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INTRODUCCION

La intencién de esta tesis es analizar los recursos del montaje utilizados por el
lenguaje audiovisual y aplicarlos practicamente a la pre-produccion de la animacion 451.
451 es un cortometraje animado (de 15 minutos aproximadamente) que retoma un frag-
mento de la novela Fahrenheit 451" del autor estadounidense Ray Bradbury (1920-2012)
cuya completa pre-produccién y primeras visualizaciones se incluyen en esta tesis.

Utilizando inicamente uno de los conflictos iniciales de la novela y desglosando
con ese unico conflicto o premisa una historia mds compleja que apele a la emotividad
del espectador y cree una reaccion de andlisis por parte de éste sobre la sociedad en que
vivimos.

La posibilidad de organizar integralmente diversos elementos para elaborar
estructuras coherentes con propositos definidos es un recurso que puede identificarse
en un texto narrativo como en un discurso audiovisual. Una de las hipétesis planteadas
en este trabajo es que ese recurso, que podemos identificar con el concepto de montaje,
contribuye a la integracién de elementos narrativos, emotivos y estéticos en el discurso
audiovisual.

{Qué es lo que nos hace entender una produccién audiovisual? {Qué es lo que
ocasiona que nos guste o disguste una pelicula o libro? {Cémo se crea empatia con el
espectador del filme? Las respuestas a estas preguntas son muy parecidas en el &mbito
audiovisual y en el literario pues la creacién de contenidos se guia por cédigos y férmulas
ya probados y estructuras de significado comunes a varias personas o grupos de personas.
No significa esto que todos los discursos seran iguales o que estas férmulas sean reglas, sélo
significa que los procesos de comprension pueden ser unificados en lo general mediante la
planeacion de lo que se muestra al publico tanto en una produccién audiovisual como en
un texto literario o en general en cualquier obra artistica que requiera una lectura.

Uno de los recursos para la transmision correcta de una idea del productor al
lector final es el montaje, el cual es el tema de investigacion en esta tesis y se utilizardn
elementos de este para lograr una lectura correcta de la adaptacién de un texto literario a
una animacién haciendo analogias entre estos dos.

Dentro delainvestigacion sobre montaje he encontrado diferencias entre libros y/o
autores respecto a las definiciones y usos de ciertas palabras.

Cine proviene de la palabra cinematografia que es la técnica (arte, porque asi lo
vemos) de captar y proyectar en la pantalla imagenes fotograficas sucesivas creando asi la
sensacion de movimiento. También se puede referir al conjunto de filmes con una serie de
caracteristicas similares que los agrupan (pudiendo asi referirnos al cine formalista ruso,

1 BRADBURY, Ray. Fahrenheit 451, Plaza y Janés Editores, S.A., Barcelona, 1993, 175 pp.



cine experimental, cine de autor, etc.).

Sobre el hecho filmico y el cinematogrdfico en su tesis doctoral Eugenio
Canizares* nos plantea que Gilbert Cohen-Séat, pensador francés y uno de los primeros
en abordar el tema de si el cine es un lenguaje o no, hace la diferenciacién entre estos
términos en 1946, la cual después Christian Metz retomaria definiéndola atin mejor y
cuya sintesis tomamos por buena en este estudio. El hecho cinematogrifico entonces se
refiere a todos esos hechos que se manifiestan alrededor de la creacién de un filme, podria
considerarse como el dmbito cinematogrdfico, lo que es propio del medio de expresion
llamado cine. El hecho filmico se refiere a un elemento al interior del cine, “..el conjunto
de configuraciones significantes que aparecen en los filmes...” 3. Segtiin Metz lo filmico son
todos los rasgos que aparezcan en un filme.

Produccion audiovisual que es un término muy amplio pero muy til ya que en
la actualidad no todos los filmes a los que nos referimos son propiamente eso pues no
provienen de un rollo de celuloide impreso y como el estudio de esta tesis se enfoca princi-
palmente a lo que es la animacion, cuyas imdgenes pueden ser creadas y proyectadas por
medios digitales y la mayoria en alguna parte de su proceso de produccién pasan al menos
por un paso de digitalizacién, utilizaremos produccién audiovisual para referirnos a todas
las creaciones audiovisuales que no son propiamente filmes.

La semidtica y la semiologia comenzaron siendo estudios diferentes, aunque
siempre alrededor del signo, como dice Canizares, en 1969 al crearse la Asociacion
Internacional de Semiética se traté de que la semiologia fuera la ciencia general de los
signos y la semidtica estudiara cada una de las ciencias parciales. La realidad es que en la
actualidad se usan indistintamente, su significado es el mismo y cada autor dependiendo
de la época y regién de dénde provenga lo usa a su conveniencia.

2 CANIZARES, Fernandez Eugenio. El lenguaje del cine: Semiologia del discurso filmico,

Tesis doctoral: Universidad Complutense de Madrid, Facultad de Filologia, Dpto. de Filologia Romana,
Madrid, 2002, 615 pp.

3 FIESCHL, J.A. Conversacién con Christian Metz sobre la especificidad del cinema, en Revista de

Occidente, nros. 101-102, agosto-septiembre, 1971, p. 202.

CAPITULO 1
EL MONTAJE

1.1 Relaciones entre animacién, cine y montaje

El montaje es un recurso de dificil definicién y no es exclusivo de una disciplina.
Lo encontramos en la literatura, en la museografia, en las artes escénicas y en los discur-
sos audiovisuales en general. Este tltimo es al cual esta tesis se avoca, especificamente al
montaje dentro de la animacidn.

El montaje, la animacién y la cinematografia tanto en su teoria como en su
practica est an intimamente entrelazados. La animacién se desenvuelve hoy en un dmbito
cinematogréfico aunque en un principio de cierta forma fue al revés: el cine surgié en un
4ambito animado.

Antes del cine el hombre conocié y disfruté de otros especticulos que lo
llevaron con una rapidez insospechada por el camino hacia el descubrimiento de lo que
serian las primeras proyecciones cinematograficas. La linterna magica, el taumatropo,
fenakisticopio, y demas dispositivos funcionaban en base a principios animados basados
en el estudio de la persistencia retiniana. Después de ellos llegaron los sistemas propia-
mente fotograficos que se disparaban a intervalos regulares, poco después llegé el cine
tal cual lo conocemos. Debutando en México en 1896 y cuya primera presentacion fue
frente al presidente Porfirio Dias en el Castillo de Chapultepec ya no sélo como un entre-
tenimiento sino como representacion y memoria de la realidad. En el libro, editado por el
CUEC, de Manuel Rodriguez Bermuidez sobre animacién* encontramos una exposicion
detallada del camino recién mencionado.

Asi pues, pasamos del mundo animado al mundo cinematografico. El
cine se volvié répidamente una novedad espectacular y se volvié protagonista del
entretenimiento y la noticia.

Aqui, en los origenes del cine antes de que este se volviera sonoro, al montaje le
era concedida mayor importancia ya que gracias a este se hacia entender una historia a
partir de la secuencia escogida de planos, asi como la seleccién de lo que se veria dentro del
cuadro. Cuando en 1927 llega el cine sonoro se da pie a que el didlogo cobrara protagonis-
mo en las producciones cinematogréficas y comienza asi lo que ahora conocemos como el
cine cldsico hollywoodense. Al tener que observar en sincronia a los actores con sus voces
se volvié muy importante el cuidado de la continuidad en el montaje pues los errores de
sincronia o la discontinuidad de planos crearian sin duda caos y dudas en el espectador al

4 RODRIGUEZ, Bermtdez Manuel. Animacion, una perspectiva desde México. Centro Universitario de
Estudios Cinematograficos, México, 2007, 234 pp.



que no le seria facil comprender la trama del filme. Asi comienza la idea hollywoodense de
que el montaje debia ser transparente, creando la continuidad en el filme con base en su
propia invisibilidad, el montaje no deberia llamar la atencién ni ser notado por el publico.

Esta idea de que el montaje debia ser transparente y ciertos postulados y criti-
cas de André Bazin® quien sostenia que el poder expresivo de la imagen se conserva-
ba mientras esta no se manipulara “artisticamente” y que el montaje le restaba validez
al filme pues la realidad deberia ser la materia prima de este, ocasionaron que muchas
producciones dejaran de lado la riqueza que ofrece este recurso, tema que
profundizaremos mas adelante.

Lo que queremos decir a modo de introducciéon es que no nos referiremos al
montaje como el aspecto técnico (comtiinmente aunque no correctamente relacionado
con la postproduccién) que incluye cortar y pegar sutilmente, hacemos énfasis en toda
la riqueza que le confiere a la produccion o discurso audiovisual, tanto estilisticamente,
como en su funcién emotiva y narrativa e incluso experimental.

El montaje no se restringe a un solo 4mbito audiovisual y tanto en el cine como
en la animacién ha evolucionado junto con el pensamiento humano y por lo tanto con los
avances tecnoldgicos. Desde mucho tiempo atrds se dijo ya adiés al montaje puramente
técnico y més ahora que en muchas producciones ya no se utiliza siquiera una pelicula, ni
un revelado, ni una moviola, es esta la prueba de que el montaje va mds alla y prevalece
sobre el puro aspecto practico. En esta tesis se tratard de analizar de manera til algunos
usos contempordneos del montaje en la animacion y hacer un acercamiento a su ayuda
en la practica de esta disciplina, basandonos también en el estudio de narrativa, estética y
semiologia del discurso en la cinematografia.

1.2 Montaje. Sus recursos més significativos

El montaje es organizacién, es un proceso de planeacién. Dentro del ambito
cinematogréfico que es el mas afin a nuestro estudio el montaje se ha definido de diversas
maneras, unas muy efusivas del proceso intelectual que conlleva y de la reaccién que crea
en el espectador, otras que lo reducen a un proceso técnico de preferencia invisible para
el publico. Siendo menos parciales encontramos una definicién muy completa y sencilla
que enriqueceremos con el analisis de las otras definiciones que adoptan diversas posturas.

“El montaje es un principio que regula la organizacién de elementos filmicos visuales y
sonoros, o el conjunto de tales elementos, yuxtaponiéndolos, encadenandolos y/o regulando
su duracién.”

5 BAZIN, André. ¢(Qué es el cine? Ediciones Rialp, Madrid, 1990, 395 pp.
6 AUMONT, Jaques et. al. Estética del cine, Paidés, 1996, p. 62.
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Podemos adaptar esta definicion cinematografica a una mas amplia que incluya
a los demids discursos audiovisuales simplemente abriendo el campo de la palabra
“filmicos”, en la actualidad podemos referirnos a elementos visuales de casi cualquier tipo
ademis de los que propiamente ocupan una pelicula para trabajar, algunos son generados
o programados digitalmente, otros son dibujados y después digitalizados, otros mds son
grabaciones e incluso estén las producciones experimentales.

Los primeros usos del montaje corresponden a la intencion de conferirle un
hilo narrativo a una historia o transmitir una idea o emocién de la mejor forma posible,
creando asi los primeros avances en el lenguaje cinematogréfico. Al cineasta David Wark
Grifhth se le conoce como “el padre del cine moderno” pues fue el primer realizador en
sistematizar ciertos usos de la cdmara como el primer plano, asi como en usar el montaje
paralelo para narrar sus historias, esto lo podemos ver ilustrado en sus obras El nacimiento
de una nacién de 1915 e Intolerancia de 1916. Antes de él también hubo realizadores
que experimentaron técnicamente con las posibilidades narrativas pero ninguno llegé a
hacerlo con el profesionalismo de Griffith 0 a ninguno se le ha hecho tal reconocimiento.
Uno de estos realizadores fue Edwin Porter, quien trabajaba en el estudio de Edison, con
Life of an american fireman'y The great train robbery de 1902 y 1903 respectivamente, en
donde intentd crear técnicas narrativas anos antes de las producciones de Griffith.

Las siguientes imagenes corresponden a Life of an american fireman (1902) de Porter. La
primera nos muestra al bombero pensando en su familia, la intencién de recrear una afioranza o
recuerdo por medio de experimentaciones técnicas. La segunda imagen es experimentacién con un
encuadre que no es general sino que apunta a la accién importante, el accionar la palanca de alarma
de incendio.

Grifith comenzé a usar el primer plano de manera consciente y planeada para destacar
las emociones de los personajes. En la siguiente imagen perteneciente a El nacimiento de una
nacién (1915) una de las sefioritas Cameron se ve afligida pues fuera de la cabafia un grupo de
“vandalos” busca a su padre para matarlo, tiempo antes murieron dos de sus hermanos y su pequefia
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hermana. Griffith pasa de un plano medio al primer plano que nos hace apreciar mejor el momento de
desolacién y abandono.

También ocupé Griffith el primer plano para hacer mas notoria alguna accién, tratando
de hacer que las yuxtaposiciones de los fotogramas ayudaran a la fluidez del movimiento (aunque
la realizacién no es exacta pues la posicién de los brazos es diferente al saltar al primer plano y
también hay un salto de eje innecesario, se puede apreciar la intencién de crear esta fluidez de
movimiento y centrar la atencién del espectador a una accién concreta dentro de lo que era un

cuadro mas amplio). En estas imagenes la mas pequefia hija de los Cameron recoge agua de un
pequefio arroyo.

>

Grifhith en vez de mostrarnos una narrativa convencional donde se ve toda la historia
desde practicamente un punto de vista o con cortes meramente convencionales nos da vistas de
cada personaje v las intercala para acrecentar la emocién de suspenso como en la secuencia de la
persecucién en El nacimiento de una nacién. Colonel Cameron busca a su pequefia hermana Miss
Cameron que es perseguida por un negro que quiere casarse con ella contra su voluntad.

12

El montaje paralelo fue quizd el mds importante uso del montaje que sistematizé
Grifhith. Como es bien sabido, en su pelicula Intolerancia de 1916 intercala cuatro
historias diferentes, de distintas épocas que lo tinico que tienen en comin es que ilustran
cémo la intolerancia y furia del hombre nos han conducido por un camino incorrecto,
alejado del amor, que deberia ser el vencedor. En esta produccién Griffith desarrolla una
historia durante la caida de Babilonia en el ano 539 a. C., otra historia estd situada en
Belén en la época en que Jestis hacia milagros y poco después fuera crucificado, la tercera
historia se desarrolla en 1572 durante la matanza de San Bartolomé por la lucha entre
catdlicos y protestantes y la caza de estos tltimos. La cuarta historia se desarrolla en “la
actualidad” de esa época (1916) y se centra en la historia (la tinica cuyo final no es fatal)
de dos esposos que son separados tanto de su familia como entre ellos por la intolerancia,
aunque al final el amor y la verdad logra vencer. Estas cuatro historias nunca se enlazan
pero son presentadas de manera paralela, es decir la narracién salta de una historia a otra
y estas se cortan en momentos claves para crear suspenso, al tiempo en que avanza el filme
hacia el final los cortes se hacen mas cercanos, lo cual crea un ritmo acelerado hacia el
climax de todas las narraciones.

Las producciones de Griffith serfan de gran importancia para Serguei Eisenstein
(1898-1948) quien analizé y utilizd parte de la experiencia del primero para incursionar y
teorizar sobre el montaje, y aunque sus teorias y producciones cinematograficas lo llevaran
por un camino diferente y mas radical, ¢l mismo acepta en sus escritos la ayuda que los
estudios previos de David W. Grifhith le aportaron.

Eisenstein defini6 al montaje de la siguiente manera:

“La representacién A y la representacién B deben ser escogidas entre todos los posibles aspectos
del tema que se desarrolla y consideradas de tal manera que su yuxtaposicién — la yuxtaposicion
de esos precisos elementos y no de otros posibles- evoque en la percepcidn y sentimientos del
espectador la mds completa imagen del tema.”"”?

Esta definicién nos muestra al montaje como un proceso de planeacion para
escoger de entre todos los fragmentos aquellos con los que se cuenta para crear el discurso
audiovisual, y crear conjuntos de planos, secuencias exactas en las cuales como dice
Eisenstein esos precisos elementos y no otros posibles (implica una operacion de selecciéon
y exclusion de elementos) son los que se juntan para darnos a nosotros espectadores la
sensacion y la idea del tema de la forma correcta en que fue planeada.

Los planos son las piezas con las que se arma el producto audiovisual. El plano
se considera la unidad o elemento minimo dentro del filme. Es un movimiento inscrito en

7 EISENSTEIN, Sergei. El sentido del cine, Siglo Veintiuno Editores, México Undécima Edicién en espa-
nol: 2006, p. 53.
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cierto tiempo, es decir que consta de una cierta duracién. Estos planos, yuxtapuestos de
manera ordenada son el contenido del montaje.

Eisenstein nos dice que la yuxtaposicion de dos planos o de dos imdgenes siempre
nos va a dar como resultado un tercer significado que no estaba contenido ni en el primero
ni el segundo plano y que ahi reside la riqueza del montaje, en mostrarnos algo que no nos
muestran las imdgenes o planos por si solos o vistos en forma separada. Por esto mismo
es que a veces se ha comparado el montaje con la sintagmatica dentro de la lingtiistica,
pues en la sintagmatica las unidades minimas de la lengua crean relaciones que le otorgan
sentido a la oracién, expresando lo que las palabras solas no nos mostrarian. Béla Baldzs
(r930) citado en Estética del cine nos dice:

“Es productivo <<un montaje gracias al cual aprendemos cosas que las imdgenes mismas
no muestran.>>"'#

Eisenstein siempre insistié en que el montaje era el eje que regia el significado de
un filme y que cualquier encuadre o plano, plano secuencias e incluso ausencia de cortes,
eran producto del montaje, y que este era una problemadtica importante que tenia que ser
siempre resuelta de la manera correcta y se oponia firmemente a la idea de que el montaje
era tan solo el medio para que una historia o narracién tuviera la fluidez y continuidad
precisa.

El montaje invisible, idea planteada por André Bazin, lo podemos relacionar
con el montaje usado por las producciones clésicas de Hollywood, sistematizado primero
como ya habiamos dicho, por David W. Griffith, en dénde se pretendia que la atencién
del espectador se dirigiera a las estrellas de la actuacion, restindole importancia a la forma
en que estaba compuesto el filme, en la practica de este montaje se intentaba crear una
yuxtaposicion que no fuera notoria, esto se lograba mediante el preciso corte de los planos
de modo que si una misma accién se realizaba en dos planos distintos al unirlos no nos
diésemos cuenta de la transicion entre la imdgenes. Un ejemplo de esto lo encontramos
tempranamente en El nacimiento de una nacién de Griffith que tantos empleos del
montaje sistematizo.

8 AUMONT, Jaques, op. cit. p. 66.
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En las imagenes superiores vemos como durante la pelea en el Saloon, la salida del personaje
que carga al negro corta en seguida al exterior donde lo avienta al suelo. En seguida volvemos dentro
donde otro negro dispara su arma y nuestro personaje exterior es alcanzado por la bala. Este tltimo
corte es rapido para que nos de la sensacién instantdnea del impacto de la bala. En la actualidad
damos por hecho este tipo de montaje pero fue una innovacién técnica de la narrativa y el lenguaje
cinematogréafico.

Este tipo de montaje es lgico y util ya que no serfa claro o comprensible un
filme que nos cortara arbitrariamente los planos o mostrase incompletas las acciones pero
reducir el montaje a esta tarea también es restarle posibilidades de enriquecimiento tanto
formal como emotivo y narrativo al producto cinematografico.

Eisenstein no creia que si el montaje era bueno debia ser invisible al espectador,
al contrario, él creé obras que le decian claramente al publico “esto es montaje, esto no es la
vidareal”, queria que el publico se diera cuenta de que el cine no era un simple espectéculo
sino que habia sido creado con una técnica, que habia transformado la realidad y queria
transmitir un concepto que debia ser analizado, pensado e incluso que incitaba a tomar
accion.

Eisenstein, como escribié en sus notas que conformaron Hacia una teoria del
montaje, pensaba en respuesta al montaje invisible:

nuestra industria del cine se vio frente al reto de crear narraciones con
carga emocional que no fuera sdlo [dgicamente coherente sino también afectiva en
grado mdximo." °

Y eso para ¢l no se podia crear sin el choque producido por el enfrentamiento
de los planos. Este enfrentamiento de planos debia ser un reflejo de lo que era la vida en
general.

Eisenstein estuvo influido por el formalismo ruso del cine, que situaba en primer
plano el asunto de la forma, el modo en que el material filmado es usado, la técnica que lo
modifica y le da de esta manera su lugar dentro de las artes, él dice que la forma del cine se
crea mediante el montaje, en ese nivel de importancia sittia a este tltimo.

o EISENSTEIN, Sergei, Hacia una teoria del montaje, volumen 2, Paidds, Coleccién Paidés Comunicacién
116 Cine, 2001, p.88.
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De esta misma manera Eisenstein recibié otras influencias, poco antes de que ¢l
naciera en toda la region soviética se encontraban en auge ideas comunistas que anos antes
Marx y Engels habian desarrollado, donde planteaban que la historia era una constante
lucha de clases y asi era la vida en general, a una tesis se enfrentaba una antitesis y
creaban una sintesis. Eisenstein crearia tanto escritos como peliculas politicas siguiendo
estos ideales, en donde dos mensajes se juntan en un tercero y por lo general retomaria
los temas de las luchas de clases precisamente en donde los actores son las masas, nunca
centrdndose en un protagonista o personaje principal sino mostrando una esencia
colectiva, incluso, generalmente no usaba actores y si asi lo hacia estos eran miembros del
teatro del Proletkult™.

