tarek en la huida se dirigen a la facultad de medicina. Bosch se oculta en el

bafio y el resto de los prisioneros corren hacia el estacionamiento.

El Profesor Thom camina deprisa a las celdas, observa el desorden del lugar y la
sangre junto a la silla en donde muri6 el 82; se encuentra de frente con Eckert, que porta
una pistola, el Profesor le exige una explicacién de lo que estd pasando. Dora rompe la
puerta, camina por los pasillos. Eckert le dispara en el rostro al profesor, quien cae al
piso y se cubre la cara; Dora y Bosch escuchan el disparo. Eckert huye y en su camino
encuentra a Bosch, quien corre para escapar chocando de frente con una puerta.
Reacciona casi de inmediato, gira, toma un extinguidor de incendios y golpea en la

cabeza a Eckert. Dora los encuentra y toma del piso la pistola que portaba Eckert.

77 y 38 se enfrentan a Berus y Kamp, se presenta una pelea entre ellos. Dora entra a
la cocina en donde se suscitan los hechos y dispara al aire dos veces. Un guardia intenta
quitarle el arma, y ella le da dos tiros en el abdomen. Berus trata de encajarle un cuchillo
en el estbmago a Tarek, pero él lo detiene con la mano. Berus reacciona un instante y

culpa a Tarek de haber iniciado todo.
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12) Equilibrio

Los prisioneros y la Dra. Jutta deambulan por el estacionamiento en silencio. Llega la
policia al lugar. Los medios dan cuenta de los hechos: 2 muertos y 3 heridos graves,
entre los que se encuentra el Profesor Dr. Klaus Thom, a cargo del experimento. Tarek y

Dora sentados en la playa, mirando al mar. FIN

PROPUESTA DE ANALISIS

TIEMPO.- Acontecimientos simultdneos en la historia, presentacién simultdnea en el
argumento. Se presentan diversos escenarios con los personajes del film, que finalmente
confluyen en uno mismo. Por una parte los guardias y presos que estan dentro de la
prisién ficticia, en donde el experimento se ha salido de control. En el exterior, estdn
Dora y el Profesor Thom Klaus, que intentan entrar a la prision y ver que estd

sucediendo.

ESPACIO.- Espacio del plano: Al interior de la prisién las tomas estdn iluminadas con luz
verde, y luz blanca, creando un ambiente hostil y frio. Espacio del montaje: Es un montaje
paralelo. Espacio sonoro: La musica cumple una funcién itinerante, alternativamente
asincrénica y didé4ctica. Un ejemplo de asincronia es cuando se presentan escenas
violentas de los guardias golpeando a los prisioneros y la banda sonora sube el volumen
a una cancion festiva, misma que se interrumpe para dar paso a una suave melodia de

violines cuando el Mayor Steinhoff le dice a Tarek que Schiitte estd muerto.

NARRADOR - En el climax de esta cinta se presentan varios narradores, el omnisciente
que cuenta la historia, y los subjetivos como las cdmaras de monitoreo de la prision, la
camara oculta que Tarek porta en la gafas y la perspectiva de los prisioneros y guardias.
Asi cuando vemos la escena a través de un monitor de television, sabemos que son las

cadmaras que vigilan a los prisioneros; cuando las tomas estdn sesgadas y en b/n son las
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fotos o vidoefilmacio-nes que hace Tarek con sus gafas; y por ultimo las tomas

subjetivas que representan la mirada de los prisioneros o los guardias.

PERSONAJES.- Tarek por ser el protagonista de la historia, es el que nos narra
subjetivamente gran parte del argumento. Desde su punto de vista miramos en blanco y
negro cuando trae puestas sus gafas, y toma fotografias o video con ellas. Cuando es
sometido y castigado en la caja negra también tenemos tomas subjetivas de completa
obscuridad que son sustituidas por imagenes con luz infrarroja, que dan la sensacién de
estar dentro de la caja como el personaje. Estds imédgenes subjetivas son acompafiadas

por sonidos como la respiracién agitada y el sonido del eco dentro de la caja.

LEGUAJE.- Se trata de una pelicula posmoderna que hace uso del sonido itinerante,
asincrénico o didactico segtin lo requieran las imdgenes para crear un efecto de choque,
la edicién es fragmentada, presenta un simulacro de final feliz, como en el cine clasico,
al introducir una escena en la que Tarek estd con Dora en la playa, aiin cuando sabemos

que no corresponde al resto de la trama .

GENERO.- Aunque su condicién de pelicula posmoderna no le permite inscribirse en
un género preciso puede considerarse un trhiller, pues combina el suspenso con el

drama y una dosis de violencia cruda.