Un ejemplo muy claro de esto es una secuencia dentro de La huelga dénde se compara
por yuxtaposicién dos formas de vida, en la primera se muestra al proletariado conviviendo con
sus familias a la hora de la comida, la gente es alegre a pesar de las pésimas condiciones de vida
que tienen, comparten y disfrutan la comida aunque esta sea poca. El siguiente momento nos
muestra a uno de los duefios de la fabrica el cual come solo y aunque tenga buen vino este le sabe mal
v lo escupe y tira al suelo, estd enojado y “su copa esta vacia” a pesar de tener riquezas materiales.

10 Proletkult (proletarskaya cultura = cultura proletaria, sociedad soviética artistica).
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Asi entonces para Eisenstein el montaje era un conflicto, y no solo un conflicto
o choque de plano a plano, sino de secuencia a secuencia, también, incluso, dentro del
mismo plano, un conflicto de contrastes, de sonidos, de escalas y de todos los demas
elementos que intervienen en el filme.

En su pelicula La huelga de 1924 vemos ejemplos de contraste y choque dentro del mismo
plano. Choques de escalas y dimensiones protagonizados por la maquinaria de la fabrica:

También vemos choques compositivos, en este caso por el uso del alto contraste .

En cuanto a las disposiciones compositivas, para lograr una mayor expresividad, Eisenstein
recurre continuamente al uso de lineas diagonales, tendencia marcada por el constructivismo ruso”,
como lo podemos ver en las siguientes seis imagenes. Las primeras dos pertenecientes a El Acorazado
Potemkin y las siguientes cuatro correspondientes a Octubre .

11 El constructivismo ruso fue una corriente artistica cuyo auge ocurrié poco después de la Revolucién de
Octubre y abarcé varios campos como la pintura, la arquitectura y el diseno tanto industrial como gréfico, su
principal objetivo era hacer al pueblo participe y motor de un nuevo arte y de la nueva estructura de la cultura
al servicio de las masas. En el cine fue representado por las producciones que buscaban crear en el publico
nuevas ideas y apelar a su intelecto, incluso llamarlos a acciones concretas. Estéticamente buscaba rescatar
las formas simples y concretas como las lineas diagonales que impusieran dinamismo a muchas de sus obras
visuales tanto bi como tridimensionales.
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Entonces el montaje puede fungir como creador de una estructura de choques o
“conflictos” que generen significados en un discurso audiovisual, la mayoria de las veces
que se realiza una produccién la funcién narrativa del montaje es la que cobra mayor
importancia, quizd porque asi se nos ha acostumbrado técnicamente desde la aparicion
del estilo hollywoodense de realizacién. Es de gran utilidad en ese dmbito pero no solo se
trata de contar sino de cdmo se cuenta y el montaje es un forjador de la forma de cualquier
produccion audiovisual. Sobre el asunto de la forma y para finalizar el anélisis de la obra
de Eisenstein podemos decir que ¢l pertenecid a los llamados “formalistas rusos” que
buscaban destacar al cine como obra artistica a través de la impresién humana en ¢l, es
decir, estaban de acuerdo en que para que el cine fuera arte no sélo se debia captar la
realidad con la cimara sino agregarle una estructura y elementos estéticos para transmitir

18

una idea concreta. Por ello daban gran importancia a la profundidad y el tamano de
los elementos de un encuadre asi como el encuadre mismo, la iluminacidn, el color o la
ausencia de este, las escalas y la creacion del espacio-tiempo derivado del uso planeado
del montaje.

También Lev Kuleshov (1899-1970) es reconocido por su experimentacién con
el montaje, especialmente por el efecto que lleva su nombre. El efecto Kuleshov:

“Un plano americano, por ejemplo, del célebre actor Moszhukin viendo hacia la orilla del cuadro,
plano tomado de una pelicula de ficcidn; se afiade a ése el plano de un plato de sopa humeante o
el de una joven en un féretro, o una mujer desnuda en un divan, y los espectadores van a ver en el
rostro del actor (idéntico, sin embargo en los tres casos) sucesivamente la expresion del hambre,
de la tristeza, del deseo. Gracias a la unién de los planos (en este caso, ajenos unos a los otros), se
indujo sentido, se causd causalidad!” 2

Mediante este y otros experimentos Kuleshov también se dio cuenta de que
se podian grabar dos o mds planos de la misma accién en distintos lugares y se crearia
automdticamente una relacién con la yuxtaposicion de estos, por ejemplo, se podia grabar
en cierta locacion al actor viendo hacia fuera del cuadro y en otra locacién se grabara lo
que estd viendo y al unir los planos se creard un lugar nuevo que antes no existia con la
impresién de que estos dos lugares son uno solo dénde se desarrolla la accién.

Inmerso en la vanguardia futurista el cineasta DzigaVertov experimenté y
teorizo sobre el montaje de manera muy intensa, su obra més conocida es El hombre de
la cimara (1928) y es esta el ejemplo claro de lo que Vertov considerd y sistematizé como
el Cine-Ojo (Kind-Glaz) el cual intenta desarrollar las posibilidades del cine més alla de
la narrativa convencional, ddndole un nuevo sentido a las imdgenes, creando un “cine
puro”, transmitiendo un pensamiento distinto a las imagenes mismas (en esto, y es una
de las pocas cosas, Vertov coincide con Eisenstein). Vertov defendia una idea de filmar
la vida de manera imprevista, hacernos ver donde esté la cimara respecto a lo que graba,
hacerse visible mediante el objeto filmado, imprimir vida al mundo filmando puntos de
vista directos, no utilizaba actores y elegia del mundo lo que le interesaba y entonces lo
grababa. Encontramos en Niney una cita de Vertov:

“El Cine-Ojo, como posibilidad de hacer visible lo invisible, evidencia lo que estd oculto, manifiesta
lo que estd escondido... Pero no basta con mostrar en la pantalla fragmentos de verdad aislados,
imdgenes de verdad separadas, es necesario también organizar tematicamente esas imdgenes de
tal manera que la verdad resulte del conjunto.”"?

Otro actor dentro de la historia de la cinematografia que hizo grandes aportes al
lenguaje cinematogréfico fue el estadounidense Robert Flaherty . Respecto al montaje en

12 NINEY, Francoise. La prueba de lo real en la pantalla. Ensayo sobre el principio de realidad documental,
Centro Universitario de Estudios Cinematogréficos, México, 2009, p. 67.

13 Ibid., p . 78.
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apariencia lo ocupa principalmente para presentar el hilo narrativo de sus producciones.
Flaherty consideraba que no habia nada mds interesante que tomar la vida al natural y nos
muestra en sus obras que el montaje es util en el momento de construir la historia pero que
al momento de filmar debe ser la cdmara la que nos guie y nos muestre la verdad sin usar
el montaje mas alld que como recurso cronoldgico.

El montaje en Flaherty, podemos pensar, es dominado y sobrepasado por la visién
natural y las expresiones de sus personajes nativos. Es altamente humanista y naturalista.
El ritmo y la esencia de sus peliculas proviene de la vida en si y se dice que Flaherty sélo
pensaba en el montaje después de tener ya el material filmado, nunca antes, pues una
planeacion previa del montaje hubiera restado naturalidad a sus filmes.

El montaje también es el ritmo interno de la toma y puede ser que en las
realizaciones de este cineasta la esencia y los movimientos de los personajes son los que
nos conducen a una produccion estéticamente bella y ademads poética. Podria creerse que
el mencionar a Flaherty no nos revela nada sobre el montaje, pero no es asi, el grabar el
mundo en su estado natural es una conveniencia del realizador y, por otro lado, Flaherty
también recurrié a la recreacién en muchas de sus tomas, entonces {qué tan natural se
puede considerar el montaje?

“Para Flaherty la cdmara es una interfase paisaje/rostros, y el montaje relata una duracién, impresa
con el tiempo ciclico de las estaciones™'*

El mismo Flaherty dice que la naturaleza es reconstruida dos veces, la primera
vez al crear un guidén y escoger a los personajes y la segunda vez durante el montaje’. Es
decir, el montaje es el modelador creativo de lo que la cdmara ha filmado.

Por otra parte el trabajo de Orson Welles fue también aporte al lenguaje
cinematogréfico a través del montaje interno de la toma, el movimiento de la cdmara
que busca el cuadro exacto y el trabajo sobre la profundidad de campo que hasta
las producciones actuales se sigue utilizando. Entre otros aportes, Welles teniendo
conocimientos sobre produccién radiofénica hizo uso de estos y le dio un peso importante
al audio en sus peliculas asi la experiencia auditiva era acorde a lo que veiamos en la
pantalla, creando ambientes sonoros que corresponden con lo que vemos a cuadro. Dentro
del cine narrativo Ciudadano Kane es un buen ejemplo de una amplia planeacion previa
al rodaje y la impresion de la sustancia a través de la cual se llega al espectador.

Mas cercanas en el tiempo producciones de Godfrey Reggio o Artavazd
Peleshyan, entre otros, que haciendo producciones no narrativas siguen un patrén de
significado, giran sus tomas en torno a un tema especifico (que bien puede ser la vida
en si) o sutilmente esbozado pero que crea una fuerte empatia con el espectador y que
genera respuesta sensorial en este, experimentan con el montaje y ayudan a la reflexién y

14 Ibid.,p . 93.
15 Ibid., p. 95.
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desarrollo de su uso, exhortando al espectador a analizar su relacién con el mundo y sus
elementos.

El montaje infiere en préicticamente todos los 4mbitos de la creacién audiovisual,
ya vimos que existe un montaje interno del plano y mas alld de eso no solo nos referimos
alos plano secuencias o movimientos de cdmara sino mds bien a un movimiento primario,
una motivacién, un gesto o vibracién que se da desde dentro del cuadro y que puede
generar en el espectador un significado y que se puede valer de infinidad de elementos
tanto fisicos como connotaciones casi imperceptibles. Parece que habldramos ahora de
algtin tipo de sustancia o esencia del cine que puede ser expresada a través del montaje,
el contenido son las imdgenes y la organizacion de estas produce una expresién artistica.
Por ello cada elemento debe estar planeado antes de la produccién ya que son parte de
la estructura de significaciones que le queremos conferir a nuestro discurso audiovisual.

un acontecimiento cualquiera (movimientos de cdmara, gestos...) estd suficientemente
calificado para actuar como cesura, es decir, como verdadera ruptura, o para provocar profundas
transformaciones del cuadro’'®

El montaje es determinante mas alla de sus usos mds comunes como lo serfan los
flashbacks o recuerdos, destacar al importancia de algunos hechos o cambios de tiempos,
la creacién de sensaciones de lentitud, vértigo, aceleracién y por supuesto la construccion
de la continuidad. El montaje puede tomar formas lidicas o poéticas creando los ritmos y
las pausas, entregdndose mds a un movimiento artistico.

Pier Paolo Pasolini nos dice que es instintiva y natural nuestra relacion con las
imdgenes y asi con el cine, las imdgenes estdn en la vida diaria y también en los suenos y
los recuerdos y aunque el cine no tenga un lenguaje formal de cualquier manera es capaz
de comunicar pues las imagenes son signos comunes a la mayoria de las personas. A partir
de esta reflexion nos dice también que por esta misma naturaleza onirica de las imagenes
es que el ejercicio audiovisual puede tomar forma poética y artistica.

“La institucion lingliistica, o gramatical, del autor cinematografico, estd constituida por imagenes:
y las imdgenes son siempre concretas, nunca abstractas... Por eso, por ahora el cine es un
lenguaje artistico no filosdfico, puede ser pardbola, jamds una expresion conceptual directa. ..
Afirmar la preponderante artisticidad del cine, su violencia expresiva, su fisicidad onfrica. Todo
esto deberfa, en conclusidn, hacer pensar que la lengua del cine es fundamentalmente una
“lengua de poesia”. '’

El cineasta armenio Artavazd Peleshydn quien dio una conferencia magistral
en Ciudad Universitaria y cuyos cortometrajes se mostraron en el marco del primer

FICUNAM (Festival Internacional de Cine de la Universidad Nacional Auténoma

16 AUMONT, Jaques et. al. Estética del cine, Paidds, 1996, p. 59.
17 PASOLINI, Pier Paolo. Cinema. El cine como semiologia de la realidad, Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006, p.14.
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de México) propone otra forma de utilizar el montaje, que tiene ideas afines al uso poético
planteado por Pasolini, en su libro Teoria del montaje a distancia®®, nos explica lo que se
propone con su obra y dice que el montaje a distancia tiene como base el que todas las
imagenes del film tienen un cierto equilibrio que se forma al organizar las tomas de cierta
manera, si se cambia una parte se tiene que cambiar todo pues ha cambiado el significado
de la obra, asi cada imagen repercute no tinicamente en las imdgenes aledanas sino en
todas y cada una las tomas del film completo, creando una configuracién circular.

Esta ultima idea me recuerda una pelicula del 2010 llamada En el futuro del
cineasta argentino Mauro Andrizzi, no tiene nada que ver con Peleshydn ni con un
documental a la Vertov, pero es un filme a modo de documental ficcionado que a pesar
de ser no narrativo gira en torno a un mismo tema: el amor. El amor como recuerdos de
ciertas vivencias o lugares, el amor como presente y como construccién del futuro. A pesar
de que hay narraciones en off y entrevistas directas no hay protagonistas y probablemente
su montaje estd construido para que funcione como un todo, como una impresion general
del amor.

Como conclusién en esta revision general del montaje podemos decir que
este es un juego de hipocresias porque por un lado pretende ser invisible al espectador
confiriéndole una suave y segura continuidad en su experiencia visual, pero por otro lado
la base primaria del montaje es la fragmentacion y la manipulacién: el llevar la visién
exactamente hacia dénde queremos y se necesita. Incluso en la manera hollywoodense se
aplican algunas veces principios del “cine-0jo” planteado por Vertov lo cual resulta irénico
en un principio pero es resultado del avance de las técnicas y el lenguaje cinematografico
que generalmente damos por hecho hoy en dia.

El montaje se compone de muchos otros elementos que le sirven como guias
que determinardn la estructura de la produccion audiovisual, puede valerse del color,
contrastes, sonido y musica, fotografia, actuacién... Y cada escena, cada momento y
movimientos estard formado e influido por el montaje de estos elementos.

1.3 Elemento imprescindible en las artes escénicas y plasticas.

El montaje no es un elemento exclusivo del cine o las producciones audiovisuales,
estd intimamente compenetrado con otras artes: la literatura, el teatro, la musica, la pintura
y la danza.

Un ejemplo de esto es lo que normalmente se conoce como “puesta en escena”
del teatro, {qué es lo que el espectador va a ver? Normalmente seran todos los elementos

18 PELESHYAN, Artavazd. Teoria del montaje a distancia, Centro Universitario de Estudios Cinematogré-
ficos, Cuadernos FICUNAM, México, 2011, pp. 93.
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que estan comprendidos en el escenario: fondos, iluminacién, mobiliario, personajes, etc.
Cada una de estas escenas estd planeada en conjunto o en relacién a la escena anterior
y posterior y todas las acciones que se realizaran en vista del publico estaran también
planeadas para que los espectadores observen tinicamente lo que deben ver, en el orden
en que lo deben ver. Incluso si no se quiere que el espectador tenga una vision completa
de todos los elementos del escenario sino que se quiere concentrar la atencién en un
cierto punto se puede valer de técnicas de iluminacion, por ejemplo, donde todo quede
a oscuras excepto una pequena mesa alrededor de la cual los personajes desarrollan la
accién principal. Asi el espectador tendra forzosamente que concentrarse en esa accion
sin prestar atencion a lo demis que no aporte informacién en ese preciso momento dela
puesta en escena.

De esta puesta en escena o mise en scéne se deriva el mise en cadre que es
un concepto parecido pero utilizado en las producciones cinematograficas y ahora en
cualquier produccién audiovisual como se puede ver en cualquier software donde
ademads de nuestros elementos de modelado, iluminacién y efectos podemos agregar una
camara, ver a través de ella cémo es que se comportan estos elementos, y perfeccionar
la imagen, consiste en elegir el cuadro que serd visible para el espectador dentro de la
puesta en escena, es decir, no vemos todos los elementos sino solo algunos a través del
cuadro seleccionado por la camara, como el marco en la pintura, esta seleccion no es
arbitraria sino que estd determinada por la narrativa, la estética y la emotividad de nuestra
produccién e incluye un acercamiento o alejamiento de la cdmara respecto a lo filmado,
un angulo especifico en el que esta se encuentra en relacién con la accién que sucede en
el cuadro, una iluminacién y acciones especificas para ese y sélo ese cuadro que al mismo
tiempo estd relacionado con el cuadro anterior y posterior asi como la escena teatral lo estd
de sus adyacentes. Las siguientes imdgenes son ejemplos provenientes de la pelicula de

Park Chan Wook, Oldboy.
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Este salto de la puesta en escena al cuadro se da como en la fotografia pues lo que
captala cdmara es soloun fragmento delimitado de realidad y aunque parezca unalimitante
es quiza de gran utilidad ya que nos permite seleccionar y enriquecer la experiencia del
espectador y crear emplazamientos de cdmara diferentes a la toma general, asi podemos
viajar por una secuencia o ver tan solo lo importante de toda la puesta en escena en un
solo plano.

Cada elemento tanto de la puesta en escena como del cuadro estan determinado
por muchos otros elementos que contienen en su interior pero el espectador absorbera
todos estos elementos y los fusionard, haciéndolo un todo completo sin fisuras. Una de
las ideas sobre las cuales se basa la teoria psicoldgica de la Gestalt es “el todo es mayor
a la suma de sus partes” con esto se refiere a que en el proceso perceptual al mirar, por
ejemplo una toma, no vemos objeto por objeto sino que integramos la informacién que nos
transmiten los elementos colocados en el set. Un ejemplo sobre esto aplicado al montaje,
que nos contrasta dos andlisis de un mismo evento lo vemos en la pelicula “Lolita” de
Stanley Kubrik, se ven unos pies femeninos cuyas unas estédn siendo pintadas. No sabemos
siestd en el pedicurista, o en su casa, no sabemos ninguin detalle més que la accién misma,
miés adelante en la pelicula nos daremos cuenta, a través del contexto mismo y de una
puesta en cuadro mas amplia que quien le pinta los pies es su padrastro con quien tiene un
romance y estd perdidamente obsesionado con ella. Le damos a la imagen un significado
mds amplio del que inicialmente tiene la pura accién pues hemos recibido informacién
que en su conjunto nos da esta vision de que el todo es mds que la suma de sus partes, tanto
visualmente como en cuanto a la accién.

Algo asi también puede ser ejemplificado con el teatro Kabuki, el cudl Eisenstein
analiza en sus escritos, que es una forma teatral tradicional japonesa donde muchos
elementos como la vestimenta, el maquillaje, el mobiliario, la musica, el ritmo, las
coreografias, las voces, etc. Todo se mezcla para crear una sola sensacion.

Sergei Eisenstein profundiza en este asunto de la puesta en escena y nos explica
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que esta tiene que ser un reflejo de la accidn, es decir la escenografia, la iluminacién, los
contrastes, la disposicion de los volimenes, el movimiento y todos los demads elementos
tienen que ser representacion de la accién. Pone un ejemplo muy sencillo, si se necesita
representar a un personaje que se separa de un grupo o que entre este personaje y otro
grupo de personas hay cierta repulsion, no pondremos a todo el grupo rodeando al
personaje y a este tratando de explicar o discutiendo verbalmente, no. La forma de colocar
a los personajes es separarlos, hacerlos ver realmente en repulsion, al personaje en un
plano y al grupo en otro plano distinto, haremos que graficamente los veamos separados y
no como una sola masa de gente asi se acentuara el hecho de la separacién o la repulsion.

De esta misma manera la danza se vale del montaje, confiriendo mayor
importancia a la musica, en donde esta dltima y la puesta en escena deben ir
completamente coordinadas.

“Un ejemplo de este método de crear una composicidn plastica sobre lineas musicales firmemente
determinadas, es el caso de la coreografia de ballet, donde existe una correspondencia completa
entre el movimiento de la partitura y la mise en scéne!""?

También en la literatura y en el lenguaje, en general, encontramos diversos usos
del montaje. Eisenstein nos habla de esto en su libro La forma del cine, cémo es que se
juntan dos significados concretos para crear uno distinto y eso es precisamente lo que hace
el montaje.

"“De jeroglificos separados que han sido fundidos proviene el ideograma. De la combinacién de
dos “representables” se logra la representacion de algo grdficamente irrepresentable.

Por ejemplo, la representacién del agua y la imagen de un ojo significan “llorar”; la imagen de una
oreja cerca del dibujo de una puerta = “escuchar”.

En toda exposicidn cinematogrdfica éste es un medio y un método inevitable y, en una forma
purificada y condensada, el punto de partida del “cine intelectual.”?

El montaje también lo encontramos en la museografia. {Dénde, c6mo y por qué
se acomoda de cierta manera una obra dentro del espacio del museo? {Cudl es la temdtica
de cierta exposicién? {Por qué cierto orden en las obras es mejor para comunicar la idea
al publico asistente? Como ejemplo tomaré una exposicién reciente que se exhibe en
el Museo Tamayo Arte Contemporaneo llamada “Construyendo Tamayo 1922-1937".
La museografia fue realizada por el Taller de Museografia (TDM) que a través de la
colocacién de biombos de madera y manta donde se montaron las obras se reprodujo la
esencia de la prehispdnica y natural que Tamayo y sus contempordneos del Método Best
Maugard y las Escuelas de Pintura al Aire Libre retomaron en sus producciones artisticas.

19 EISENSTEIN, Sergei. El sentido del cine, Siglo Veintiuno Editores, México, Undécima Edicién en espa-
nol: 2006, p. 123.
20 Id. La forma del cine, Siglo Veintiuno Editores, México, Segunda edicién en espanol: 1990, pp. 34y 35.
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Se considerd que las paredes frias de yeso blanco que predominan en las exposiciones en
general no era adecuado para el transito del publico por esta muestra pues era necesario
retomar la calidez de los elementos naturales y de los trazos infantiles y basicos de las
propuestas experimentales de los artistas de la pintura de los 20’s y 30’s del México post
revolucionario. Asi mismo estos biombos rompian el espacio rectangular y abierto de una
sala, Semejéndose m4s a un camino natural. Toda esta planeacién es un montaje y sirve
para transmitir o acentuar una idea, ayudando a la comprensién de la lectura por parte
del espectador.

Otro uso del montaje dentro de las artes visuales se puede encontrar en el
Arte Conceptual y al Arte Contempordneo. Ambos ocupan constantemente el recurso
de la instalacion, incluso algunas veces la obra llega a ser “transitable” por el piblico o
interactiva. Asi pues, se requiere la participacion y montaje de diversos elementos que
creardn un todo con un significado para el observador. Tomemos como ejemplo en este
caso la obra Blue de David Sprigs*’, al parecer una bruma azul se extiende por todo el
cuarto donde se encuentra la instalacion, a medida que el espectador se mueve y ve la obra
por uno de sus lados se pueden observar las capas sobrepuestas de acrilico pintado que
crean la sensacién de bruma tridimensional. El anélisis del espacio y el uso del montaje es
claro, asi mismo la idea del choque prevalece pues vemos las partes y la suma de las partes
a la vez haciéndonos analizar el proceso de creacién y la sensacién de ilusion.

21 David Spriggs es un artista de Montreal, Canad4 que crea obras inspiradas en la ilusién de tridimensiona-
lidad creada por objetos bidimensionales, reproduciendo ambientes de bruma y humedad a partir de acrilicos
pintados y sobrepuestos a la vista del espectador.
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No tenemos queirtan lejos en el andlisis del montaje para ser claros, sencillamente
el montaje estd presente hasta en la pintura tradicional y académica y en el disefo. Las
composiciones elegidas en estas disciplinas son prueba de ello. Incluso las reticulas en el
diseno o la seleccién de un formato para el lienzo de la pintura de caballete dan cuenta del
extenso uso del montaje.

1.4 Montaje sonoro

En una produccion audiovisual intervienen dos elementos principales: el visual y
el sonoro o auditivo, hasta ahora hablamos un poco del visual pero el sonoro es igualmente
importante. Analizarlos por separado no implica montajes aislados, tan solo es una forma
mas facil de comprenderlos y de observarlos en su individualidad pero en la practica del
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montaje se debe crear una armonia de los dos elementos.

Asi como el montaje visual se maneja en base a planos, el montaje sonoro
se maneja en base a sonidos: voz, musica, sonidos incidentales y efectos sonoros, tanto
diegéticos como extradiegéticos.

La musica por si sola es montaje, tiene un tiempo base, compases que generan
ritmos, cadencias, armonia, encadenamiento de notas, movimiento... todo ello en una
especifica organizacién y yuxtaposicion genera un ritmo acelerado o lento, violento o
suave, una sinfonia o una pieza popular, e infinidad de ritmos y géneros musicales que son
imposibles de enumerar.

No solo la musica forma parte de nuestro montaje sonoro dentro de la produccién
audiovisual, probablemente en la mayoria de estas lo mds destacado es la voz humana, al
menos en las producciones de tipo narrativo ya que un correcto orden de los planos con
voz creard continuidad, asi como una mala disposicion de las “tomas” con voz crearia caos
o confusion.

El estudio de la estructura musical en general es de mucha ayuda en la creacién
de los planos, sobre todo porque ejemplifica claramente lo que serian los movimientos
tanto dentro del cuadro como en los cortes durante el montaje.

En la musica como en la resolucion del orden de los planos existe una progresién
y hacer que se desplacen tanto las formas visuales como el sonido en armonia requiere
de mucho estudio tanto de los movimientos de la cdimara y de los personajes, como de los
movimientos sonoros que coexistan en la toma y la postproducci(’)n.

La mayor parte del ritmo generado en pantalla es gracias a la musica, a la correcta
sincronia de los incidentales (y la verosimilitud de estos con lo que vemos en pantalla) y a
los movimientos y pausas (el ritmo) generadas tanto por la voz como por la musica.

Estos elementos sonoros se mezclan con los planos en armonia para generar el
montaje. Cada elemento confiere ritmo:

“Cdémo punto de meditacidn estética es conveniente fijarse en la constitucion misma del sonido.
Una vibracién (de una cuerda tensa o de una columna de aire o de la membrana de un parlante)

es esencialmente una emisién ritmica de ondas de aire. De este modo un ritmo, imperceptible
como tal, constituye la esencia del sonido y de la armonfa.”*

Rafael Sénchez en el libro Montaje cinematogrdfico nos habla de contrapunto
en el montaje, el contrapunto es la composicién de varias melodias dentro de la misma
pieza musical, creando lo que es conocido como polifonia y se conduce de forma parecida
a c6mo se construye el montaje en tanto que no es solo una mezcla de elementos sino mas
bien la perfecta y armoniosa disposicién de estos.

22 SANCHEZ, Rafael C. Montaje cinematogrdfico: Arte de movimiento. Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos, México, 1994, p. 211.
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"Desde el momento que el cine estd constituido por un conjunto de diversos movimientos, la
concepcidn contrapuntistica del montaje no debe ser descuidada. El asunto estd en enfocar el
problema creativo con madurez estética, dado que cualquier mezcla de diversos elementos no
merece el calificativo de contrapunto” 23

También la parte sonora del montaje se divide en planos, igual que en una
orquesta, no todos los elementos sonoros pueden sonar al mismo tiempo ni con la misma
intensidad, la voz por lo general ocupa el primer plano, los incidentales un volumen
moderado dependiendo de dénde provengan: una puerta al abrirse, el murmullo de la
gente a lo lejos, un secreto contado al oido o el ladrido de un perro tendran diferentes
modulaciones en el volumen asi como distintos lugares en el espacio. Y en ningtin caso (al
menos que esa sea enteramente la intencién) la musica que acompana o se enfrenta a la
imagen debe sonar forzada (incluso podrian ser opuestas o contrarias, mds no forzadas), al
contrario todo debe fluir de manera que tengamos una impresién completa del audiovisual
y no pensemos la imagen y el sonido por separado.

Artavazd Peleshydn explicaba que al crear sus planos y al montarlos piensa al
mismo tiempo en la musica y aplica un paralelismo entre imagen y sonido asi lo que ves
es lo que escuchas y viceversa. Esta es una forma de montaje entre imagen y sonido y
Peleshyén la ocupa con gran maestria, cosa que no podemos decir de las producciones en
general, ya que la mayoria de las veces este tipo de paralelismo se vuelve un reiterativo
conceptual que pocas veces es acertado. Otra afortunada aplicacién de esta concepcion
paralela de la musica con la imagen la aplica Godfrey Reggio en su pelicula Powaqqatsi, la
musica le da el tono preciso a cada toma y el ritmo acompana cada paso humano a cuadro,
creando una sinfonia audiovisual, ademds poética e intelectual.

Eisenstein plantea en cambio que todo debe ser planeado como un conflicto y
no como eventos paralelos, es decir la musica se deberia contraponer a lo que vemos en la
imagen para crear un choque visual y generar un concepto nuevo, en la pelicula J’ai tué ma
mere (Yo he matado a mi madre) de Xavier Dolan hay un ejemplo claro y de cierta forma
burdo aunque usualmente recurrido. Cuando Hubert se pelea con su madre en la cocina y
antes de decir que la odia vemos, a forma de metéfora de su sentimiento, que saca los platos
delaalacenaylos revienta contra el suelo para mostrar su enojo, aunque es una imagen con
un toque violento la musica que escuchamos es un allegro en tonalidad mayor, nada triste,
mds bien tranquila, escuchamos esta musica de varias cuerdas con violin y si no viéramos
el montaje de estas tomas probablemente nos remitiria a una imagen campestre diurna.
El choque de la accién violenta de Hubert con la musica y la cdmara lenta hace que se
cree un tono casi solemne en la secuencia. Cualquiera de las dos maneras (y seguramente
existen muchas més) de montar la imagen y el audio es aceptable siempre que se haga
de la manera correcta. Volviendo a los cortometrajes de Peleshyan, estos no caen en una

23 Ibid., p. 224.
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redundancia innecesaria, al contrario, todos los elementos estan tan bien compenetrados
unos con otros que, como el mismo lo explicd, en vez de crear una narrativa lineal o una
progresion, se crea una esfera o una estructura esférica en el filme, lo cual estd sustentado
por su teoria de montaje a distancia.

“.el montaje a distancia le comunica a la estructura del film no la forma de una cadena de

montaje habitual, ni la forma de un conjunto de diferentes cadenas, sino que crea en resumen una
configuracién circular o, mds exactamente, una configuracién esférica rotatoria.

1.5 Montaje y Semiética

El montaje es principalmente un elemento que confiere sentido a una produccion,
no importa de qué tipo sea esta. Tanto para conferir como para interpretar el sentido de
cualquier elemento se requiere de cédigos, cddigos que sirven para entender el significado
de las cosas y la semidtica estudia estas estructuras de significacién es por eso que no
podemos separar al montaje de la semiética.

La semidtica es una disciplina extensa y el montaje es solo parte de ella, es uno de
sus instrumentos que ademds de abarcar la parte tedrica de estructuracién de significados
en la produccién audiovisual también abarca la parte practica o técnica al momento de la
realizacion, en la disposicion de angulos de cimara, de encuadres, de iluminacién, etc. Y
asi hasta el proceso de edicion.

El uso y estructuracién de los codigos de las producciones audiovisuales son muy
diversos y gran parte de estos obedece a la demanda, produccién y consumo especifico
para las masas.

Porotra parte sabemos quelas producciones audiovisuales tales comola animacién,
el cine y el teatro son representaciones y como tales su existencia es semiotizada.

... semiotizado, extraido de su contexto natural e introducido en un contexto de nociones, de
<<saber>>, formalizado culturalmente.” %

Como elemento semiotizado la produccién audiovisual se sirve de multiples
codigos sociales y culturales de dificil definicién aun para la propia semidtica. Es dificil
encontrar la raiz de estos codigos dado que sus origenes son de lo més diverso y asi pueden
existir diferentes formas de querer comunicar, una de estas formas es mimética, es decir,
quiere representar al mundo como tal, mostrarlo y hace un esfuerzo por parecer lo mas
natural posible, no hablamos de la parte actoral ni técnica de la produccién sino en la

24 PELESHYAN, Artavazd. Teoria del montaje a distancia, Centro Universitario de Estudios Cinematogré-
ficos, Cuadernos FICUNAM, México, 2011, p. 44.

25 BETTETINI, Gianfranco. 1977, Produccion significante y puesta en escena, Coleccién Punto y Linea,
Editorial Gustavo Gili, Barcelona, p. 30.
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conceptualizacion de esta y el mensaje que desea transmitir. Otras formas se alejan de la
parte mimética y quieren proponer o formular un discurso propio que no precisamente
represente el mundo y otras propuestas intentan, justamente, alzarse como delatores de
que el discurso es irreal, es una creacién humana, no es representacién de la realidad,
ya habiamos visto que las producciones de Eisenstein y Vertov, también Welles, tienen
discursos metacinematograficos.

Cuando nos referimos a la reproduccion del mundo no queremos decir
que se reproduce tal y como es sino que se toman ciertos elementos que lo figuran y
personifican (que se vuelven significantes) y se traspasan a esta nueva escena de creacion.
Al escoger estos significantes provenientes del mundo real e insertarlos en el mundo de
la representacién también se depura, se toman los elementos convenientes y aqui entra
en juego otro cddigo cultural, el de la persona o grupo de personas que seleccionen estos
elementos y su propio contexto, contexto que al mismo tiempo estd determinado por una
cultura, por experiencias propias, eventos que protagonizan sus vidas, etc. Eventos que no
se pueden rastrear, que crean esta red de significados que se le da a la produccién y que le
confieren una riqueza particular.

Los sistemas de produccién también forman parte importante en la estructuracién
de una produccién audiovisual semiotizada (aunque sea redundante), el estudio semiético
de una produccién no es de esta sola sino que viene acompanada del anélisis semidtico
del texto del que proviene la produccion (texto como cualquier elemento susceptible de
ser leido, es decir decodificado y esto abre el campo de texto a practicamente, sino es que,
a todo elemento existencial), de los propios sistemas y de los cédigos culturales con que
se articula hasta los medios en que se difundird y los procesos técnicos que conllevara su
produccidn.

“...la nocién de "“texto filmico™ implica considerar al filme como un discurso significante en el
que es necesario estudiar todas las consideraciones significantes que puedan observarse en él.” 2

Como lo expone el semidlogo italiano Gianfranco Bettetini, las producciones
audiovisuales son susceptibles de intervencion semidtica porque nos encontramos con:

“[) la produccién de sistemas de significacion y su necesaria decodificacidn-interpretacion; 2) la
produccidn de una puesta en escena significante que se lleva a cabo en un espacio casi siempre
diferenciado, fisica y arquitecténicamente, del espacio de la realidad cotidiana (el escenario o la
pantalla), por lo que tanto teatro como cine realizan concretamente en sus puestas en escena
alteridad espacial tipica del discurso y de la representacion linglistica; 3) la realizacién de un
intercambio de comunicacién directamente institucionalizado socialmente...”

26 CANIZARES, Ferndndez Eugenio. El lenguaje del cine: Semiologia del discurso filmico, Tesis
doctoral: Universidad Complutense de Madrid, Facultad de Filologia, Dpto. de Filologia Romana,
Madrid, 2002, p. 361.

27 BETTETINI, Gianfranco, op. cit., p. 79.
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El proceso por el que pasa un texto antes de ser representado audiovisualmente
es un proceso de enriquecimiento de la produccion. El texto por si solo tiene cierto valor,
al adaptarlo para la produccién audiovisual se le suman ciertas propiedades o elementos
que al inicio no tenia, se transforma semidticamente, se le dan elementos expresivos,
emotivos, artisticos, y se instaura en un contexto diferente al texto primario dado que serd
representado frente a un publico, frente al lector.

Como ejemplo podemos tomar una de las obras literarias varias veces adaptadas
al cine, la obra de teatro Romeo y Julieta que a pesar de ser planeada para ser representada
frente a un publico y estd distribuida en actos definidos debe sufrir ciertas transformaciones
al pasar a la pantalla. Probablemente la dltima y mas aventurada es la adaptacion de 1996
del director Baz Luhrmann pues no sélo adaptd la obra al cine sino a la época actual y a
pesar de eso casi todos los didlogos respetan los versos originales. {Cémo lograr esto sin
aburrir a la audiencia? La primera secuencia a modo de introduccién es la sintesis clara
de toda la pelicula y es puro montaje. Nos muestran una television, desde ahi sabemos
que la historia transcurre en nuestra época. Primero nos identifiquemos con la situacion,
vemos un noticiario comtn hablando sobre los problemas de violencia diarios pero este
nos atrapa pues ademds de ser una historia de amor, es decir, intima, hay protagonistas
de importancia para la ciudad, las dos familias. Visualmente también nos identifiquemos
con Verona, es una ciudad cargada de calor, violencia, vemos imdgenes con resolucién de
video, imagenes del periddico, tomas aéreas de la ciudad que nos remiten a persecuciones
policiacas, el zoom in y out de una misma imagen répidamente nos da vértigo, nos hace
caer dentro de la ciudad. Poco después presentan a los personajes principales como
siguiendo al pie de la letra la forma de un texto teatral, al final de la secuencia se alternan
rapidamente imagenes acelerando el ritmo que nos traduce la trama.

Otros aciertos de la pelicula ademds del montaje es la adaptacién de ciertos
elementos como las pistolas a las que llaman swords del inglés “espada” y hacen asi una
analogia directa entre las espadas usadas en la obra original y las pistolas actuales sin
cambiar los versos.

También se ilustra en esta adaptacién uno de los primeros experimentos que
hacia Kuleshov y del cual ya habiamos hablado en el cual tomando imdgenes de distintos
lugares se crea uno nuevo. Las locaciones usadas fueron California en Estados Unidos, la
ciudad de México, Texcoco y Veracruz: el resultado fue Verona, una decadente ciudad
italiana.

Vemos como todos los elementos estéticos son introducidos por primera vez en
una adaptacion: como es el lugar, la iluminacién, la paleta de colores, etc. Elementos
semioldgicos como figuras retdricas, metonimias o metdforas también son agregados , por
ejemplo en la segunda secuencia de esta misma pelicula cuando se presentan cada una
de las “pandillas” los chicos Mountague y los chicos Capuleto, se encuentran en una
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gasolinera y cuando estd a punto de comenzar la disputa Benvolio ve un letrero colgante
anunciando combustible que dice “Add more fuel to your fire” y conforme la disputa
y los disparos avanzan el letrero gira cada vez mas rédpido con el ritmo de las balas que
lo alcanzan. Esta es una clara metonimia en la cual Benvolio se hace consciente de que
mediante esa disputa se estd haciendo més grande el odio que ya de por si se tienen las
dos familias y asi es mas facil que nosotros espectadores entendamos la maquinaria de las
motivaciones de los personajes.

Cualquier texto puede sufrir grandes transformaciones en su camino hacia la
representacion, empezando por una intencién mimética de esta hasta convertirse, quizd, en
un discurso propio que toma algunos significantes del texto primario. Esto lo podemos ver
ejemplificado en la pelicula Match Point de Woody Allen en la que subyace un concepto
de conciencia culpable basado en Crimen y Castigo, desde el principio de la pelicula se
hacen varias alusiones a Dostoievsky y aunque todo se desarrolla independientemente de
este libro, la resolucién de la pelicula tiene una clara base en esta obra literaria pues Chris
Wilton al igual que Raskolnikov comete un crimen, con esta accién ambos se quieren
situar como jueces morales mas alld del bien y el mal sin saber que aunque escapen de
las autoridades su propia conciencia los movilizara a pagar por sus errores. Chris Wilton
asesina a su amante embarazada para poder tener una vida acomodada y socialmente
favorecida con su adinerada esposa. Raskolnikov asesina a una vieja usurera para
demostrarse que los codigos morales reinantes son facilmente descartables e inutiles. Al
final del libro Raskolnikov se va a entregar él mismo a la policia pues su conciencia no lo ha
dejado tranquilo y en el final de la pelicula vemos que Chris Wilton obtiene su estabilidad
financiera anorada pero nos deja entender el director que también su conciencia lo estd
molestando pues comienza a ver a su amante muerta y a la anciana que asesiné para
despistar, entonces aunque ya no vemos lo que sucedera después y la policia no pudo
encontrarlo culpable podemos deducir que su final serd igual que el de Raskolnikov pues
se nos estd senalando que como este ultimo también Chris estaba luchando con su propia
mente y sus acciones.

El montaje también tiene la tarea de no dejar nunca fuera al espectador, nunca
lo puede olvidar ni relegar su importancia ya que este es el que unifica todos los cédigos
y las redes de significacién de la produccién en una nueva lectura y este es el momento
mds importante de la creacion ya que es el inico momento donde todos los elementos
que el montaje ha dispuesto se fusionan para crear el verdadero significado para este
singular espectador, el montaje correctamente estructurado es el que se hara cargo de que
el lector dentro de su libertad de interpretacion de significados entienda lo que queremos
transmitir con un andlisis y produccién semidtica del texto inicial.

El montaje se vale de la semidtica tanto conceptualmente como técnicamente,
técnicamente se encarga de la armonia de la representacién escénica: la unidad estilistica
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de la puesta en escena, esto incluye la escenografia, la iluminacion, hasta el desempeno
actoral, la sincronia sonora y otra gran cantidad de elementos.

Y al llegar al trabajo de edicion este es bdsico para el montaje como proceso
semiético, la eleccion de los tiempos que duran los planos y la correcta yuxtaposicion de
estos sirven para crear un correcto discurso pero no podemos reducir a este proceso el
espectro de accion del montaje ya que este se encuentra también donde no existen cortes,
donde no existen yuxtaposiciones y asi podemos ver cémo es que el montaje influye
incluso antes de lo que cinematograficamente se llama la “produccién”.

Es dificil para las producciones que no estan correctamente estructuradas y
coordinadas hacer espacio para el montaje en una produccién desde el inicio, pero si
analizamos las producciones exitosas casi siempre tienen perfectamente coordinado esto.
La direccion (actoral), fotografia, direccién de arte, sonido y edicién son departamentos
que nos entregaran la mayor parte de la informacién audiovisual que enriquecera a un
guién correctamente desarrollado para una representacién asumida en su existencia
semiotizada.

Todo lo que vemos en una animacién o produccién audiovisual nos da
informacidn, los escenarios ya sean reales o imaginarios e incluso abstractos, los personajes
y su actuacion, sus gestos, sus movimientos, la paleta de color del cuadro, la iluminacién,
los contrastes, los encuadres y planos. Estos elementos conforman el montaje dentro
del cuadro que se diferencia del montaje-edicién en que el primero debe ser planeado
previamente a la produccién y el montaje-edicién se hard cuando ya se cuente con material
ya sea filmado o creado digitalmente.

Todo comienza desde el guion, el guién se basa en un asunto (premisa). Y a partir
de este asunto es que funciona en su totalidad el aparato de produccion, y el montaje
correctamente trabajado en todos los aspectos antes descritos desde el inicio hara que
dicho asunto sea correctamente plasmado y transmitamos al lector lo que queremos de
una manera eficaz.