Al interior de la prisién las tomas estdn iluminadas con

luz verde y luz blanca, creando un ambiente hostil y frio.
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Tal como se habia planteado al inicio del presente capitulo, se analiz6 un fragmento de

cada una de las peliculas, teniendo como criterio de eleccién los momentos de la historia

que corresponden al tercer acto — climax, segiin el esquema de andlisis de la historia

desarrollado en 12 puntos, siguiendo el planteamiento de Edward Branigan, y su

posterior desglose con las categorias que integran la propuesta de la inclusién de los

aspectos estéticos en el proceso de percepcion del espectador con el film. De lo anterior

se derivaron las siguientes observaciones:

>

1)

2)

Se confirma que aunque no fue la intencién del presente trabajo, durante la
investigacion del contexto y el origen de las cuatro peliculas se evidencié que

todas ellas tiene como antecedente un hecho real y/o una novela:

El Resplandor es la traduccién del titulo original “The Shining”, basado en la
novela homénima de Stephen King, escritor que con los afios se convirtié en el
maestro del género de terror. El resplandor es la coadaptaciéon de la novela de
Stephen King, realizada por el director Stanley Kubrick, con la colaboracién de
una escritora profesional, Diane Johnson, que habia publicado en 1974 una novela
titulada The Shadow Knows (La Sombra sabe). Johnson y Kubrick se pusieron de
acuerdo en el enfoque que le querian dar a la historia, y el rodaje comenzé en

mayo de 1978.

Los puentes de Madison también es el titulo homénimo de la novela de Robert
James Waller, basada en un hecho real, narrado por Carolyn y Michael, y en la
informacién contenida en los diarios de Francesca Johnson, que se convirtié
durante los noventa en un bets seller; mismo que fue llevado a la pantalla por
Clint Eastwood, respetando la historia desarrollada en la novela y rescatando
detalles y didlogos, sobre todo los que Francesca escribié en su diario y que

fueron manejados como voz en off en el filme.
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>

3)

4)

Camino a casa es resultado de la colaboracién del director del filme, Yimou, con
su guionista habitual Bao Shi, que también es el autor de la novela en la que se
basa la pelicula. Quiza por la colaboracién directa del escritor de la novela en la
realizacién del guidn, la historia de Camino a casa tiene el acierto del manejo del
tiempo, pues se mantiene un ritmo pausado y lento durante toda la historia, atin

en el climax, una caracteristica tipica de la cinematografia de Yimou.

El experimento no es la excepcién. Aunque no tuvo como antecedente directo
una novela, como es el caso de los tres filmes anteriores, la pelicula estd basada en
un famoso experimento realizado en los afios setenta en la universidad
norteamericana de Stanford, donde unos profesores de psicologia encerraron en
los s6tanos de la facultad, convertidos en un simulacro de prisién, a un grupo de
estudiantes voluntarios, incentivados econdmicamente, para que reprodujeran el
esquema de las relaciones humanas en una cércel. Se pidi6 a los que hacian de
guardias que mantuvieran el orden y el control en las celdas sin recurrir nunca a
la violencia. Pero al segundo dia sobrevino un motin y al sexto, ante el siniestro
cariz que tomaban los acontecimientos, la ayudante del director del proyecto,
abort6 el experimento. El director del film no hizo una evocacién histéricamente
fiel de los hechos, pues traslad6 lo que hace més de treinta afios ocurriera en
Estados Unidos a la Alemania de hoy, sin embargo la linea de la pelicula si

respeta los tiempos y la esencia del acontecimiento.

Lo anterior marcé la pauta para la seleccion de la metodologia y su respectiva

aplicacion al andlisis de los filmes, por tal motivo es que se desarrollé puntualmente

el esquema de andlisis narrativo de los tres actos 12 aspectos de Edward Branigan,

porque rescata todos los elementos referentes a la narracién. También se destacaron

algunos aspectos del analisis narratolégico de Francois Jost y André Gaudreault,

respecto al punto de vista. Dichos andlisis responden a la preeminencia de la

narracion como punto central de los films, y punto de partida de la tesis.
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> Una de las observaciones que derivaron del andlisis de la narracién y las categorias
propias del lenguaje cinematografico es que el antecedente de la novela y la relacién
del film con los hechos reales cumplen una importante funcién en los sistemas
cognitivos integrados en el pensamiento del espectador, lo que Bordwell denomina
universales contingentes, que hace posibles convenciones artisticas que parecen
naturales porque coinciden con las normas de percepciéon humana; que en los casos
particulares de las peliculas que integran el corpus de andlisis, son apoyados por la
cercania con los hechos reales y la costumbre de extraer significado de las obras
literarias. Esto explica que el espectador se sienta cautivado por estos films y que

ademads experimente diversas experiencias de tipo estético y sensible.