“Para Eisenstein, ademds, el <<asunto>> no es nunca una simple <<fdbula>> , sino un tema
impregnado de <<actitud ideoldgica>>; el asunto estd siempre compuesto por una serie
de acontecimientos v, al mismo tiempo, por una <<actitud>> hacia los mismos <<en parte
evidente y en parte abstraible de la fdbula>>; los hechos que los constituyen estdn ya critica e
ideoldgicamente filtrados, ya sea en su materialidad (en el tipo de acciones que alli se desarrollan),

ya sea en sus relaciones y en la estructuracidon de las mismas (en los modos en que se traman
las acciones).?®

La produccién audiovisual como dice Bettetini es entonces un lugar idéneo de
intertextualidad y pluralidad de cédigos. Muchos de estos cddigos son estructurados en
la puesta en escena del tipo teatral, es decir, sin haber insertado dentro de esta escena el

28 BETTETINI, Gianfranco, op. cit., p. 121.
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elemento de captura que confiere la toma cinematografica (y su equivalente en otro tipo
de producciones audiovisuales). Hacer visible este proceso de inscripcién de la escena en
la toma o la puesta en cuadro en si es también parte del montaje y con ello ponemos de
manifiesto (preferentemente de forma consciente) la falta de veracidad de nuestra puesta
en escena, asi frecuentemente nuestra construccién audiovisual pone de manifiesto los
medios y procesos usados en su creacion volviéndose un discurso metacinematogréfico
o metadiscursivo. Por esto el espectador debe poner atencién a lo que son los procesos y
medios de produccién de sentido. En su mayoria la produccién audiovisual de cualquier
tipo estd encaminada al consumo masivo en donde se ve todo como una realidad
incuestionable o bien una irrealidad mas conectada con el imaginario colectivo que con la
vida en si, cualquiera de estos dos enfoques colocan a la produccién mids alla del alcance
del espectador que por lo tanto no hace la lectura semiotizada, no se tiene acceso ni interés
por tener acceso a ella. Esta forma de “ver” es, sino incorrecta, un simple fin en si mismo,
entretenimiento quizd, en vez de un medio de andlisis de un discurso primario que se
nos quiere transmitir. En pocas palabras no existe una lectura semidtica. Esto se aplica
a nuestro estudio y lo explica Van Dijk, lingtiista neerlandés contemporaneo, aunque
hablando de los usuarios de la lengua:

“Sin recurrir a un andlisis completo de los conocimientos pertinentes, o sin efectuar la
representacién completa de las partes anteriores de un texto, los usuarios de la lengua pueden
simplemente interpretar en una forma mds superficial o ‘chapucera’, pero que con frecuencia no
por ello dejard de ser eficaz, comprobando si una palabra, oracién o proposicién del momento
‘encaja’ mds o menos en el guién de conocimientos de ese mismo momento”?

Entonces: el montaje nos da dos maneras de plantear toda la produccién, una
nos guia hacia un proceso discursivo y la otra hacia el enmascaramiento total de todo
medio de produccién creando al fin un entretenimiento intrascendente. Atn asumiendo
que escogemos la primera y creamos un proceso de anilisis discursivo tenemos que tomar
totalmente en cuenta al espectador o lector. A partir de la lectura se crea una nueva
produccidén ya que los cédigos con que fue hecha no son exactamente los mismos que
los codigos con los que serd leida aunque estos tengan caracteristicas comunes. Estas
caracteristicas comunes son las formas estructurales del discurso en las cuales debemos
enfocar la atencién pues son nuestro punto de encuentro con el lector. El discurso se
transforma y se le da nuevo sentido, se pluraliza de lector a lector y cada uno de estos
lectores tiene un contexto sociocultural distinto y estructuras de pensamiento distintas,
esto nos lleva a una infinidad de interpretaciones, que son claramente indefinibles.

Incluso se podria llegar a un término algo confuso, en cierto punto debemos tomar
lo producido como una realidad ya que sino se vuelve no analizable. A fin de cuentas no

29 VAN DIJK, Teun A. Estructuras y funciones del discurso, Siglo XXI Editores, México, 2007, p. 157.
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hay més conclusién que la propia del espectador fueren cuales fueren los cddigos que
operen sobre este y solo al momento de la proyeccién habra cierta unidad en toda la
produccidn, no asi en la estructuracién, ya que ahi interfieren infinidad de cddigos, no asi
en la lectura ya que sucede lo mismo.

1.6 Montaje como realidad

En un discurso audiovisual todo relato o historia se crea a partir de fragmentos
que nos dan la imagen general de un lugar, un personaje, alguna situacién, etc. El montaje
de estos fragmentos es el que creard una realidad pues los ordena de cierta manera.

El montaje es un mecanismo de creacién que vuelve vulnerable todo material
hasta que lo convierte en una nueva realidad diferente de la directa captura de el
entorno primario. Al mismo tiempo estd influido por el contexto en el que se realiza y
las condiciones sociales y culturales asi como econémicas en que se desenvuelve. Este
asunto de la vulnerabilidad y de la realidad es demostrado por el efecto Kuleshov. En una
primera realidad estamos muy seguros de lo que refleja el rostro de Moszhukin y en otra
nos significa algo completamente diferente.

También existen modelos para crear realidad, formulas probadas para crear los
efectos especificos que principalmente crean continuidad, estd el montaje paralelo, los
planos y contraplanos, los close ups, etc.

Como cita Niney en La prueba de lo real en la pantalla, conforme evoluciona la
creacién de realidades...

... se hace mds elaborada y creible en la medida en que la imagen se hace aparentemente mds

natural, el decorado mas realista, el punto de vista mds diversificado, el movimiento mas actual (a
la manera en que ocurre en las noticias filmadas), en oposicién a la visién teatral.”*

En esta oportunidad de crear una realidad que nos brinda el montaje se puede
sobrepasar lo natural y humano, no solo hacer lo que el ojo hace sino lo que la cdmara nos
puede ofrecer como herramienta, incluso para crear fantasias. Se puede hacer visible lo
invisible como el cine-ojo vertoviano lo plantea.

Encontramos distintas variantes sobre esta realidad: por un lado estd como expone
Niney el cine de Flaherty que tratard de absorber la realidad por medio de la cdmara y
el montaje serd una herramienta para el correcto entendimiento. Por el otro lado est4 el
cine de Vertov en el cual el montaje nos da pricticamente todo, tanto el montaje interno
como el montaje de yuxtaposicion de las tomas, el montaje es el creador de esta realidad
futurista. Son tan solo visiones diferentes y usos distintos de una misma herramienta y nos

30 NINEY, Francoise. La prueba de lo real en la pantalla. Ensayo sobre el principio de realidad documental,
Centro Universitario de Estudios Cinematogréficos, México, 2009, p. 71.
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muestran algunas de las posibilidades que nos ofrece el montaje.

El montaje se basa en movimiento e intervalos. El movimiento lo es todo en el
montaje. No todas las producciones son narrativas, no todas son ficcién o documental,
existe una gran diversidad de producciones con diversas clasificaciones pero en todas sin
excepcion estd presente el movimiento tanto como principio constructivo como resultado.
Un ejemplo claro de esto son las producciones de Peleshyén.

“No se trata de cine de ficcién: no hay guidn, en el sentido de narracién; no hay didlogos, no hay
actores. Pero no se trata tampoco de documental en el sentido habitual: no hay comentario, no
se registran las palabras, la imagen no da testimonio,. El cine de Peleshydn no se trata de contar
una historia, una pequefia historia de individuos, sino de elaborar un continuum de impresiones del
mundo y de sus fuerzas arcaicas que sustentan nuestra Historia." *'

Las producciones de Peleshyan son movimiento y el movimiento como materia
prima condensa la emocidn y la significacién del mundo a través de los medios elegidos por
nosotros, es decir, las imagenes.

Dice Niney que el montaje a distancias de Peleshyén cierra secuencias o cierra a
la pelicula sobre si misma. Me parece a mi que sila cierra en medida en que es contundente
creando un ciclo, pero no por eso cierra la emocién o el significado ya que ésta permanece
en cada uno de los espectadores como una unidad de emocién primaria y natural del ser
humano, e incluso puede hacernos conscientes de esta. Nunca termina, cada fragmento
contiene al todo.

Movimiento existe en todas las artes y la vida.
Movimiento + montaje = realidad discursiva.

Cierto tipo de montaje, ademds, no agota la realidad y es lo que hace interesante
y le da vida y permanencia asi como pregnancia a una produccion, le da libertad a los
personajes y las situaciones al no definirlos del todo y que el espectador cree esa parte
dentro de su propio contexto y se vuelva consciente de que la idea o el concepto trasciende
la produccién y lo pueda traspasar a otros niveles de su vida.

1.7 Montaje como discurso

El andlisis del discurso como un sistema de ideas también incluye al discurso
audiovisual aunque principalmente es tratado en la filosofia, la lingtiistica, la sociologia,
la antropologia, etc. En nuestro caso, lo que vemos en la pantalla o en el teatro es también
un discurso pues incluye la produccion y comprension de textos. El montaje como forma

31 Ibid., p. 86.
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de organizacion de una produccién entonces influird grandemente en la lectura del
discurso por parte del espectador desde el primer momento en que este empieza la lectura
(audiovisual).

“Los oyentes o lectores no esperan, para echar a andar sus procesos de interpretacién, a que la

cldusula u oracién haya sido ofda o lefda, sino que comienzan a interpretar ya desde las primeras
palabras de los textos u oraciones."?

Es claro que nadie espera a que la proyeccién termine para empezar a pensar la
pelicula o el corto, desde la primera imagen, se comenzard la lectura y la percepcion de
esta ird enriqueciéndose y cambiando conforme le damos mas informacién al espectador.
Esta informacién aunque sea planeada por nosotros tendré un significado particular para
el lector, aunque el asunto no cambie y para que realmente no cambie: la forma de nuestra
produccién audiovisual es sumamente importante.

(Los lectores)Hacen un uso estratégico de muy distintas clases de conocimientos previos, entre

los que figuran los que se refieren al contexto, asi como aquellos mds generales que se hallan
almacenados en la memoria’™

Esto es similaralo que habiamos dicho hablando de semidtica y montaje, pues cada
significante que nosotros coloquemos en nuestra produccion tendrd una lectura particular
dependiendo de la persona que lo lee. Sus memorias personales asi como sus experiencias
y su conocimiento respecto a un asunto en particular definird que tan profundo es su
entendimiento sobre lo que planteamos. También esto influird en su gusto o su disgusto
hacia nuestra produccién. Es por esto que unas peliculas nos gustan mas a unos que a otros
o0 nos hacen sentir menos o més identificados con ellas. Asi mismo una persona que tenga
mayor conocimiento en lenguaje cinematografico podré apreciar de forma muy distinta
una produccién en comparacién a un “espectador silvestre”, probablemente el primero
serd capaz de determinar si se trata de una historia con uno o varios conflictos, lineal o
no, serd capaz de analizar y comprender las recurrencias o analogias, las metaforas, las
metonimias o incluso los metadiscursos de la proyeccion audiovisual.

"“...como vya lo dice el proverbio, a buenos oyentes o lectores una palabra basta; esto es, no
necesitan de las estructuras completas de la oracién para hacer una conjetura plausible sobre
el significado de una oracién en el texto y en el contexto, e incluso son capaces de deducir una
macroproposicidn o tema probables en un texto, con la ayuda de un solo titulo, encabezado u
oracién inicial.”**

Esta cita se encuentra en el dmbito lingiiistico pero aplica de igual manera a
nuestro campo audiovisual, donde un encabezado u oracién inicial pueden ser los primeros

32 VAN DIJK, Teun A. op. cit., p. 155.
33 Id.
34 Ibid., p. 156.

planos de una secuencia o bien las escenas centrales de la produccion.

"Por ejemplo, durante la interpretacién de primer pronombre que aparece en una oracion nueva,
los usuarios de la lengua pueden suponer provisionalmente que hay una identidad correferencial
de esta palabra con las expresiones tematicas de oraciones anteriores; pero, por supuesto, esta
hipdtesis se puede corregir cuando se procesa informacién adicional de la oracién.”*®

La lectura es un proceso de comprensién que puede ser modificado conforme
se obtiene informacién, por esto es que nuestra apreciacion de una produccion no es la
misma mientras vemos las primeras secuencias y cuando ya vimos la produccion completa,
tampoco cuando volvemos a ver el film. Cada imagen y cada secuencia de estas, cada
sonido y cada composicién de sonidos suma informacién y la organizacién de estos usando
como guia el montaje nos proveerd una linea general por donde transcurrira la lectura
del espectador. Estos cambios de informacién y cambios en la lectura son planeados, o
pueden (o deberian) ser planeados e irdn conduciendo nuestra visién y audicién al ritmo
que deseemos.

35 Id.
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CAPITULO 2
PROCESO DE ADAPTACION Y USO DEL MONTAJE

2.1 Planteamiento del proyecto animado 457y
problematicas en el desarrollo de su preproduccién

“Una gota de lluvia. Clarisse. Otra gota. Mildred. Una tercera. El tio. Una cuarta. El fuego
esta noche. Una, Clarisse. Dos, Mildred. Tres, tio. Cuatro, fuego. Una, Mildred, dos Clarisse. Una,
dos, tres, cuatro, cinco, Clarisse, Mildred, tio, fuego, tabletas soporiferas, hombres, tejido disponible,
faldas, bufido, ataque, rechazo, Clarisse, Mildred, tio, fuego, tabletas, tejidos, bufido, ataques, rechazo.
iUna, dos, tres, una, dos, tres! Lluvia. La tormenta. El tio riendo. El trueno descendiendo desde
lo alto. Todo el mundo cayendo convertido en lluvia. El fuego ascendiendo en el volcan. Todo
mezclado en un estrépito ensordecedor y en un torrente que se encaminaba hacia el amanecen.

—Ya no entiendo nada de nadie — dijo Montag.

Y dejé que una pastilla soporifera se disolviera en su lengua”!

Este pérrafo proviene de la novela Fahrenheit 451 de Ray Bradbury y nos
describe el pensamiento de Guy Montag. En vez de describir acciones de un personaje
nos describe las imdgenes que pasan por su mente, el parrafo es capaz de mostrarnos
elementos visuales muy especificos como si leyéramos el guién de una pelicula o alguien
nos la estuviera contando.

A raiz de esto fue que surgié la idea de hacer un cortometraje animado ya que
lo que pensaba y sentia Montag en ese instante parecia muy fécil de traducir a términos
visuales y por lo mismo resultaba muy empatico. La confusién y la ira del personaje se
mostrarian visualmente al espectador de la animacién de una forma clara.

De igual manera el conflicto que vive Guy Montag nos es comin a todos {Cual
es el bien y cudl el mal? {Qué tanto se ha deshumanizado la sociedad? Hay tormentas
en nuestra mente al igual que en la del personaje de Fahrenheit 451. Entonces tenemos
esta novela que trata temas actuales de interés para la persona promedio y que invita a la
reflexion y a la toma de conciencia, al mismo tiempo es facilmente adaptable a imagenes
por lo cuadl la intencién del autor podria ser correctamente transmitida gracias a una
produccién audiovisual.

Al tratar con personajes de cardcter muy especifico, actitudes y acciones
desesperadas o extremas en un tiempo diferente al nuestro, la forma mds acertada
de construirlos visualmente seria con personajes de animacién pues estos son
facilmente exagerables tanto en su constitucion fisica como en sus acciones.

Inicialmente la propuesta consistia en adaptar el fragmento seleccionado
(Apéndice 1) tal cual este se encuentra escrito. Inspirada por la frase de Lajos Egri

1 BRADBURY, Ray. Fahrenheit 451, Plaza y Janés Editores, S.A., Barcelona, 1993, pp. 27y 28.
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“La accion no es mds importante que los factores que contribuyen a que esta surja” la
intencion fue siempre mostrar a Montag a través del camino emotivo y de toma de
conciencia que transita y este fragmento ilustraba gran parte del inicio del conflicto
del personajes, los factores que inician la concientizacién de Montag, el analisis de su
vida en comparacion con la de Clarisse McClellan, asi pues, no seria mds importante su
decision de rebelarse contra el sistema que las razones que lo llevaron a esta decisién.

Eventualmente durante la adaptacion a guién la situacion fue obvia: realizar
una animacion idéntica al fragmento literario era una desastrosa idea. Las razones eran
varias, se suele decir “una imagen vale mas que mil palabras”, en los libros muchas cosas
son descritas, muchos didlogos nos dan cuenta de las situaciones, pero intentar mostrar
el didlogo junto con las imagenes de una animacién era un exceso, era recargar una idea
innecesariamente. Otrode los contratiempos es que una historia escrita estd llena de detalles
que nos muestran una idea muy completa de un lugar, un personaje, una situacién, pero
una imagen tiene que ser clara y directa, es importante jerarquizar la informacién que se
va a mostrar, pues informacion extra sélo creara distracciones para el espectador e incluso
puede llegar a confundirlo. Era necesario tomar las partes importantes, la informacién
necesaria y desechar todo lo demds.

También en el inicio de la preproduccion el proyecto era realizar enteramente la
animacidn, sin embargo la investigacién alrededor del montaje, el analisis del fragmento y
sus elementos susceptibles de montar tomé demasiado tiempo haciéndome entender que
la animacion, si bien no es imposible, no es trabajo nada fécil para una sola persona sin
experiencia profesional previa. Incluso durante la de creacién de personajes y escenarios
aun existia la intencién de terminar una animacién de aproximadamente 1o a 15 minutos
sin ayuda alguna. Sin embargo ya en el momento de la produccién, al tomar en cuenta
el tiempo que se lleva realizar cada cuadro fue claro que terminar los 1o minutos seria
imposible.

La novela contiene, gran cantidad de mensajes criticos para la sociedad
actual a pesar de haber sido escrita a mediados del siglo pasado, parecié excelente
materia de adaptacién a términos visuales y la pretensién a futuro es no sélo
dejarla en preproduccion sino producirla en su totalidad y mostrarla al publico.

Pero {como conservar la empatia una vez que sea traducido a términos visuales
el fragmento? La respuesta la encontré en el montaje, en la planeacién de lo que aparece
tanto dentro del cuadro como en la relacion de este con sus cuadros adyacentes. Y asi es
como comienza la preproduccién de la animacién que fue nombrada 451.

Teniendo ya dos asuntos sobre los cuales desarrollar una tesis: una historia que
contar y el medio a contarla, que es el montaje. El proceso de desarrollo de la preproduccion
de 451 no estuvo libre de problemas, al contrario. Y antes de mostrar el producto final o la
preproduccion en si que se lee en los capitulos siguientes hay que hablar a grandes rasgos
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de los procedimientos y técnicas que fueron utilizados asi como los errores que fueron
cometidos para poder lograr una visién objetiva del trabajo.

La parte tedrica y la parte practica deberian haber sido creadas a la par pero el
andlisis al montaje resulté tan largo y exhaustivo que al desarrollar la preproduccién de
451 se tomaron en cuenta sélo algunos recursos del montaje de los muchos que habian
sido investigados pues resultaba inconveniente abarcar todos.

En la concepcién primaria habia que encontrar la premisa de nuestra historia,
para comenzar la preproduccion. La premisa siendo la propuesta del tema o el argumento
que soporta una historia es la piedra base que no podemos dejar de lado, en nuestra historia
se hizo una limpieza de posibilidades hasta quedarnos con lo sustancial del tema que era
mostrar como una sociedad puede moldear las acciones y pensamientos de cada uno de
sus individuos, que con el tiempo se vuelven parte de un estado de malestar general que
les impide el crecimiento en sus vidas, esto a través de Guy Montag, personaje quien
despierta del letargo y decide cambiar.

Teniendo ya la premisa del fragmento, se analiza este para poder encontrar los
elementos que componen el cardcter de los personajes, caracteristicas que marcaran sus
acciones y el camino emotivo que transitardn para cumplir la premisa. Esto se realizd
desglosando una por unas las acciones que realizan en la novela y la razén de estas.
Ademas de lo cual se tiene que encontrar una idea con la que empiece la animacién, para
lo cual se busca un gancho que en este caso es el inicio del conflicto existencial de Guy
Montag. Después de haber determinado todas y cada una de las acciones que realizan los
personajes se cred la tabla de “unidad de opuestos” que son elementos semiotizados que le
dan un su peso simbdlico a cada personaje y otros elementos que aparecen a cuadro, ya sea
denotados o connotados, como la sociedad, los escenarios, las acciones, etc. Asi mismo las
simetrias y las recurrencias son elementos con una gran carga simbdlica que no podemos
dejar de lado ya que gracias a estos elementos es que se le da anima al proyecto.

En el proceso de adaptacién se encontraron multiples problematicas por resolver,
principalmente referentesa cdmohacermis empdticos los personajes, sin tener que mostrar
todo el desarrollo que se da originalmente en la novela de Bradbury. Cémo mostrar en 10
minutos aproximadamente un fragmento del tamano de un capitulo pero que abarcaba la
premisa de una novela completa y que fuera claro y conciso sin dejar de lado los recursos
narrativos, emotivos y estéticos, como lo dice el titulo de esta tesis. Se realizé un guién
inicial y a partir de entonces se trabajo en cada uno de sus tratamientos, primero puliendo
los personajes, haciéndolos mads exactos tanto fisicamente como en sus acciones y después
puliendo los dialogos, cercano a la mitad de los tratamientos se hizo un ejercicio de quitar
todos y cada uno de los didlogos para hacer obligatorio transferir toda la informacién a
términos visuales y después se agregaron sdlo los didlogos que fueran verdaderamente
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necesarios para no desvirtuar de més el trabajo animado y si cargar simbélicamente cada
elemento que en 451 aparece.

2.2 Anélisis inicial del fragmento a adaptar
El fragmento seleccionado para la adaptacién se encuentra en el Apéndice 1.
Premisa general de la novela: una sociedad sin libertad de pensamiento se destruye.

Premisa del fragmento: la libertad de pensamiento, el conocimiento y la lucha por la
verdad son el camino a la felicidad.

Guy Montag es al mismo tiempo el protagonista (representando la lucha humana
por la libertad de pensamiento) y el antagonista (representado el sistema represor de
conciencias y proveedor de divertimentos sociales sin trasfondo intelectual).

Clarisse McClellan es el personaje pivote pues es inflexible y necia, gracias a esta
actitud es que ocasiona que Montag se dé cuenta que es infeliz. Crea el conflicto.

Al'ser una nina que observa y analiza es una persona con un arma peligrosa: la inteligencia,
pero al mismo tiempo se aparta de la sociedad y se mantiene al margen pues posee una
gran inocencia hasta cierto punto infantil aun.

Mildred (personaje secundario): Es la esposa de Montag y representa la sociedad
y el sistema que la gobierna, es lo que la television y el gobierno le ordena, no piensa ni
analiza, la vida se le va en divertimentos.

Unidad de opuestos: Guy Montag (bombero, conformista, obediente del sistema,
supuestamente feliz) Vs. Guy Montag (consciente de su infelicidad, cuestiona a la
sociedad, busca la verdad).

Inicio del conflicto: Guy se da cuenta de que a pesar de la vida “perfecta” que lleva no es
feliz. Parte de una voluntad consciente que lucha por lograr una meta. En este camino
arriesga tanto su estatus social como la vida misma pues se enfrenta a un sistema represor
y €nganoso.

Camino emotivo que transitara el personaje:

Parte I: de la estacién de bomberos hasta la entrada de su casa.
1. Seguridad / conformismo (falsa felicidad)
2. Sorpresa / impacto de agente externo (Clarisse)

3. Sensibilidad

4. Cuestionamientos
5. Incomodidad

6. Irritacién

Parte II: de la entrada de su casa al momento en que llama por ayuda para su esposa.

7. Bloqueo de irritacion (cuando recuerda los libros en las ventilas)

8. Reflexién
9. Aceptacién de su infelicidad

10. Sensacién de ahogarse/desasosiego

11. Dolor / sentimiento desgarrador.

Parte III: de la llegada de los operarios hasta el momento de dormir.

12. Andlisis (de la sociedad, de su vida y la de su esposa)

13. Hartazgo / Célera
14. Apacibilidad y nostalgia

15. Toma de conciencia (conciencia de un sistema politico-social disfuncional)

16. Andlisis de opciones / Analisis de lo correcto e incorrecto (opciones de estilos de

vida)

17. Desfallecimiento / “poner en pausa” la realidad

Parte IV: dia siguiente.
18. Tranquilidad / mente fria
19. Decisién de cambiar

Columna de unidad de opuestos.

Guy Montag sistematico

la sociedad

antorchas que se cosumen
bombero destructor y conformista
estatus de bombero (insignia)
ciudad silenciosa

olor a petréleo

luz eléctrica

no pensar

silencio

oscuridad del cuarto de Guy Montag
pastillas somniferas

guerra

méquina que roba vida

vacio

Guy Montag infeliz

Clarisse McClellan

vela que despide luz

ojos de Clarisse / reflejo de Guy Montag
atrevimientos de Clarisse

casa de Clarisse

olor a frambuesas

luz de velas (madre de Guy Montag)
pensar demasiado

charla

luz en casa de Clarisse

vida real

luna y estrellas

vida

sustancia de vida
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cigarrillos  interés por la vida
operarios médicos
dolor risas
guerra lluvia
ceguera conciencia

Simetrias:
cara de Clarisse — madre de Guy Montag
Clarisse —vela
Montag — antorcha
Montag — petréleo
méquina/operarios — sistema
estrépito de los cohetes/guerra — dolor de Guy Montag
luz en casa de Clarisse — existencia de una vida distinta

Recurrencias:
ojos y rostro de Clarisse
insignias de bombero
alarma estacién de bomberos
fuego

2.3 Adaptacion literaria.
Propuesta de integracién de elementos de
montaje para el cortometraje animado 451

El anilisis del fragmento literario nos mostré que existian diversos conflictos. Uno
de ellos era la guerra pues la sociedad en la que vivia Montag estaba al borde del colapso
a pesar de que sus ciudadanos, entretenidos por la televisién y demads divertimentos,
parecian no darse cuenta de ello.

Otro conflicto era el matrimonio de Montag y Mildred en el cual no habia
suficiente confianza y comunicacién.

El conflicto que nos interesa es la conciencia de Montag que comienza a despertar
a partir de los cuestionamientos que le hace Clarisse. Para crear un cortometraje concreto
cuya premisa y mensaje sean claros nos desharemos de los otros conflictos, por lo tanto
desaparecerd el momento en que Mildred se toma el frasco de pastillas asi como la llegada
de los operarios. También desaparecer la guerra.

El momento en que Montag platica e interroga a su companero bombero serd
sustituido por uno donde se muestre el accionar de los bomberos y la intencién de su
trabajo, asi mostraremos al inicio una secuencia de un dia normal en la estacién de

bomberos y también asi ganaremos expresividad omitiendo didlogos innecesarios que
pueden ser suplantados por imdgenes y transmitir mds directamente la idea.

El choque principal serd entre Clarisse y Montag. Para acentuar las diferencias
entre ellos y crear un contraste entre el sentido de sus vidas, Clarisse serd més joven, no
tendrd 177 anos sino 7, asi también nos deshacemos de didlogos innecesarios que haria una
jovencita con un nivel de conciencia superior. Deshacernos de los didlogos no significa de
ninguna manera eliminar la esencia del personaje, al contrario, se intenta hacer surgir mas
claramente el significado de este. Clarisse sera completamente inocente, ella no sabe del
todo si hace bien o mal, simplemente acttia con la frescura de quien no conoce la censura
del sistema, sin embargo al ser inteligente sus cuestionamientos ocasionan una ruptura en
el modo de ver el mundo de Montag.

También se omitirdn detalles de la ciudad, las casas y la estacién de bomberos
que no aportan demasiada informacién adicional o de gran importancia.

El flashback sobre su madre que Montag tiene serd sustituido por un flashback
sobre un incendio en su trabajo donde una inocente mujer poseedora de libros es

quemada con todo y su casa. Esto ocasiona la apertura de la sensibilidad de Montag, es

g
decir, el resultado es el mismo pero sin atraer a nuestra historia un nuevo conflicto o mayor
cantidad de personajes que después no tendrdn mayor injerencia.

El robo del libro que no aparece en el fragmento literario sino hasta un poco
después serd adelantado al igual que la muerte de Clarisse, para acelerar el proceso de
cambio en Montag. Sera lo que consume su cambio de conciencia.

Para concluir y cerrar la historia utilizaremos una escena final muy parecida a
la incial para contrastar las acciones tomadas antes y después por Montag. El no solo no
respondera a la alarma sino que quemara la estacion.

Del analisis primario conservaremos las recurrencias mencionadas: ojos y rostro
de Clarisse / insignias de bombero / alarma estacion de bomberos / fuego y sol.

También se conservard el sentido general de los pasos emotivos que transita Montag. El
guién final se muestra en el Apéndice 2 .

Finalmente los pasos emotivos que transité Montag quedarian de la siguiente manera:
Parte I: trabajo normal de la estacién de bomberos hasta la entrada de su casa.
1. Seguridad / conformismo (falsa felicidad)

2. Sorpresa / impacto de agente externo (Clarisse)

3. Sensibilidad (recuerdo de la mujer que se quemo con su casa)
4. Irritacién

5. Incomodidad

6. Dudas

Parte II: otro dia de trabajo como bombero hasta construccién de complicidad con Clarisse.
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7. Curiosidad (las dudas lo motivan a descubrir cosas nuevas)
8. Vulnerabilidad
9. Ablandamiento (de su trato hacia Clarisse)
1o. Sorpresa (Clarisse le hace un dibujo en el libro)
11. Confianza (puede confiar en ella, su escudo emotivo se pierde)
Parte III: desde la pregunta de Clarisse leres feliz? Hasta la convivencia fallida con su
esposa Mildred; el regalo y la bisqueda en el parque.
12. Andlisis (de la sociedad, de su vida y la de su esposa)
13. Tristeza/Decepcién
14. Bloqueo de la tristeza (otro dia de trabajo, ocupaciones)
15. Distraccién/ Buena voluntad (compra dulces a Clarisse)
Parte IV: Encuentro de la casa quemada de Clarisse hasta la lluvia desde su ventana.
16. Impacto (muerte de Clarisse)
17. Tristeza/ Nostalgia
18. Enfurecimiento/Ira (hacia Mildred y la sociedad)
19. Nostalgia (de Clarisse)
20. Dolor (por la muerte de Clarisse)
21. Furia (necesidad de venganza, encontrar culpable de la muerte de Clarisse)
22. Disposicién a quemar y destruir (el libro)
23. Impacto/ Sorpresa (el dibujo de Clarisse)
24. Toma de conciencia (conciencia de un sistema politico-social desfuncional,
reordena su necesidad de venganza)
25. Andlisis de opciones / Andlisis de lo correcto e incorrecto (opciones de estilos de
vida)
26. Decisién (avienta los cerillos)
Parte V: Dia siguiente en la estacién de bomberos.
27. Toma de accidn.

En Lajos Egri, El arte de la escritura dramdtica > encontramos mucha informacién
sobre cémo realizar una adaptacion de una historia escrita a una puesta en escena y también
de la creacién de personajes y situaciones para cualquier tipo de relato. Basaindonos en
esta publicacién se pudieron determinar y afinar elementos y detalles para la creacién del
guién literario de 451.

Lo més importante es la premisa pues es la primera piedra en la construccién
del relato. En nuestro caso esta girard en torno a la infelicidad como motivacién para

2 EGRI, Lajos. El arte de la escritura dramdtica. Fundamentos para la interpretacidn creativa de las motivacio-
nes humanas, Universidad Nacional Auténoma de México. Centro Universitario de Estudios Cinematogré-
ficos, México, 2009, 358 pp.
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cambiar de rumbo la vida propia. Ya antes la definimos como: La libertad de pensamiento,
el conocimiento y la lucha por la verdad son el camino a la felicidad.

Hemos estudiado las tres dimensiones (fisiologia, sociologia y psicologia) de los
dos personajes principales: Clarisse y Montag; y del personaje secundario Mildred. El
estudio se desglosa en el siguiente apartado (Anélisis de personajes).

El personaje pivote (inflexible y generador del conflicto) es Clarisse pues ella
nunca cambia su forma de ser, ella y su incesante felicidad y libertad de pensamiento
son los que ocasionardn una ruptura en la forma en la que Montag ve el mundo. La
orquestacién de los personajes es sencilla pues no existen muchos. Clarisse es inflexible
y representa la libertad, el conocimiento y la verdad. Montag representa el orgullo que
se ird perdiendo por las dudas y la falta de conocimiento, dindose cuenta que es infeliz y
finalmente logrando cambiar a partir de las acciones emprendidas por Clarisse.

La unidad de opuestos que describimos con anterioridad quedara finalmente
adaptada de la siguiente manera:

Guy Montag sistemdtico  Guy Montag infeliz
la sociedad Clarisse McClellan
bombero destructor y conformista  nina curiosa e incansable
estatus de bombero (insignia) atrevimientos de Clarisse
ciudad gris  almendro soleado de Clarisse y Cato
television ~ juegos y aprendizaje
no pensar  pensar demasiado
silencio charla
oscuridad del cuarto de Guy Montag  luz casa Clarisse
vida irreal promovida por la television  vida real
cigarrillos/fuego/muerte  agua/vida
dolor risas
ceguera conciencia

Para poder crear el relato tenemos que crear un punto de arranque, el cual, debe
anticipar el conflicto, debe darnos pistas de qué es lo que va a suceder, de cual va a ser
la problematica, en este caso podriamos haber empezado con la pregunta de Clarisse
“leres feliz?”, sin embargo, el simple hecho de que nuestra idea colectiva de bomberos que
apagan incendios sea cambiada por lo opuesto: bomberos que queman libros e incendian
casas, es suficiente anticipacion del conflicto entonces tenemos tiempo para comenzar a
introducir a nuestros personajes y su estilo de vida, esto al mismo tiempo nos ayudara a
que poco después haya un choque entre ellos.

El primer encuentro de Montag con Clarisse expone el conflicto principal {por
qué la gente le teme a los bomberos? desta bien el trabajo realizado por Montag? {por
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qué son malos los libros? Estos cuestionamientos rompen el sistema de pensamiento de
nuestro personaje principal el cual comienza a dudar de su propio trabajo lo cual se refleja
con el siguiente dia que acude a quemar libros: se roba uno de estos.

Para que una historia sea interesante el conflicto tiene que crear personajes
vulnerables que arriesguen algo, en toda buena historia el personaje principal tiene algo
que arriesgar, o algo por lo que luchar sino no habria ningtin tipo de desarrollo o progresién.
En nuestro caso el paradigma existencial de Montag se ha terminado y ¢l robé un libro,
su trabajo, su estatus social e incluso su vida estdn en peligro. Sin embargo, ¢l tiene una
cémplice que Clarisse y gracias a ella se crea una progresion emotiva en la cual Montag
cambia su forma de ser, comienza a ver qué es la verdadera felicidad y decide que quiere
cambiar para bien.

La crisis es el libro robado, el secreto de la infelicidad, el climax es la muerte de
Clarisse y la conclusion es la decisién de Montag de cambiar.

Se traté de eliminar en su mayor parte todos los didlogos pues en un producto
audiovisual de tipo animado mientras mds se pueda expresar con imagenes y sonidos
mejor, asi también nos deshacemos del montaje que le da més importancia a los didlogos,
quedandonos con el montaje que le de importancia a la idea expresada y proveniente del
ntcleo de los personajes, de su actitud, de sus movimientos, de su fisico.

Se ha explotado la creaciéon de imdgenes del presente de los personajes que nos
hablen sobre su pasado para concretar lo més posible la historia, por ejemplo, Montag
recibe una paloma, una estrella y una condecoracion (una més aparte de las varias que
tiene en su chaqueta) por su buen trabajo, nos damos cuenta entonces que siempre ha
sido un bombero excepcional sin tener que mostrar sus diez anos de trabajo. También
podemos saber mientras se bana y silba que se siente (atin) contento con lo que hace, no ve
la gravedad de sus acciones, vemos también en su locker una foto de su boda, es decir en
estos pocos segundos ya sabemos que es “felizmente casado”, también podemos ver en la
sala de estar que hay carteles que prohiben la lectura, todo esto podria haber sido narrado
por una tercera persona o bien descrito con anterioridad pero si se puede incluir en las
propias imdgenes del presente es una mejor opcién pues enriquece la experiencia y nos
habla del @mbito en que se desarrollan nuestros personajes.

Se intentara con el ritmo del animatic dar pauta para que Montag haga su trayecto
de cambio emotivo. La transicién del personaje debe ser notoria para que el espectador
pueda aprehenderla y progresar al igual que el personaje.

Otro recurso de contraste utilizado es la comparacion entre la primera y la tltima
secuencia, en esencia son lo mismo, la alarma suena y los bomberos deben acudir, pero
nuestro personaje ya no es el mismo entonces sus acciones serdn distintas, su actitud es
distinta y es esta comparacién es la conclusion que cierra nuestra historia, es una ultima
sentencia.

50

2.4 Adaptacion visual. Proceso, técnicas y problematicas

En cuanto a la traduccién a términos visuales, existia una gran libertad pues la
novela no describe mas que las lineas generales de los personajes y los escenarios son
especificados de una manera bésica, nos dice dénde estamos, en una casa, en la calle,
en una estacién de bomberos, pero esto no es detallado, lo tinico que sabemos es que es
el futuro, que la ciudad es moderna y fria. Adn asi el proceso de conceptualizacion de
personajes y escenarios fue desarrollado en distintas fases, la idea inicial fue modificada
muchas veces hasta que pudiera de manera correcta lo que el libro decia.

Asi como en un principio la adaptacién de la historia pretendia ser muy exacta,
las primeras visualizaciones de los personajes eran mas figurativas, mas realistas. Las
proporciones corporales de Clarisse y Montag eran correspondientes a las proporciones
del ser humano. Pero pronto surgi6é un problema, no reflejaban el cardcter que en la novela
tenian por lo cual la empatia con ellos se veia mermada, de igual manera el problema
del tiempo que se dedicaria a la creacion o dibujo de cada cuadro era demasiado, por lo
cual el tiempo de produccion se extenderia considerablemente. Entonces necesitaba crear
personajes reticentes y mds significativos. Toda linea de dibujo extra que no aportara
informacion relevante o imprescindible fue desechada en pos de la simpleza, rapidez y
claridad en la transmisién de la esencia de los persones y escenarios. Este proceso no fue
rapido, fue realizado en varios pasos y repetido infinidad de veces hasta la familiarizacién
con el dibujo para poderlo reproducir varias veces por cada segundo de animacién. En
el Apéndice 3 se muestran algunos pasos de la conceptualizacién visual de personajes
y escenarios, mas algunas imégenes que formaron parte de storyboards intermedios que
fueron creados como parte del desarrollo de nuevas versiones de guién hasta llegar a la
mejor claridad posible en concepto y forma.

En cuanto a los escenarios se tuvo que hacer igualmente una seleccién de los
elementos importantes y de los que parecian extras y podian ser prescindibles para la
historia. Hay pocos escenarios pues la historia se desenvuelve en un dmbito conocido, los
personajes no salen de ellos, pero si viven en ellos experiencias nuevas, de hecho hay un
escenario que es principal, dénde se encuentra un pequeno parque en algun lugar de una
ciudad y ahi se da un encuentro de personajes, donde pueden convivir sin verse fuera de
contexto pero tampoco sin la interrupcion de elementos externos a su propia interaccion.
Era importante construir este especio que fuera la esencia del encuentro de Clarisse y
Montag.

Teniendo més o menos determinados la forma de los personajes y los elementos
de los escenarios surgié la problematica del color. La paleta de color fue escogida tras
un proceso de andlisis en cuanto a qué representaba cada escenario y a qué personaje
estaba ligado. Habia que hacer una diferenciacién entre ellos por lo cual se escogieron dos
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colores uno célido y uno frio y se ocupé de cada uno una gama monocromatica. Ellos eran
complementarios y sus gamas individuales podian ser combinadas de tal manera que se
tenia un amplio espectro de colores sin integrar otros colores innecesarios.

Otros asuntos visuales a considerar serfa la técnica con la que se llevarian a cabo
los elementos graficos. Los primeros storyboards se realizaron tanto digitalmente como
manualmente, sin embargo a pesar de que el aspecto final de la parte animada parece
de dibujos hechos a mano todo fue realizado digitalmente. Para la parte que quedaria
unicamente a modo de animatic elegi un pincel que tuviera cierta textura pero no dejase
de ser preciso. El software usado fue Adobe Photoshop CS6. Se marcaron los personajes
en un color cédlido Clarisse y Montag en uno frio trazando las lineas generales que
conformaran la posicién del sujeto mostrando su esencia, en el caso de Clarisse una nina
extrovertida y en el caso de Montag un ciudadano serio y ejemplar.

La parte del animatic que si seria convertido a una primera visualizacién de la
animacidn 4 1 fue comenzada por los fondos, los cuales se trazaron y pintaron digitalmente
mediante la creacién de un pincel especifico para esta tarea que dejara ver la textura del
trazo y tuviera cierta transparencia para que estos trazos se matizaran entre ellos y se
mezclaran sutilmente. Para los personajes se buscé una paleta de color similar a la de los
escenarios pero con ciertos acentos, principalmente en Clarisse pues ella es el personaje
pivote, ella es lo diferente de la vida de Montag. En cuanto a los frames que conformaron
la animacién en si, los personajes fueron trazados varias veces por segundo en la posicién
deseada con un pincel digital que semejara el trazo de un lapiz sobre el papel, estos trazos
fueron después coloreados uno por uno para dar este efecto tradicional donde la linea de
la animacién no es perfecta sino que vibra un poco déndole vida a la historia.

Tanto animatic como animacion fueron realizadas primero en Photoshop y luego
organizadas en Premiere Pro por escenas para después realizar algunos ajustes en After
Effects principalmente concernientes al ordenamiento de los layers del archivo y los
movimientos de cimara y finalmente regresar a Premiere Pro para la exportacion final
de un archivo .mov, el cual fue procesado por Compressor de Final Cut Pro X para su
grabacién en DVD. La versién de Adobe utilizada fue la CS6 y se hizo uso del Adobe
Dynamic Link para una rapida transferencia de informacién entre programas, asi como
modificacién final de detalles con mayor facilidad.

2.5 Recursos del montaje en 451
Tomando en consideracion el analisis realizado previamente sobre el montaje
le fue dado seguimiento dentro de 451 a algunos de sus recursos, los necesarios para

transmitir al espectador final de la mejor manera posible la premisa de la historia.
Dentro del montaje meramente narrativo se hizo uso concreto de recursos bdsicos
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como los inicialmente sistematizados por Griffith: el primer plano y el montaje paralelo.
En el primer plano podemos ver un close up de la palanca activadora de la alarma
de bomberos. Esta toma es una pequena rotoscopia del mismo plano usado por Edwin
S. Porter al inicio de Life of an american fireman (1902). No es necesario saber quién
activo la alarma ni necesitamos mayor cantidad de informacién al respecto del lugar,
simplemente la accién es mostrada de manera clara por lo cual se ha omitido cualquier
tipo de informacién distractora en la mise en cadre. Al igual se ha utilizado el Close Up
o Primer Plano para acercarnos a los personajes en sus reacciones emotivas: la alegria
de Clarisse, las dudas o enojos de Montag, el dolor de la senora cuya casa y libros seran
quemados. De la misma manera sobre algunos objetos importantes como la caja de cerillos
olaalarma de la estacién que representan ambos la ideologia dominante de la sociedad en
que vive Montag asi como el sistema que se molesta por y busca destruir el conocimiento.