> La clasificacion propuesta por Edward Branigan en su esquema de los tres actos y los
12 puntos, permiti6 la ubicacién precisa de las escenas que considero condensan toda
la historia, es decir, los fragmentos que se trabajaron con la sugerencia de analisis.
Aunque en el filme se utilicen diversos recursos narrativos que varian segin el
género de la pelicula y el estilo del director (como se puntualiza en el cuadro de
analisis de este capitulo). El climax de la historia contiene una carga importante de
presentaciéon de los acontecimientos, composiciéon de imagen, funcién del espacio
sonoro, y de montaje (edicién), subjetivaciéon de la narracién y elementos clave que
combinados y antecedidos por los datos presentados en la narracién inevitablemente
llevan al espectador no s6lo a entender la historia, sino a experimentar reacciones
sensibles, a tener una respuesta ante la armonia estética de lo presentado en esos

fragmentos del film.

> Aunque pudiera pensarse que la teoria que méds se aleja de la experiencia estética es
la Teoria Cognitiva, por centrarse en el aspecto racional y la inteligibilidad del film,
esta investigacion se apeg6 a ella teniendo como reto integrar los aspectos no

desarrollados en sus postulados y entender no sélo el razonamiento de los
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espectadores, sino cudles son los elementos que estdn presentes en el film y que son
la pauta para disparar experiencias estéticas y sensibles. Lo anterior no significa que
esta investigacion quiera clasificar los tipos de reacciones, como resultados de la
exposicién a un fragmento especifico del film, porque seria incurrir en el terrible
error de ajustar a un modelo la experiencia personal; por el contrario, lo que se
pretende resaltar es que también podemos tratar de explicar las sensaciones estéticas
presentes en el film, que seran resultados personales e irrepetibles en cada individuo
que realice el ejercicio de buscar aquellos elementos que le mueven sensiblemente, y
asi poder comprender, por que siendo tan vasta y casi infinita la cinematografia
mundial, tiene peliculas favoritas. Invito al lector a que realice este ejercicio y goce

sus peliculas favoritas con la perspectiva enriquecedora del anélisis del film.
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CONSIDERACIONES FINALES

Al inicio de la presente investigacion se plante6 como objetivo principal presentar una
propuesta de andlisis que permitiera evidenciar que la respuesta sensible del espectador
es simultdnea de la racional; lo anterior a través del andlisis de fragmentos y ciertos
elementos de las peliculas del corpus de investigacién. Para alcanzar dicho objetivo se
hizo un recorrido por algunos de los principales postulados cognitivistas, asi como por
los diferentes tipos de andlisis, para finalmente realizar una lectura minuciosa de los

cuatro films; del recorrido anterior se derivan las siguientes consideraciones:

» Advertir que la teoria cinematografica se preocupa por analizar las cuestiones
filmicas, constituye la posibilidad que gobierna tanto a los realizadores como a
los que somos espectadores; ya que uno de los objetivos de la teoria
cinematografica es esquematizar conceptualmente para entender mejor al cine en
su funcionamiento, lo que nos concede la oportunidad de relacionarla con otros
aspectos de nuestra vida. Esto significa, recuperar la teoria del cine para estudiar
el cine, que representa la posibilidad de consolidar una tradiciéon académica en la

especificidad del cine.

» La conveniencia del trabajo empirico dentro de la teoria cognitiva. Esto es, el
recurrir al andlisis del film para producir conocimiento; participar de la
obligacion de describir el objeto de estudio, descomponer y exponer los
elementos pertinentes del film, relacionar informacién, y ofrecer una

interpretacion.
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> Las posibilidades tedricas y metodolégicas de la investigacion de nivel medio,
también representadas como una teoria cognitiva que retine una constelacién de
perspectivas a pequefia escala, permiten conceptuar los temas de modo distinto a
las preconcebidas. Para esta investigacion resulté una alternativa estratégica de
andlisis. Ello permiti6 considerar al espectador fuera de la politica del
emplazamiento, los intereses, las ideologias, los narcisos y los deseos de caracter
social; variables que resultaron innecesarias para el desarrollo de esta
investigacion. Por tanto, al recuperar la idea de espectador modelo, carente de
raza, género o clase social, orient6 la conformacién de esquemas que permitieron

interpretar el film incluyendo la posicién del espectador.