El montaje paralelo fue utilizado tnicamente al inicio cuando seguimos las
actividades de nuestros dos personajes principales, por un lado Montag en su trabajo
diario y Clarisse jugando despreocupada en el parque. Sabemos que en algiin momento se
encontrardn aunque alin no sepamos qué tiene que ver el uno con el otro.

Hasta aqui el uso invisible del montaje, nos crea continuidad y es practicamente
imperceptible tan solo sirve para crear la narracién tradicional. Fisenstein no creia en
este tipo de montaje, él queria hacer claro que nos dijera que la narracién no era la vida
real, que todo estaba creado para crear una idea en el espectador. En la animacién existe
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un dilema pues claramente nada es realidad. Todo es animado, a todo le es conferido
un movimiento o un dnima de la nada. Sabemos de entrada que no existe pero a veces
hacemos caso omiso de la conciencia y le damos oportunidad a las animaciones de cobrar
vida, a las caricaturas les damos el beneficio de la credulidad, como si realmente pudiera
suceder que el coyote cayera por un acantilado 200 metros persiguiendo al correcaminos y
no le pasara nada. En la animacién el montaje de choque a la Eisenstein entonces debe ser
més marcado para poder sacar por momentos al espectador de su credulidad y adentrarlo
a la reflexién.

El momento més importante de reflexion en 451 estd marcado por una secuencia
demontaje casial final del cortometraje donde Montagal ver llover analiza lo que ha pasado
en los ultimos dias, nuestros planos en choque serdn Clarisse preguntando si Montag es
feliz adyacente al plano donde su casa ha sido quemada y su mono color coral reluce entre
los escombros. Es el momento en el que Montag se da cuenta que debe cambiar, no sabe
bien qué pero debe cambiar. Asi pues el discurso se vuelve no solo coherente sino afectivo.
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También en la previsualizacién se utiliza montaje de tipo Eisensteniano dentro
del mismo plano o “toma” si se le pudiera decir asi. Existe un conflicto o contraste de
escalas y formas principalmente entre nuestros dos protagonistas, Clarisse y Montag
son completamente distintos. El es cuadrado y alargado, con lineas rectas en toda su
complexion. Ella es compacta y su cabeza es un évalo, es suave y pequena.

También existe un contraste de escalas y formas entre las casas de las personas
lectoras, es decir, las casas que son quemadas (incluida la de Clarisse) y los demés edificios
de la ciudad, toda la ciudad tiene edificios altos y grises, y las casitas en cambio tienen un
poco de pasto en la entrada, lineas mds calidas, plantas en la fachada, etc.
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En cuanto alaslineas diagonales utilizadas para marcar dinamismo o inestabilidad
las podemos encontrar cuando suena la alarma en la estacion y cuando observamos los
carteles que prohiben la lectura. Asi podemos aprehender un poco més la idea de que algo
erréneo estd sucediendo. Sentirnos incémodos de cierta manera.

En el animatic final en muchas tomas se han omitido elementos del fondo.
Esto es asi pues realmente no cobran mucha importancia en esos precisos momentos,
no significa que no estén sino que los planos que abarcaran son los menos sobresalientes
en la profundidad de campo, podrian incluso considerarse fuera de foco. En el producto
finalizado claro que existirian pero en este paso anterior el ponerlos restaria notoriedad a
nuestros primeros planos.

Algo de lo que pudimos ver acerca del montaje que no es aplicable a nuestra
produccion animada es la vision que sobre este tenia Robert Flaherty. No hemos captado
en la animacién nada de la realidad, nada es natural ni existe fisicamente por lo tanto el
nivel de humanismo de retrato (como el alcanzado por Flaherty) si queremos integrarlo
tiene que ser forzosamente sustituido por la creacién correcta de los personajes y la
produccién de empatia con el espectador.

451 podria en su tratamiento posterior, principalmente mediante el tratamiento
técnico de los escenarios y personajes convertirse es un producto ludico, los colores y
el trazo que se muestran en algunas secciones del animatic si fueran reproducidas en su
totalidad crearfan una estructura audiovisual mas empdtica con el publico incluso con
el publico joven o infantil por la intencién estética antes mencionada en la seccion de
“Adaptacion visual”.

En la investigacién hablabamos de lo importante que es el montaje en la mise en
scéne 'y en la mise en cadre en muchas artes. En la animacién es muy importante la puesta
en cuadro pues esta lo es todo. Todo lo puesto en cuadro tiene que estar planeado, en las
tomas al natural de la vida real o live action podemos dar por sentadas algunas cosas sobre
todo si no estamos en un estudio donde cada elemento estd planeado. Pero en la animacién
al serensu totalidad una creacién cada elemento de la puesta en cuadro debe estar planeado
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asi como los dngulos de cdmara y el movimiento de esta. En el animatic de 451 casi no
hay movimientos de cdmara dentro de los planos pero si hay angulos importantes, por
ejemplo, siempre que Montag y Clarisse se comunican podemos ponernos a la altura de
ella o la de ¢l para crear mayor empatia en los didlogos. En la secuencia de montaje donde
Montag y Clarisse se hacen amigos y comparten varios momentos los emplazamientos de
la “camara” son los que nos indican el 4nimo de nuestros personajes y su cercania con
NOoSOotros.

Sergei Eisenstein profundiza en el asunto de la puesta en escena y nos dice que
esta debe ser un reflejo de la accién, asi fue marcado durante la investigacion y esto lo
hemos mostrado en algunos momentos de 451. Entre estos se encuentran los momentos
de encuentro de Clarisse y Montag. Ella baja del 4rbol pero no se queda a nivel del suelo
pues esto seria incorrecto, ella no se ve pequena respecto a Montag, ella tiene curiosidad e
inteligencia y esto la lleva a otro nivel. Ella para analizar a Montag y hablar con ¢l se sube
ala piedra y a la banca. Ella no tiene miedo, se acerca, lo sigue y es por ello que Montag la
tiene cerca siempre. Si los hubiéramos puesto siempre a ras del suelo ella no podria verlo
fijamente a los ojos y él no llegaria a sentir la empatia necesaria.

Al momento de unir todos los planos un elemento del montaje que no puede
faltar es la musica. Esta como habiamos mencionado ya tiene un ritmo propio y una
estructura marcados lo cual es de mucha ayuda a la hora de intentar crear un ritmo con
nuestras imagenes, ya sea un ritmo impaciente, dindmico o inestable, o bien un ritmo suave
y tranquilo. Al inicio del animatic cuando se presentan los personajes paralelamente la
musica que acompana a Clarisse y a Cato es muy tranquila y agradable, nos hace pensar
en lo bien que la pasan, lo inocentes que son y la vida que llevan. En cambio, los momentos
tristes estdn marcados por musica de distinto ritmo con notas disonantes. En estos casos
se aplicd un tratamiento complementario de la musica con los planos elegidos, se intentd
que la musica no fuera totalmente paralela a estos sino que ayudara a concisar el tema
elegido, el movimiento emotivo por el que transitan los personajes y aportara un poco mas
de emotividad a los momentos seleccionados. Un ejemplo de esto es la musica elegida
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para el montaje final donde Montag recuerda a Clarisse, hay un momento nostalgico
cuando empieza a llover pero mientras la lluvia se vuelve mas fuerte y Montag recuerda
la casa quemada de Clarisse la musica se vuelve disonante. Igualmente los truenos que se
van volviendo mas fuertes acompanan afectivamente a Montag en su transito de andlisis
existencial.

Respecto a la semidtica de 451 se ha intentado que el discurso sea mimético,
tomando elementos representativos de nuestra sociedad e insertdndolos en la animacidn.
No existe una nina como Clarisse y no existe un bombero como Montag pero estos
personajes retinen caracteristicas generales de las ninas y los bomberos, respectivamente.
También se retnen caracteristicas de un personaje liberal y de otro conservador, de una
vida feliz y de una vida infeliz. La intencién final es que la premisa sea comprendida: La
libertad de pensamiento, el conocimiento y la lucha por laverdad son el camino a la felicidad.
Esto se ha intentado al crear un proceso discursivo en vez de un total enmascaramiento del
medio de produccién. La idea es que sin dejar de ser entretenimiento nuestra produccién
audiovisual también sea una invitacién a la reflexiéon sobre nuestra vida y nuestra
sociedad. Al lector o espectador final le puede o no gustar la animacién pero se busca que
independientemente de esto se logre crear un punto de encuentro con él y se logre un
entendimiento del tema. Para esto nos valimos también de algunas “férmulas probadas”
es decir, recursos una y otra vez utilizados a lo largo de la historia del lenguaje audiovisual,
los cuales ya senalamos anteriormente y van desde la sencillez de un Close Up hasta el
choque entre imagenes adyacentes para crear una reflexién.

También se ha intentado no agotar del todo la realidad, dejar un espacio abierto a
la interpretacién, los personajes no son cerrados, el espectador no sabra todo sobre la vida
de estos (aunque nosotros, los creadores, si lo haremos). La persona que vea la animacién
puede definir algunas cosas sobre ellos que no se muestran en la historia. {Con quiénes
vive Clarisse? {Qué pasara con el matrimonio de Mildred y Montag? {Qué repercusiones
traerd la decision de Montag de quemar la estacion? {Dejara Mildred de ver la tele algin
dia? El espectador puede decidir lo que quiera pues hay opciones para elegir.
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CAPITULO 3
PREPRODUCCION DE 451

3.1 Carpeta de trabajo

“La accion no es mds importante que los factores que contribuyen a que esta surja”
—Lajos Egri

En esta aseveracion se basa la conceptualizacién de el cortometraje animado 4571,
en el cudl la importancia no se centra en la accién que toma el personaje en si. Veremos
los factores que lo llevardn a la accién, es decir el motor emotivo de la nueva vida que este
comenzard. El proyecto es la adaptacién de un fragmento de la novela Fahrenheit 451 de

Ray Bradbury.

Anécdota
En el futuro el sistema politico desea que la poblacién siempre sea ignorante y
no cuestione su autoridad, por lo cual existe un concepto de bomberos que se dedican a
quemar libros en vez de apagar incendios. Montag es uno de ellos, goza de buena posicién
social y es respetado por la sociedad pero su comodidad existencial se termina al darse
cuenta de que no es feliz.
Este corto animado gira en torno al momento determinante en su vida en el que
toma esta infelicidad como motivacion para cambiar.

Sinopsis

Alguien activa la alarma de bomberos, en la estacién se apresuran a responder.
Arriban al lugar de los hechos, buscan y tiran al suelo todos los libros que encuentran,
comienzan a quemar los libros y en instantes también arde la casa completa. El jefe de
bomberos les pasa lista y condecora a Montag por su sobresaliente trabajo.

Lejos de los hechos, en un pequeno parque de la ciudad la nina Clarisse observa
con unos binoculares improvisados el humo del incendio. Se lamenta silenciosamente
pero pronto se distrae con su gato Cato.

Se termina el turno de Guy Montag en la estacién de bomberos. Mientras toma
una ducha silva contento y podemos ver su locker, es felizmente casado y siempre ha sido
un sobresaliente bombero. En la sala de estar de la estacion podemos ver algunos carteles
sobre la prohibicién de la lectura.

De camino a su casa Montag percibe algo distinto en el ambiente, es la presencia
de una ninita: Clarisse McClellan su nueva vecina que con sus inocentes comentarios
despierta la curiosidad de Montag sobre lo que sucede en el mundo a su alrededor y
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también sobre su trabajo como bombero. Al siguiente dia de trabajo Montag no puede
aguantar su curiosidad y esconde uno de los libros antes de que la casa sea quemada. Al
caminar hacia su casa de nuevo se encuentra con Clarisse. Ella ve el libro que lleva Montag
y le hace un dibujito en él. Se crea una complicidad entre ellos.

Pasan varios dias y siempre estd Clarisse ahi cuando Montag regresa del
trabajo, se vuelven buenos amigos, ella le muestra muchas cosas divertidas que ¢l
habia olvidado o jamas experimentado. Un dia ella le pregunta si es feliz, él analiza la
pregunta mientras entra a su casa y se da cuenta de que no lo es, pero {por qué?. Intenta
convivir con su esposa Mildred, pero ella estd tan absorta en los programas televisivos
que se molesta con Montag por las interrupciones. El se va a su cuarto cabizbajo.

Algtn dia de regreso del trabajo Montag tiene una idea, le lleva un regalo
a Clarisse, al llegar al parque no la encuentra, la busca al pensar que esta juega
a las escondidas. Al final se rinde y camina a casa. Al subir por el camino se da
cuenta de que la casa de Clarisse ha sido quemada, entre los escombros encuentra
su mono rojo y cree escucharla en el aire preguntdndole nuevamente si es feliz.

Montag llega afligido a su casa pero su mujer sigue sin hacerle caso, estd inmersa
en un programa televisivo de concursos. Montag se enfurece y le desconecta la television.
Ya en su cuarto se asoma por la ventana y logra ver los escombros que quedaron de casa de
Clarisse: comienza una tormenta y ¢l revive con tristeza los momentos que pasé con ella.
Al pensar que todo es culpa de los libros se apresta a quemar el que antes habia robado
pero la pagina donde Clarisse habia dibujado se abre y a él, distraido, se le queman los
dedos con un cerillo que habia prendido. Finalmente avienta la caja de cerillos a la lluvia.

Al siguiente dia Montag regresa al trabajo como de costumbre pero al sonar
la alarma algo ha cambiado en ¢él, analiza sus acciones y el funcionamiento del sistema
politico-social en que estd inmerso y decide dejar de ser parte de él.

Idea del autor.

451 trata de explicar que las acciones que los hombres tomamos son respuesta a
muchos factores que son igual de importantes que las acciones mismas. Trata de reflexionar
acerca del proceso de motivaciones humanas que llevan al cambio.

Guy Montag es sorprendido por la existencia y los cuestionamientos de Clarisse
McClellan y esto impacta su vida, ese es el punto de partida para que toda su rutina y sus
pensamientos diarios y sistemdticos comiencen a ser analizados por él mismo. Ya sabe que
es infeliz pero no sabe por qué y esta busqueda lo llevara a cuestionar otros aspectos vitales
y sociales, ya no veremos el desenlace pero ahora conocemos el inicio del conflicto.

Dentro de la novela completa este pequeno fragmento es el inicio del conflicto
y extraido de la novela este conflicto tiene dentro todo un desarrollo que es el que se
busca exponer. Por eso la importancia de hacer notar todos los pasos emotivos por los que
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transita el personaje principal. Guy Montag cambia cada segundo, en cambio Clarisse
no cambia, es el personaje pivote, es inflexible y por ello se crea una confrontacion con
Guy Montag y su estilo de vida. No es una confrontacién violenta pues el personaje de
Clarisse no lo permite por sus propias caracteristicas y porque no estdn en un mismo nivel
estos personajes. Unicamente sirve para hacer salir a flote las dos partes de Guy Montag,
el sistematico y el infeliz que busca el cambio.

451 es un ejercicio practico para exponer las caracteristicas del cambio humano,
y este cambio al ser interno sera reflejado al exterior mediante el montaje en momentos
claves, cuando Guy conoce a Clarisse y siente que ella lo examina y le hace preguntas,
cuando él recuerda haber quemado a una mujer con su casa (lo cual es un recuerdo
fuertemente humano dentro de la civilizacion deshumanizada en la que Montag vive),
cuando roba el libro, cuando analiza el sistema y la pérdida moral al ver a su esposa sumida
en un mundo de entretenimiento ajeno al mundo real, al comparar su vida con la de
Clarisse y preguntarse en qué radica la diferencia y decidir cambiar.

Propuesta visual.

451 transcurre en el futuro, a pesar de que en la novela Ray Bradbury no describe
estéticamente como es tenemos algunos datos. La ciudad es eficaz y limpia, reticente pues
la parte humana de la civilizacion ha muerto entonces no hay mas que funcionalidad y
limpieza, no hay grandes expresiones artisticas ni personales, pareciera que todo estuviera
uniformado, las fachadas de las casas, el ritmo de la ciudad, hasta las cosas naturales como
la noche, el dia y los arboles parecen tener un orden. Clarisse llega a romperlo por eso es
que tendrd que tener una paleta de color un tanto diferente a Guy Montag y a la ciudad
en general. Clarisse (y su espacio de juego, el almendro) es mds cdlida y todo lo demas es
mds opaco y frio.

Sobre la puesta en cuadro este no sera fijo, serd un tipo de “cdmara en mano” para
que no nos sintamos tan lejanos a los personajes, para dar la impresién de que estamos ahi
adentro con ellos, moviéndonos con ellos. Hay una intencién metonimica de representar a
un personaje, por ejemplo, Guy Montag es alargado y con dngulos rectos, su cabeza es un
rectangulo, en cambio, Clarisse que es fresca, infantil, dindmica y suave tendra un rostro
redondo y serd pequenita en tamano.

El tratamiento visual no es preciosista, es un trazo general de los lugares y los
personajes, no tiene gran detalle pero tampoco deja de lado las grandes caracteristicas de
los personajes, por ejemplo, en Clarisse se hard énfasis en su vestido blanco y sus ojos que
reflejan luz hacia Montag, pero los contornos no seran del todo definidos ni exactos.

La profundidad de campo serd tratada con menos detalles hacia el fondo y mas hacia
los primeros planos, haciendo énfasis en la iluminacién que nos dara fuerza y nos hard
enfocarnos las acciones principales. Habra un gran contraste de formas determinadas a
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través de la iluminacién.

Estara dividida la paleta de color en bloques: la estacién de bomberos, la calle
y la casa de Montag, cada uno tendra su paleta pero todos serdn colores de neutros a
frios, el acento es uinicamente Clarisse y su casa que serdn todos célidos, probablemente
complementarios. Entonces tendriamos una base azules/naranjas.

En cuanto a la técnica esta serd una animacion bidimensional tradicional para
que se pueda imprimir en cada frame la naturalidad del trazo de un pincel y no se observen
orillas muy marcadas y frias como se podria hacer un software de vectores animados. La
idea es que la emotividad de la animacién no sea contrastada por la frialdad de los trazos,
al contrario, se busca que las imdgenes sean empaticas con el publico y una forma de
realizar esto es que se pueda ver la impresién humana en todos los elementos, los fondos y
los personajes.

Anélisis de personajes.

GUY MONTAG.

Guy Montag es un hombre promedio, tiene 30 anos y posee buen aspecto y un
fisico ejercitado, camina erguido y siempre tiene una sonrisa en el rostro.

Pertenece a la clase media-alta y ama su trabajo de bombero en el cual lleva 10 anos. Se
educd conforme el sistema lo indicé hasta el punto en el cual no cuestiona nada de lo que
le es dado.

Vive con Mildred su esposa, no tienen hijos pues ella nunca los desed.

Montag es un hombre respetado por la comunidad principalmente por la
profesién que desempena. No tiene pasatiempos pues su trabajo es por la noche y durante
el dia le da tiempo tnicamente de dormir, alistarse y quiza cruzar un par de palabras con
Mildred. Ellos nunca tienen intimidad, incluso duermen en camas separadas pero esto es
normal pues su sociedad ha llegado a un alto nivel de deshumanizacién. Su vida transcurre
con tranquilidad y normalidad.

De pronto aparece una nueva vecina de 7 anos, es Clarisse McClellan y el
subconsciente de Montag cobra fuerza a partir de su encuentro con esta pequena.
Comienza a pensar contra su voluntad cuestionando la forma e vida que llevan, las
diversiones que los ocupan y su propio trabajo. Pronto descubre que no es feliz con lo que
hace y quiere descubrir qué es lo que le hace falta a su vida y dénde lo puede encontrar.

Comienza Montag a sentir culpabilidades y remordimientos por los libros que
quema y mas aun por una mujer que decidié ser quemada con su biblioteca. Siente la
curiosidad por leer alguno de ellos y saber qué tan importantes son como para que una
persona sea capaz de dar su propia vida por ellos.

Entonces Guy se da cuenta de que tanto ¢l como su esposa son seres vacios.
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La situacién se vuelve algo incontrolable ya que no sabe cémo lidiar con sus nuevos
pensamientos y acciones, ahora quiere conocer y cambiar. Comienza a abrir su mente y
pensar por si mismo y con la ayuda de un amigo (Faber, quién en esta pequena adaptacién
no aparecerd) desafiard el sistema, comenzando por la jefatura de bomberos de la estacién
donde trabaja.

Fisiologia:

Sexo: Masculino

Edad: 30 anos

Estatura y peso: Alto, fornido.

Color de cabello/ojos/piel: Cabello y cejas negras, piel blanca.

Postura: Erguida.

Apariencia: Siempre sonriente. Siempre afeitado. Rostro delgado. Cuerpo ejercitado.

Sociologia:

Clase: Media-alta.

Ocupacién: 10 anos trabajando como bombero.

Educacion: La que le ofrecié el sistema.

Hogar: vive con su esposa Mildred, no tienen hijos pues ella no quiere.

Religién: No tiene ninguna opinion hacia la religion.

Lugar en la comunidad: Es un hombre respetado y temido por ser bombero, tiene un
estatus alto pues representa una autoridad que trabaja y responde al estado represor.
Filiacién politica: No posee (después del punto de conflicto sabe que no estd de acuerdo
con el sistema politico social).

Diversién y pasatiempos: No tiene tiempo libre pues apenas le alcanza para llegar del
trabajo y dormir.

Psicologia:

Normas morales: Sumoral y pensamiento estdn divididos por la mitad. Una de las mitades
de su subconsciente balbucea desligada de su voluntad y lo hace reflexionar y enfurecer
al mismo tiempo.

Vida sexual: No tiene ni busca vida sexual, duerme en una cama separado de su esposa,
esto es normal pues la sociedad se ha deshumanizado.

Premisa personal/ambicién: Primero quiere quemarlo todo y destruir la fuente de
conocimientos del hombre, es decir, los libros, pues se piensa que son conductores de la
infelicidad. Después del punto de conflicto busca descubrir qué es lo que le impide ser
feliz, tiene una motivacién para avanzar.

Frustraciones/principales decepciones: El darse cuenta de que no es feliz, se siente
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culpable por quemar las casas y pertenencias de las personas. Desesperacién y curiosidad
por leer lo que dicen los libros. Descubrir que su mujer estd vacia de pensamientos
y sentimientos, se siente mal de saber que en realidad no la conoce y no lloraria si ella
muriera. Siente culpabilidad y remordimientos por haber quemado a una mujer.
Temperamento: En un principio es una persona que realmente no muestra ningun
sentimiento, después del punto de conflicto se vuelve distinto, no puede lidiar con sus
nuevos pensamientos y preocupaciones.

Actitud hacia la vida: Busca despertar su intelecto y cambiar.

Complejos/obsesiones: Necesita saber qué es lo que estd mal y por qué es infeliz.
Cualidades: Fue capaz de analizar su vida y decidié cambiar, su pensamiento rebasé lo
establecido por el sistema.

Coeficiente intelectual: medio.

Detalles vestimenta Guy Montag:
Casco negro con el No. 451
Chaqueta a prueba de llamas
Camisa con el No. 451 en el pecho

CLARISSE MCCLELLAN:

Clarisse es una nina de 7 anos, delgada, de piel muy blanca y ojos oscuros,
brillantes y vivos. Parece que anda sin desplazarse y que su rostro desprende luz. Siempre
estd curioseando, observando y analizdndolo todo, desde el sabor de la lluvia hasta el olor
de la gente, uno de sus pasatiempos es analizar a la gente de la calle y jugar con su gato
Cato.

Clarisse no va a la escuela ya que no encaja. Vive con sus padres y su tio, son
una familia de clase media y son considerados “raros” por la sociedad ya que no acuden
a las diversiones de la gente normal, es decir, no corren autos a gran velocidad, no ven la
television mural y su tiempo lo ocupan en pensar y platicar, se redinen en las noches y
platican. Clarisse ha aprendido mucho de ellos y admira a su tio del cual ha aprendido
muchas cosas que comparte a una de las pocas personas que la escucha, aunque sea
poquito: Guy Montag, su vecino bombero. Guy es la tinica persona que no huye de ella'y
que piensa en lo que ella dice, los demds la han tachado de antisocial por no ser conformista
como los demas ninos y por andar cuestionando el porqué de todo.

Clarisse siempre rompe las reglas sutilmente, digamos inconscientemente y no le
importa que lo que hace parezca una falta de respeto.

A Clarisse le frustra el mundo que no es capaz de escuchar ni decir nada nuevo
o importante, que no aprecia la naturaleza ni es capaz de mirar la luna o distinguir las
estrellas o probar la lluvia. Es muy fécil llevarse con ella si se tiene paciencia y la mente
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abierta a nuevas ideas, asi lo hizo Montag y ella fue la chispa que ocasioné que él se diera
cuenta de que no era realmente feliz e intentara cambiar su vida.

Detalles vestimenta Clarisse McClellan:
Vestido blanco y mono rojo.

Fisiologia:

Sexo: Femenino

Edad: 7 afos

Estatura y peso: Estatura media para su edad, delgada.

Color cabello/ojos y piel: Piel muy blanca, ojos oscuros.
Apariencia: Efimera y volatil.

Herencia bioldgica: No es crédula, es observadora como su familia.

Sociologia:

Clase: media

Ocupacién: Se dedica a sus pensamientos y juegos todo el dia, no va a la escuela, juega en
las cercanias de su casa con su gato Cato.

Educacién: No va a la escuela, recibe todo el conocimiento de su familia.

Hogar: Vive con sus padres y su tio. Todos los dias platican y conviven, no ven la televisién
mural.

Lugar en la comunidad: Etiquetada como antisocial.

Diversiones/pasatiempos: Jugar, pensar, escuchar, analizar y observar todo el mundo a su
alrededor.

Psicologia:

Normas morales: Siempre rompe las reglas sociales impuestas por el sistema y cuestiona
todo sin importar si parece una falta de respeto, aunque no lo hace con mala intencién.
Premisa personal /ambicién: Aprender de todo.

Frustraciones/principales decepciones: El mundo y su ensimismamiento y
deshumanizacién.

Temperamento: Es ficil llevarse con ella. Es extrovertida.

Actitud hacia la vida: Es feliz y posee una locura infantil fresca.

Coeficiente intelectual: Bastante elevado para su edad y la sociedad en la que vive.

MILDRED
Mildred es una mujer de 25 a 35 anos, muy delgada, con apariencia de mantis
religiosa, con labios rojos y el cabello de color paja y aspecto quebradizo quemado por
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tanto usar quimicos en él.

Vive con su marido, el bombero Guy Montag, no quiere hijos de ninguna manera.
Es una ciudadana normal, no destaca en lo m4s minimo, es exactamente como el sistema
que la creé quiere que sea. Solo se preocupa por divertirse y ser feliz, no tiene mas
informacién ni interés aparte de lo que le comunica la televisién mural. Cuando no ve
la televisién mural se encuentra inmersa en un mundo de musica que le proporcionan
los pequenos radios que siempre tiene en sus oidos, tan sumergida estd en ese mundo
que ha aprendido a leer los labios de las personas ya que los radios impiden que las oiga
directamente. De vez en cuando realiza visitas a sus amigas o ellas la visitan en su casa, su
tema de conversacidn es, basicamente la televisién mural.

Cuando algo distinto o alguna sensacién incomoda pasa por la mente de Mildred
ella corre su auto a gran velocidad para olvidarse de cualquier cosa.

Su tnica ambicién es conseguir que Montag le compre la cuarta pared mural
para que el cuarto de television esté completo y ella pueda ser més feliz. Considera a las
personas que salen en la televisién su familia y ellos son su tinico interés.

Fisiologia

Sexo: Femenino

Edad: De 25 a 30 anos

Estatura y peso: Muy delgada, estatura media.

Color de cabello/ojos y piel: Cabello quebradizo color paja

Apariencia: Parece mantis religiosa.

Sociologia

Clase: media, media-alta.

Ocupacién: ver la pared mural, hacer visita a sus vecinas, viajar en auto a gran velocidad,
tomar pastillas para dormir, escuchar la radio.

Educacion: Criada por el sistema

Hogar: Vive con su esposo Guy Montag, no desea tener hijos nunca.

Religién: la television mural.

Lugar en la comunidad: Es exactamente la personas que la sociedad y el sistema reinante
quiere que sea, €s sumisa, no cuestiona nada, sélo se divierte.

Psicologia

Normas morales: El sistema.

Vida sexual: No tiene intimidad con su pareja, no es relevante en su vida pues la compania
de su esposo no va mas alla de cumplir un estereotipo frente a la sociedad, no recuerda ni
cémo se conocieron.
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Premisa personal /ambicién: No tiene excepto conseguir la cuarta pared mural.
Frustraciones/principales decepciones: No tener la cuarta pared mural y que su marido
se vuelve contra el sistema, ella misma representa ese sistema y no soporta lo que la
sociedad pueda decir de ella o su marido al respecto pues esta fuera del pensamiento y
consentimiento del gobierno.

Actitud hacia la vida: indiferente.

Coeficiente intelectual: no piensa, acttia por inercia como se lo dicta la television, cree que
es feliz, pero su existencia no tiene trascendencia alguna.

OTROS PERSONAUJES.
Bomberos indefinidos que trabajan con Montag.
La senora cuya casa es incendiada.
Persona indefinida que activa la alarma.

Elementos descriptivos de la ciudad

Noche tranquila

Casas con jardines

La luna ilumina la noche

Noche llena de viento

Lisas fachadas de casas, sin porche delantero.

Casa de Clarisse: Ventanas con luz, pasillo para llegar, pasto.

Casa Montag: Ventanal de su cuarto a la calle.

Cuartel de bomberos: Alarma en la sala de estar, carteles anti-libros. Mesa para jugar
naipes. Lockers en los banos. Siempre estd la radio encendida.
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Paletas de color

CLARISSSE MCCLELLAN GUY MONTAG
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CONCLUSIONES

Dejaré en este punto la redaccién formal e intentaré describir lo que he analizado
fue correcto e incorrecto en el proceso de realizacion de este proceso de tesis.

La primera conclusién que surge, y la mas obvia, es que se necesita una gran
cantidad de tiempo, trabajo y un maravilloso equipo de produccién para llevar a cabo
cualquier producto audiovisual. La segunda conclusién seria que fue un error intentar
abarcar un proyecto tan amplio siendo una sola persona la que trabajaria en él. Sin
embargo el aprendizaje y la practica estan hechos y el proceso, aunque largo y agotador,
ha servido enormemente para entender, entre otras cosas, que en la animacién nada
estd por azar en la pantalla. Consistiendo en una creacién practicamente desde la
nada, o apoyada en un texto literario pero sin material visual con el que trabajar, una
animacion se realiza cuando se planean todas y cada una de sus partes. Y entenderlas
todas es dificil pero mas dificil aun es intentar darle la importancia adecuada a cada
una y trabajar lo suficiente en ellas, es por eso que en una produccién adecuada existen
muchos departamentos que se encargan de realizar de forma minuciosa tinicamente
uno de los aspectos, ya sea técnicos o conceptuales, del producto audiovisual.

Otra de las conclusiones, aunque pudiera parecer redundante, es que el montaje
estd en todo el proceso de creacién, desde la conceptualizacion hasta la edicién, la
colocacién del audio, incidentales, musica, la creacién de personajes, la seleccién de la
paleta de color, el acomodo de los planos, el acomodo de los personajes dentro del cuadro,
la puesta en escena y la puesta en cuadro, incluso en el guién existe el montaje. Es por
ello imposible considerarlo un asunto secundario o posterior a la produccion, al contrario,
es un asunto de primera importancia y no debe dejarse al lado si es que queremos un
resultado satisfactorio, basicamente, que el espectador sea guiado por nuestra historia de
la manera en que nosotros queremos.

Hubo muchos errores de mi parte al concebir este proyecto de tesis. Pareciera
sobrado decirlo pero “nadie escarmienta en cabeza ajena” pues a pesar de que durante la
ensenanza en clases de todo el proceso de produccion de cualquier producto audiovisual
se sabe que este conlleva un trabajo en equipo, es decir, un staff completo trabajando en
cada una de los departamentos, yo pretendi hacer todo sola desde un comienzo y creia
firmemente que si se podia realizar (afortunadamente este no era el argumento de la tesis...).
También pretendia terminar los 1o minutos de animacion sin ayuda alguna y pretendia
realizar todo esto es menos tiempo del que realmente he invertido. Evidentemente estaba
terriblemente equivocada pues el proceso total resulté demasiado agotador y extenuante
tanto fisica como psicolégicamente y se podria decir que logré realizar un 30% de lo que
originalmente pensaba. Para realizar las cosas como yo hubiera querido hubiera requerido
quizd el doble de tiempo y un mecenas o con un buen equipo la mitad de tiempo pero



igualmente necesitaria al mecenas ya que desafortunadamente la produccién es asi,
si hay dinero se hace y sino no, es un trabajo de tiempo completo como para hacerlo
simplemente “por amor al arte” lo cual no significa que no pueda llevarse a a cabo bajo este
Pprecepto pero la idea en este caso no era un proyecto interminable sino cerrar un ciclo con
la creacién de una tesis.

Por otrolado estd la parte tedrica, la investigacion me parecié una de las partes mas
satisfactorias de realizar pues la lectura de tantos materiales tan ilustrativos del proceso de
creacién es realmente un motor de accién y ademds es una necesidad de aprender que
jamds se acaba pues funciona como la ciencia, cuando conoces, aprendes o descubres algo
te surgen mds preguntas de las ya respondidas y si respondes estas surgen atin mds, es un
juego de nunca acabar, aunque parte de esto podria no ser conveniente por que a la hora
de intentar ser concisos para plasmar esta investigacién en un texto es cuando se complica
y hay que hacer una edicion para dejar tnicamente en el documento la informacién
relevante y util.

De igual manera en el plano musical quedaron algunos cabos sueltos, la
consideracién original incluia un elemento externo, un profesional de la composicién para
que la musica del cortometraje fuera musica original. Incluso se contacté a la persona que
haria esto pero igualmente tiempo y dinero fueron factores que no estuvieron a favor del
proyecto. Sin embargo en un futuro planteo la posibilidad de participar con este proyecto
en convocatorias para producci(’)n y postproduccidn animada y en ese caso se terminard la
parte auditiva y musical de manera correcta, recontactando al compositor e ingeniero en
audio que enriqueciera el cortometraje.

Si pudiera regresar el tiempo al momento en que decidi hacer una tesis cambiaria
algunos detalles, como la disciplina impresa en el proyecto, pero no la experiencia en si
pues no creo que cualquier otra forma de titulacién me hubiera dado los conocimientos
que este proyecto me ayudo a adquirir.
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Corstituda un placer especial ver las cosas comsumidas, ver los objetos
entegrecides v cambiados. Con la punta de bronce del soplete en sus pufics,
con aquella gigantesca serpienbe sscupbendo su pemdlen venenoso sobre ol
rvmmcias, 1 sangne Ji= latis en la cabora § AUS e eran las e om Fanthstioon
directer tocancdo xlas Lis sindfonias dd feege ¥ de las llamas para destralr los
Eul.fln]:rm v g de la Historia, Con su casco simbdlico en qui lpunﬂ,'.ln.
grabado ol pimero 451 been plalasio sobre so iinpasible caleea v s ojos
eomveriidos on wiva llama anasanjada asle o pensandente de lo g il a
ocurrir, encendid ol deflagrador ¥ la casa quedd rodeada por un fuego
devorador que inflamd ol clele del atardeoer con colores rofos, amarillos v
megres. El hombee avanzd entre un enjambre de luckrnagas, Cuerda, por
encima de todo, como en el antigus uego, empujar 3 un malvaviseo hacia la
b, en tanbe gque los libros, semcjantes & palomas absbeantes, morfan on el
porche v el jurdin de la casag en oo quat bos libros s elevalsan convertidos en
torbellines  incandescentes v eran aventados por un alre que el Incendio
mnl:'-Fec{a.

Montag mostnd L flera sonmss que hulsera mostrado cualguier hombne
burlado v rechazado por Las llamas.

Salda quie, cuando I.'l'Hl'l.‘l-'.l'aL"-'l] cuarte] de bombercs, s mirana pﬂr.aﬁ;.-n'hd‘u
en ol cspagoc su postro seria of de un pegro de operela, Hemado con corcho
afiumado. L|.||:Ip;n.. al iree o dorrmar, sentiria la fiera sonrisa retencds agn en la
eecuridod por sus misculos fociales, Csa sonriss nunea desaparecia, nunea
habiax desaparecido hasta donde # podia recordar

Colgh su casco negra v ko limpia, dejo con cuidads su chaqueta a proecka de
lamas; se duchd penerosamente v, luego, silbando, con las manos en los
bk |dos, atravess la plants superior del ciard de bosnberos v s deslied por ¢l
agujere. En el altimo moments, coando e desastre parecia seguro, sact [a
ersatios cle las Bolslllos v cortd sa calds aferrandose a la barra dorsda, Se desliad
hasta detmerse, com o= lacones o un par de contimetros del peo de cemento de
la plamnta baja.

Salst del cuarte] de bomberos ¢ aclt a andar por la calle en direccidn al
abletros donde o silmcoso iren FI'I;IF.IIHdD por aime, s deshizaba por =
concucto [ubrificodo bage Gerra ¥ bo soltalsa con un gran jpull de abme caliente en
la escalera mecdnica que lo subla hasta ] suburbio, Silbando, Mentag dejd que
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la escalers be levara hasts e exterior. en o tranguilo sire dv i mwedismoche.
Anduve hacis s esquina. sin persar on nads e particolar lar Andes de
alarsraria, s embargo, amenon o pase come s de L nada hubses sangde un
mmﬂ%hmﬁdﬂmm

E Lis iiiimas novihes, halsls temsde srrmaciones monrtas especs @ L aoera
et pardibi ol oten Lo squeils g, movierdoss 5 L lir de s esiells
i sa vasa. Le babda parecido que. un momento antes de doblarbs, alli halsis
habide algusen El sine parects lerwo de un sosingn esproal. como o alguien
hidbsiesr agriniticlo alli, sfenciosmente, ¥ solo o momenbe anbes e Begar o 8
s habia limitado o confundire en una sombra para dejarle pasar. Quess s
eliate detectas débil perfume. @l vez L piel del dorso de as manos 3 de w
rimive sintiee b elevaciin de wm asped pinte conoreto donde La

de una parsona podia haber elevado por un irstante, om dies grados,
temperatura de la atmdsfera inmediata. No habis modo de sntenderhs, Cada
wer e doblaha la esauina, solo veda Lo cera blanca, pulida, con Wl vier, una
pchiey alguien desapareciendo ripidamente al otro Lado die un jardin anies die
quet 81 pudiera enfocarlo con la mirada o hablar.

Poro esa noche, Montag aminors el pase el haska deterwrse, S
wulbcsmciente, adelantindosele o doblar la esquina, habis okdo un debibisime
susurre, D resplraciin? (O era la atmdsiera, comprimida dnicamente por
alguiben que estuviese alli muy quicts, esperando?

Moty dhodiby La esgguina.

Las hojas olofiales st arrastraban sobre ol pavimento hmanado por ol dar
e buna. Y haclan que la muchacha que se movia alli parecsese estar andando
sy demplavarse, dejando que o impubse del viende v de las hopes la empagara
hicia delinde. Su calwes miaba medio inclineds pars cbservar odime sn
Eapaios pemovian las hojss armemolinedas. So rotro ors delgsdo y bl oo
L bevhe, v refbrande wns cipoce die sasve sfviedad gue reshalaba por emoimas
e houdo con irmaciable curnccadsd. Era ung marads, casi, de palicls sorpress ks
s osuros esisban tan e en d mundo que mngin mevimienies = ke
e apaba Bl vestido de b povn ova blamco, v osuserraba A Moslag csd be
parecd oir ol ovimiento de b ounos de ells sl anelar v, loegn, o sovkdo
mfinitamerte pegquefe, o Moo remor de sy rostio yolviendoss  cuundo
desubrid que evtaha 2 poces pasas de un hombee mmovil on mitad de b soera,
epctasinh

Lios drbobes, sobre sus caberas, susurraban ol soltar su Buvie seca. La
manhacha s detuvo y dio la impresin de qoe iba a retroceder, sorprendida;
peigy on lugar de ello, se quedd mirande o Monbag con ofos lan osors,
brillantes v vives, que ¢ sintid que habla dicho alge verdaderamente
maravilloss. Pero sabia qise st boo s6lo e habla movido pars decie adids, v
cuanide wlla parecid quedar hipnotizada por la salamandra bosdada en
manga de ol ¥ el disco de lenix en su pecho, voivio a hablar

= Clarn esbl = digo —, usted o8 |6 miseva vecing, [verdad?

=¥ usled delwe d¢ sor =ella apartd la mirsda de low  simbolos
profesiimiales = @l lombere.

La vor de la muchacha fue apagindose,

— D g mmendes ta et aes s e’

=la. Lo halbess adivinedo con los cios cerrados = prosiguié olla
[TE

— P qui ! Por ol olor & petndloc? 38 rsposa sicenpee s queg — replue
H, nende ~  Nurwa e comsigur climmnarko por

= P, 7 R =t b, aeeeorizada

Mamiag wnthh gpee ofls sslala mn cimuks & su abalakon, b ecaminada Je
e & evieem, seosslvrdole sibmossamente s vanaodele be bobsilles,

omh fealidad. no s o iera en abeolulo.

= E privdloo - dijos Monbag. porgue o silercio s prolongabo - o5 coms s
perfurne para mi

= D veris le parece sso?

= Dl hwegr [ PFoer ajins min?

FLi fardih en puwsin,

=M lo s, =Volvid el rostio hacia 1a acera que conducls hacia sus
bogares =, (e imports que regrese con usted? Me lamo Clarisse MeClellan.