» Una teorfa de nivel medio que acepta como idea filmica toda linea de
investigacion produce generalizaciones relativas a fendmenos cinematograficos y
explicaciones generales de estos. En este caso el presente trabajo se inscribe en
una teoria de nivel medio, porque el corpus de peliculas y su respectiva
propuesta de andlisis, procuran dar cuenta de los elementos que sensibilizan al
espectador. Inscribir la investigacion a esta perspectiva me dio la posibilidad de

elaborar una orientacién con valor de andlisis tedrico.

> Tal como se observo en el esquema de andlisis narrativo de los tres actos y los 12
puntos de Edward Branigan, el punto culminante de cualquier pelicula es a
menudo el momento de su climax emotivo. Ese fue el motivo principal por el
cual, se tomo esa fraccién, para ver cudles eran los elementos cinematograficos
que llevan al espectador a un cierto grado de implicaciéon emocional. Al respecto

observo lo siguiente:
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1)

2)

3)

La implicaciéon emocional en el climax y durante la pelicula, depende de nuestra
lealtad con los personajes de su historia, en muchos casos la experiencia emotiva
puede también ser mds complicada, menos automadtica, y dependiente en una
valoracién sutil del desarrollo de una situacién de la narrativa. La respuesta de
empatia a los caracteres es, en parte, una respuesta emocional. La emocién humana
como fenémeno complejo, se presenta por la combinacién de una situacién concreta,
una valoracién de la situacién, las metas y los motivos, las disposiciones fisiolégicas
y emocionales, y las tendencias hacia respuesta. La naturaleza de una emocién
particular depende, en gran parte, de valoraciones individuales de una situacién

determinada.

Una experiencia emotiva constituye también una respuesta a las calidades formales
de la pelicula” y de la técnica los acontecimientos que representa, la técnica de la
pelicula es esencial para crear efectos emotivos, reacciones sensibles y momentos
emocionantes durante la interaccion del espectador con el film. La estructura
narrativa y el género del film determinan los procesos cognitivos y las respuestas

emotivas del espectador durante la proyeccién del film.

Los placeres y/o los disgustos que experimenta el espectador son personales y
varian segtn el individuo y los medios de recompensa que ofrece la pelicula. Por
ejemplo, el género de terror acenttia el proceso cognitivo de la orientacién y el
descubrimiento; el trhiller (accibn/aventura) favorece las emociones viscerales; el
melodrama la empatia con los personajes; y la comedia o la parodia, propician la
ironia y la reflexién. Cada pelicula presenta una mezcla compleja de placeres, dando

por resultado un diverso tipo de experiencia espectadora.

7 Son elementos del lenguaje cinematogréfico: el tiempo, el espacio, el narrador, los personajes, el lenguaje y el
género.
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4) Después de analizar cuatro peliculas de distintos géneros, incluidos el terror, el
melodrama y el trhiller, puedo pensar que en los films, Los puentes de Madison y
Camino a Casa, se tiende mds a la identificacién y empatia con los personajes,
porque el centro de la narracién y la trama de ellos se basa en sus historias de vida.
En cambio, en El resplandor y El experimento, peliculas que pertenecen al género
de terror y trhiller respectivamente, se reduce al minimo la empatia del espectador
con las situaciones que viven los protagonistas. No obstante, también se presenta
una respuesta emocional por la combinacién del suspenso con el drama y una dosis

de escenas sangrientas y de violencia cruda.

> La empatia con los personajes del film, proporciona al espectador un compdas moral
para valorar situaciones en las que se encuentran implicados los protagonistas de la
historia. De este hecho se derivan distintas gratificaciones al tomar partido por
alguno de los personajes, se trate del protagonista o del antagonista. La psicologia
popular, y algunos eruditos, advierten que cuando nos identificamos con algtn
personaje, experimentamos justo lo que él vive. Pero esa aseveracién no siempre es
afortunada, pues de ser asi, como explicariamos nuestro placer durante la
experiencia de ver cine. Supongamos que nos sentimos exactamente como Wendy
en El Resplandor (The Shining, Stanley Kubric, 1980), siendo perseguida por Jack, su
marido, quien ha perdido la razén y la persigue para asesinarla, mientras ella corre
en los laberinticos pasillos de un hotel habitado por espiritus que desean su muerte;
o como Tarek en El Experimento (Das Experiment, Oliver Hirschbiegel, 2001), dentro
de una prisioén ficticia en la que todo se ha salido de control y de la que no puede

escapar.
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> Si nuestra experiencia emotiva fuera equivalente a su terror y angustia, ver este
género de peliculas seria desagradable, y ciertamente no habria muchos espectadores
dispuestos a sufrir. Sin embargo los espectadores disfrutamos la experiencia de ver
cine, porque aunque simpatizamos con los personajes, en ningiin momento
olvidamos que estamos ante un film de ficcién, nuestro conocimiento implicito de

este hecho, nos permite “sufrir” v a la vez gozar la historia.
y

> Rechazar la opinién de algunos cognitivistas, segtin los cuales, la comprension del
film es tedricamente separable de la respuesta sensible y estética. A través de la
propuesta de andlisis que plantean los cognitivistas, se intent6 exponer que el
espectador modelo permite entender de manera simultanea una multiple
combinacién de elementos cinematograficos. La identificacién con los personajes de
la historia a lo largo de la narracién, la composicion de imagen, la funcién del
espacio sonoro y del espacio del montaje, conmueven porque la experiencia estética
no se separa de la razén; sino que se presenta unida y definida en un mismo tiempo,
al momento en que ve el film. En esta reflexién es preciso reconocer que no todos los
cognitivistas hacen obvias las respuestas afectivas en sus estudios sobre el cine, pero
hasta el momento sélo las han insinuado o subordinado al pensamiento 16gico y la

razon.

> El resultado es una reflexién que considera al cine como un lenguaje capaz de
expresar ideas y sensaciones. La combinacién del tiempo, el espacio, el sonido y la
historia cinematogréafica derivan una forma de presentaciéon que acopla e integra, de
forma magistral, todos esos elementos; a la vez que propicia en el espectador la
respuesta sensible ante lo estético, la cual se presenta de forma simultdnea a los

procesos cognitivos.
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APENDICE A

ESQUEMA TEORICO METODOLOGICO DE LA TESIS

CINE DE FICCION Y NARRACION:

La teoria cognitiva y los aspectos racional y emotivo del espectador

CAPITULO 3

Una propuesta
de andlisis
inscrita en la
teoria cognitiva /'

TRABAJO EMPIRICO
Andlisis de 4 peliculas:

El resplandor

Los puentes de Madison
Camino a casa
El experimento

CAPITULO 1

Desarrollo de los
principales postulados
de los tedricos

4

Aproximaciones
cognitivistas

ANALISIS DE LA
NARRACION

Esquema de anélisis de
los 12 puntos de
Edward Branigan

MI PROPUESTA DE
ANALISIS
Un fragmento del film
(el climax)

Andlisis de las
categorias: tiempo,
espacio, narrador,
personajes, lenguaje y
género.

CAPITULO 2

El anélisis del film
un acercamiento.

cognitivistas David
Bordwell y
Edward Branigan.

Planteamiento de
conceptos basicos para
la propuesta de
andlisis del capitulo 3.

Descripcion de los
métodos histéricos
p| de andlisis del film.

A

Definicién de
instrumentos y
técnicas de analisis
del film.
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APENDICE B

UNA PROPUESTA DE ANALISIS,
INSCRITA EN LA TEORIA COGNITIVA

TEORICO CONGNITIVISTA
EDWARD BRANIGAN

l

ANALISIS DE LOS 12 PUNTOS
Andlisis de la historia (narracion)

Primer
Acto:
Exposicion

Segundo
Acto:
Desarrollo

Tercer
Acto:
Resolucién

MI PROPUESTA

ANALISIS DE UN FRAGMENTO
DEL FILME (EI climax)

1) Quién
El héroe

1) Qué
El
problema
del héroe.

2) Cudnd
o,
donde

El

contexto.

3) Porqué
Incidente
detonador
o)
desencade-
nante.

5) Nuevo
cardcter o
nueva
accion

6) Deus ex
machina

7) La trama
0
argumento
secundario

8)
Argumento
moral
Conflicto
tematico
entre

el héroe y el
oponente.

9) Breather
scene

Una escena
coéHmica en
una historia
seria, 0 una
escena seria
en una
historia
coémica.

10)
Preparacion
para el
conflicto

11) Climax

12)
Equilibrio

a) Tiempo.- Andlisis basado en los
planteamientos de David
Bordwell.

b) Espacio.- Andlisis basado en los
planteamientos de David
Bordwell.

¢) Narrador.- Relacionado con los
conceptos de punto de vista y
subjetividad en los relatos filmicos
de Edward Branigan.

d) Personajes.- Se relaciona con los
postulados de Branigan, lo que los
personajes informan al espectador.

e) Lenguaje.- Se refiere al tipo de
lenguaje cinematografico
desarrollado por el director en el
filme: cldsico, moderno o
posmoderno.

f) Género.- Recuperar las
caracteristicas de un género
especifico al que pertenece la
pelicula; pues dichas pistas segtin
la teoria cognitiva, preparan al
espectador.
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