~CUlarisse. Guy Montag, Yamos, ;For qué anda tan sola s csas horas ¢ la
rochie por ahi® jCudnion abos e

Ancluvieron en by noche Hena de viento, por 1o plateads acers. Se percibia
un debilisime anoema a alarkiogns v frambuoesas; e & s almdidon
v s ddion cunnila gue era inposible que pudivra percibirse squel olor en aguedls
Epocs tan pvansada del st

Sako halsla la machachs andands a su lado, con su rostro gque brillaba come
la mieve al clare de luna, ¥ Montag comprendio gue ostaba mediando L
preguntas que A e habda formulsde, buscands lis moores respuestas

=Bt —le dije olls por fin =, engo deciuiote afios v extoy aca M e
o s arnbas jomas v an semper juntss. Cuando b geete 1e pregints b aled
ilioe, enlests wainpee. dvisieor afos ¥ loca | Verdsd gee o may agrelabile
pescar & oot bewa de s neche? Me pots ver v ol bs oosas, ¥, 8 veoes,
permenecer bvantads rods L noche, sndasdo, v ver L saBicls del sal

Valvirron & avansar on slanoe v, Enaloenie, olls doo, 600 tone persdbive

— (Sate® N e Chuna wvind ngun bemoe,

F1 s sorperernadis

— P it Fabwia by s

= L ourie & wncha gonde. Tewmer a bos bomnberos. quivre deeir, Pero, o fin
i al cabo, uled e ew ks que n hombre

Montag w1 vie en ks ojos de el suspendide en dos brillsnies gotas de
agua, oscuns ¥ dirminube, pere con macho detalle, Bs lineas alrededor de sy
boca, todo én s stla, como o b ofos de la muchacha fussen dos milagrosos
pedaciios dle Ambar violeta que pudiesen copturarke v comservarks intacta. F)
poeton dhe | fovery vl dlwia hacks @ era wi frdgl aristal Je becle con uia
lue suwave y constante en su Inferior, No era by luz histérica de ln eloctricidad,
s JOue T Sino [y agrodable, extrafia v parpadeante lue de wna vels, Una ver,
cuando of efa mho, en un core do energla, su madre habia encontrade y
encendide una wltema vela, ¥ se habla producido ora breve hora de
reckescubriminds, de una lluminacion tal goe o opacio pendid s vistes

95



96

dimensiones ¥ se oermd confoablemente alrededor de ellos. madee ¢ hijo,
solitarios, transformados, esperando que la energla no  volviese quizs
demasipdo pronto,,

En .:ql.hrl mamenibe, Clarisse MoClellan dijo:

— iMoo L bmporta gue be haga preguntas? JCudnto tempo leva trabajando
e boembero?

— D quie tenia veinte abos, ahora hace va diez afvos,

— jLew al guna vee algenoe de los libres que quema?

K1 s echd a reir.

—;Estis prabibedo por L ley!

=00 Claro...

= F= an e IrJI:u]n. El e TN M:IILI}',H. midrosdes 4 Whitman, ol
vierms @ Faulknes, convidrielos ey condza v, luego, queinas las conteas, Este e
mse=tre leena oficial.

s caminanido v la mochacha pregunti:

—jEs verdad que, hace muche tiempo, b boniberos apagaban imcendies,
on ez de 'F:n'r'n:a.ﬂm?‘

— e, Las ensas han sido stempre o procha de incendlos. Puedis creerme
Te bo dligo yo.

—iEs extrane! Una ves of decir que hace muschisime tiempo las casas se
suemaban pos accidente v haclan falta bomberos para apagar las Hamas,

Mondagr s echi a neir.

Ella be larzd una papida mizada

= FI"ar qui se rie?

— Mo b s, — Walvad a reirse v se defuve— . Por quét

—Riw sim aque vo hava diche neda gracioso, v conbesla inmwdistamente,
s se detiene a pensar¢n [n-qul.-k Fregunt.

Mg, s detuvo

= Eres muy extrafia —dijo, mirindela — . lgnoras qué es ol mespela?

—Mo me proponda ser grosera. Lﬂqheu‘:ﬂﬁ:nﬂuq_ue e pusia
dmasiado observar ala gente

= Do, gy esbo i sigmilica algo para Li?

Y Montag se tocd ol numero 451 bordado en su manga,

—&F —mmsurrd lla Aceberd o poaso—. [Ha visto slguns vez los coches
regroproprulsados que cormen por esta calle?

—jEstis camibiande de temal

= veces, picnso que sus conductores no sabon cdmo ex b hicerba, ni e
Mires, pongue nuica las ven con debenbmieno —dipo ella— . 5 5 mosirase & wim
de esow chdferes una borrosa mancha verde, diris: (Oh, s, &5 hlerbal jUna
mancha borross de color rosada? jEs una rosabeda! Las manchas Blancas son
casas Las manchas pandas son vacas, Uina ver, mi Hio condugo lenlamente por
una carretera. Condujo a sesenta ¥ cimco kilgmetros por hnn.'gr o emicarcelarom
pust dos dias, Mo s curioso, ¥ iiste tastbitn?

=Piensas demasiado =dip Montag, incdmado,

= il s vieos la televisisn marral, ni voy a las carmeras o a ks parnguess
dir alracciones. Asi, paes, disponge de muachislme Hempo para dedicarlos o mas

absurdos pensamdentos. jHa visto bos carteles de sesenda metros que hay fuera
e la ciudad? jSabis que hubo una época en que los carfeles solo tenian seis
medres de bargo® Pero los aulomdyiles empesanon g commer lanio que Buyvienen
que al.irEnr | pnh'liridu.d.. para I:|'I.1'I'."|.'.|.I.I.11.I-I'." UM POCE Wi

— ;Lo lgmiaraka?

--ﬁpuﬁh'u.iqurﬂ-alﬁu rn.i-l.quu:rurqrdd{'-nrnnnrn Por las madanas, la
higrtsa i culserta de rocio,

D promio, Moniag no pudo recordar =6 sabia aquello o no. lo guee le irritd
bastanie,

= s si [fja —prosiguid ella, sefalande con la barbilla hacia el celo— hay
un hombre en la luna

Hacla macho Hempo guse & ne miraba el sabélite.

Ravortieron o silencie of pesto del camino, E] de ella, peasative, o de ¢,
irritade ¢ incdmodo, acusando o impacto de las mirsdas inquisitivas de In
muchacha. Cuando llegaron a la casa de ells, bodas sis luces estaban
eervoeriad s,

= ; i suoede?

Blomtig anenca labia visto tankas e ononina casa,

={0h Son mis padres v o Ho que estin sentados, charlande® Es como ir a
Pie, AunqUe mis extrano adn A mi b, e detuvieron una vez por ira pie (S lo
habia contado ya? [Oth! Somos wna familin muy extrafia

= Pero, sde qoé charlias?

Al ol esa pregunta. ln muchacha se echd a neire

= [Burnas nosches”

Ermperd a amlar por el pasillo que condcia hadia su casn. Dheipuds, parecs
revardar alge v eogresd para mivag a Monlag con expresion inbngada v curiesa,

= i Es vusted feliz? =preguntt.

— e si oy gqud T — peplied ¢,

Pero ella se habia marchado, cormiendo bajo ol dlare de hena. La puerta de la
a4 s et oo suavidad

— jFelie! Menuda tonterial

Momitag dejd die redr

Metidh la mano en o agujpero en forma de goande de su poerta principal v e
e perckldr su tacto. La puerta, se deslind hasta quedar alsierta.

=Claro que soy felie j0ud cree esa maschacha® jChaed no I soy te, proguntd
a las sifenciosis. habitacwsws. Se inooovilied con la mirada evandada hoaaa la
refa del wentilador del vestibulo v, de pronto, recordt que algo estaba ooulto
tras aquella refs, algo que parecia estar espiindole en aquel momento. Montag
s apresiird & desvins sy mirocda,

(S exirato encuentro en una exirafna noche! No recordaba nada igual,
exceplo una tarde, un afio sirds, en gue s encontnd con un viego en ¢l parque v
armbos lubloren.,

Montag mened la cabeea. Mird una paned desnudas Bl rostro de la
muchacha estaba alll, verdaderamente hermoso por lo que podia recordar; o
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mijor dicho, sorprendende. Tenda un rostro muy defgade, como la esfera de un
poxguchio relof entrevisto en una habitacion osoura & medianoche, cuando uno se
despleria para ver b hora v desoulbee o reloj que bo dice s hora, of minuto y el
segundo. con un silencio blanco v un resplandor lleno de segoridad v sabiendio
ler i el ddisets e ln nochie que discurme velosments hacta ulterones Sleblas,
e g Laanibviim s rmeve hacia wn noesyo sl

— i ue? —pregunté Montag a su otra mitad, agquel imibéal subconsciente
que & veees andaba balbuceande, completamaente desligade de s voluntad, sg
coshmbre ¢ su conclencia

Valvid a morar la pared. El nostro de ella tambien se parecia mucha a un
cspoie, Ievposible, jowinta gente habia que refractase hacia ung se propia lyz?
s Et'rlt'ml. La Ernlr era = Montag ety ann sdimal, lo enconbd on =
trabajo — como anberchas, que ardian hasta consumirse, [Cwan pocas veoes los
rostres de las otras personmas |:.1'|:|t.1'b:|rl| .11541 tuyo ¥ e devodvion o F‘I:I]:dﬂ.
expresion, fus pensymientos mas inHmes! Aquells mochacha tenda un inenefble
preder de identifscaciong era como ol dvido especttor de una funcidn de
marioneas, prn'iu'ldn cada p-a.rpa.dm-. cada movimienio de una mano, <ada
estremectmbento de on dedo, dn mamento antes de que saceskiese, jCudnto rakoe
habian camunado pestos? ; Tres minubos? jCinco? Sin emisrgoe, ahora le parecia
un rate interminable. [Cé inmensa figura tenis ella en ¢l esornanio que se
extendis ante ss ojes! (Ol sombra products on L pared con su esbelto cuerpa!
Mhomitag s divr cuenta de quie, s ke picasen los ofos, ella pestaifoaria. Y die quoe si
los miscislos de sus mandibulas s lensaran imperorptiblerwente, dla bostezaria
mucho antes drqut- s hiciera &,

sfere — pensd Montag—, ahora que caggo en elle, Ll e panecia estar
esperindonwe alli, on ka calle, a tan avaneada hora de L nochae., =

Muontag abrid b puerta ded dormitorio.,

Era come entras en b fria saln de an mavsoleo despuds de haberse puestao
la luna. Oscuridad completa, ni un atisbe del plaleado mundo exterior; L
veftanas hermdticamente cerradas convertian la habitacisn en un mundo de
ultrabtiemba on ol quee ne posdla peneetear negdn medo de la gran cludad, La
Iabitacidm no eslaba vacia

Mondag escuchi,

Fl deliradn rumbldo on ol aine, semefnte al de un mosguito, ¢ marmalls
elécirion de una avispa ocofta on so cllikdo nido. La maiskca e casi lo bastanie
fuette para que & pudiese segelr la tonada

Hrmﬂrﬂi&qlmmm:kupamda, s fundis, era absorkdda por su
Clberpo oo Uik corlesa de selo, como ¢ muaberial de wina vela lantistica gue
biese ardido demasiado tempo para acabar derrumbidndose v apagdndese,
Dscundad. Mo se sentia felie. No era felie. Pronuncd las palabras paras si
mesame, Revomocia quee dste era of verdadene estado do sus asunles, Llevalsa su
felicidad como una miscara, ¥ la muchacha se habin marchado con su careta v
i halsda e b ole b hista sae paeria v pedie que se la devalviera

S encenler a lue, Montag imagind quid aspecio terdria la halstaoon. 5o
oo fendida en la cama, descubierta v fria, como un CUETPo expuesle en el
borde de Ly tumba, s mirada o en el techa mediante invisibles hilos de acero,

inamovibles, W en sus orejas las diminotas conchas, las radics como dedales
fiertemente apretadas, ¥ un ocfano electronico de sonido, de misica v
palabras, afluyendo sin cesar o Las playvas de su coreboo desplenio, Desde luoge
la habilacidn estaba vacia de noche, las olas lI-EEaban Vo [a llevaban como una
gran mates de sonbde, dotando, ojlslserta hacia la mafamna en gee Mildred no
(T T murrpdn o .1-:||.|.r| mir, e s hubsese sdentrado e pitinera e e
P bercera Vo

La habitacton era fresca; sim embargo, Montag sintbd que no podia respirar.
hhquﬂ'[:lrmrrlm:mhnal:y.:hﬂT los vertamalies, [mq'l.l.rmd.mulnqlw la
luna peretrara enoel cuarts

Par [o tanto, con b sersacikin de un hombre que ha de moris en menes de
ura hora, por falta de aine que respirar, se difigid a tienbas hacla sy cama
abderta, separada v, en consecusincli fria.

Un momento antes de que su pie tropezara con el obseto que halda én el
sueln, advirtit o que iba a ocurrir S0 asemagaba a la sensacion que habila
exporimentado anies de doblar L ssquina v atropellar casi a la muchacha. S
|:||r.-r al enviar vibraciones hacia delante, halda recibido bod ecos de La anuﬂ‘la
barrera duie se crieaba e s camdnis anbes de gque legiasa s aleanizarla, El obseto
produjo an Entines sordo v se deslizd mm b oscuridad

Montag permanecio muy enguide, stento a cualquier sonido de la persona
quie ocupaba ln osourn cama en la oscuridad intalmente impenctrable, La
respiracion que surgia por b naniz ers tan diébil gue sélo afectaba s L formas
mids superficiales de vida, una dimimuta hoja, wia pluma negra, una fibea de
cabello.

Momlag, sepiin sin desear una hae exterior,. Secd su encendedor, ovooguoe la

salamandra rascaba en el disco de plata, produpe un chasquido..,
(5 prq_un'lﬂ [umais [e miraron a la lue de La lamits; dos lunas pﬁ.lil:l.:u,

emdiskas enoun arroyo de agun clara, sobee las que pasaba la vida del munde,
#in abcanzarlas,

— jhlildred!

El rostre die dla ora como gna isla cubidenta de nieve salee b que podia cace
la Muwia sin cxwesar :r|.i|1|§|.in efecto; sobre La que pmle pasr L mwrvibdis
sombras de las nubes, sin cousarde ndogan efecio, Solo habia o canlo de las
diminutas radios en s oreje: hermdticamente taponadas, v osu o miradn
vidriosy, v s respiracitn suave, dishl, v au inddiferencia hacia ks moyvimiomios
de Montag,

El objeto que ¢ habia enviado a rodar con el pie resplandecid bajo ol borde
e sy propia cama. La Botellita de cristal previamenle lena con bheanta pildoras
para dormir v que, ahora, apasecia destapada v vacia a la loz de su ercendedor.

Mliendras permanecia inmovil ol delo que s extendia soboe b casa empeand
a aullar, S produjo un sonide desgarrador, consn sl dos manos  giganies
b esen dnﬁamdupﬂr la cosbura veinte mil kilédmetros de tela negra MDT!I:IH
= syt partido e des. Le pasecio que se peche se hundia v se disgarraba, Las
bombas cobetes siguivron pasindo, pasamdo, una, dos, una dos, seis de ellas,
mweve e ellas, doce de ellas, una ¥ una ¥ otra y ofra Lanzaron sus aullidos por
& Mortag abeit la boea v defd que o chillido penelrara v volvlera a salie entre
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i dberites desculierios, La coma se estremecsd. Bl ervendador = apagd en sis
mangs, Las dos pequefas lunss desaparecieren, Montag sinlit que su mano se
precipifaba hacia el telélona,

Los cohetes habian desaparecido. Montag sentie qua sus lobesos so movian
rozaban el micrdfons del aparato telefdnico.

—Haspiial de urgeneia

Ui susuens terribbhe

Muntag sintis gque las estiellas habion side pulverizadas por o sonido de
los megros reactores, v que por b mafiana la Herra estaria oubiera con su polve,
oo s s¢ bratars de wna extrafia nbeve. Aqueél fue ¢l absurdo pensamiento que
wr | ocurmid mieniras s edtremecia on Ly oscuridad, mventras s labios sipriran
mowjdnd osa,

Tenian aguella maquina. En realidad, tenian dos, Una de eflas se deslizaba
hasta ol esbdmago como wna ecbra negra que bajara por un peeo en busca de
agua antigua ¥ del Gempe antiguo rounides alll Bebin la sustancia vesdusca
dquoe subia & 1o supedficie en un leo berver, ;Bebda de L oscandad ! ; Absaorbia
techos los venenos aoumalados por Ios anos® Se alimentaba en sllonclo, con wn
roambonal smido de asfivia imterma y Giga baspesda. Aguells taia un Ojo. EI
impasible operario de b mdgquing podie, poniéndos un casco Sptice epecial,
atisbar en el alma de la persona a quien estaba analizando. pOué vela o D™ Mo
lo docia Montag vels, punque sin ver, Jo que el Ofo estaba viendo. Tods la
opcracin guardaba cierta serneganea con la exeavacitn de una zanja en el patio
de fu propia casa. La mujer que vacia en la cama ne era mas que un duro
estrabo de mirmol al que habian Begado D fodos modos, sdelante, hundames
ks ] taladeo, estralgamas of vacto, sl es quie podia secarse ol vacio meediame la
s de la sevpiente.

El operario furmalba un cigarrlle. La obta mdgquina funcionaba lambien,

La mancjaba un individuo igualmente impesible, veatido con un mono de
color pardo ropzo. Esda madduina extraia btocda L sangre del cuerpo v b suststuia
POF SANETE AUSVA Y S0P

= Hermos di limpiarmes de ambas maneras =dijo o operario, inclindndose
sl Do milemcisrn mvajer — Es indti] Bavar of st =5 run se lava Lo samgie, 5
s deja csa sustancia en b sangre, ésla golpea ol cercbro con by fuerza de wn
maee, mil. dos mil vooes, hasta que ¢ cerebre va noe pacde mis v s apaga.

— jPetdmanas! —exclamyo Mondag,

= Ex lo que iba a decir =dijo el operario.

—Han wrmdnada?

s haemsbnps IV A AT las g uknas

== Estamirs listos..

La colera de Monkag nd saquiera les afects, Permanechoren eon el clgarrille
en los labios, sin que ¢l humo que penctraba en su nariz ¥ sus ojos les hiciera
parpadiar,

—Seran cincuenta dolares,

= Ante tode, [ por que e me dicen & sinard?

= [Claro que se curard! Mos levames odo el veneno enesa maleta v, ahora,
va f puede afectarle. Come he dicho, s saca lo viefo, s pone lo nuevo ¥
apuedan meefor Qe nun.

—N:inm.rrmd-: ustibies o2 middioo. lIl_]"'-rnnl'i:p..!''r|n|:|:I'l.;l.l'l1:|'|.'|.'la:||:l !

— {[habla' —E1 cigarrillo del operatio se movid on sias [albos— Tefemos
misrve o derr casos comie i Glla noche. Tanbos qui hasce wns cuanlos afos
uvirmas que construir estas miquinas especiales. Con lente dptica, clare et
resultan una novedad, ol remedio es viejo, En un caso asi ne hace Gl dector;
lo aimdim AU e ﬂqui:'m s oo npﬂ:rim hdbali= v |i|:|'|.|i|:|..:|.'r vl Fll'l.'ll'llL'lTI.I e
mesdia hora. Buens —se divighd hacia La pasrta —. hemos de imes. Acabames de
recibir pira lamada en nusstra redio auricular, A diez manzanas aqud, Alguien
s b wamypado una cajo e pildoras. S voelve o neoesitames, limenos. Procane
qui s espesa permanesca quicts. Le hemws [nvectado un antisedante, Se
levantard bastarite hambrienta. Hlasta la vista,

¥ los hombres cogieron la magquina v el tubo, so caga de melaneolia liquada,
¥ traspasaran b puerta,

Montag se dejé caer en una silla ¥ contempld a su mujer. Ahora tenia los
opos cerrados. Apaciblemente ¢ alangd wna mano para sentir on la palma o
tibieea die La eespiracidn.

= Mildred —dijo por fin.

<Gomios demaslades —pensd—, Somos miles de millones, es copesivn
Madwe conoce a madie. Uegan umes desconocidos v be violan, Began anos
descopecidos v te desgarran of coraedn, Llegan unos desconocides v se llevan la
sangre, jVilgame Dos! jQuitnes son esos homibres? jlamds les habia vistols

Tramscurrio meedia bora,

El berremie sanguipeo de squella mujer era meevoe vy parecia haberla
cxmbizdn. Sus rrlt'pl'l.u: extaban muy sonrojasias ¥ Bus Labice aparecian frescos v
lherwes e cobir, suaves v iranguibos. AlH kabia b sangre de ofra persona. 51
hubiera tambien la carme, el cerebro ¥ la memornia de otro,,, 5 hublesen podido
llevarse su cerebro a la lavanderia, para vaciarle los bolsillos v limpiarlo a
fand, devolvidndaolo como nuevo a L mahana skente. S

Mondag s levantd, descorrid Lax cortinas ¥ abrid Las ventanas de par én par
para dejar entrar ¢l afre nocterne, Eran las dos de la madragada. ;Era posible
que sdbe hubbera transourrido ona hora desde que encontrd p Clarizse
AcCledlan en 1o callle, que o habia entrado para encondrar la halataadm osoura,
disde gque su pie halda golpeado la botellita de oristal? S0l wna bora, poro el
mumdo s habds derrarmbsacdos ¥ vuclbe o comstifuirse oon una forma nueva ¢
Incolori.

D la casa de Clarisse, por encima del césped iluminade por el clare de
luna, Hegs el eoo de unss risas; b de Clarisse, [a de sus padres v o del Ho que
=onfcia lan sesegade v odvadamente, Por encima de Wodo, sus risss eran
tranguilas v vehementes, jamis forzadas, v procedian de aquella casa tan
brillantemente Hominada o avanenda bora de b noche, en tanbo que todas Las
demds estaban cerradas en sl mismas, rodeadies de osowridad, Montag oy ks
woces gue hablaban, hablaban, tejiendo ¥ volviendo a tejer su hipnotica tels,

Montag salbd por la ventana v atravesd ol ofsped, sin darse cuenta de o que
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hacia. Permanecis en la sombrea, frente a la casa iluminada, pensando que podia
llamar a iy puoerta v susumar: «Dejadme pasar, Moo dird nada, S6lo deseds
escuchar, | D qud estdds hablando?s

Pero, en vex de ello, pe-rrn.:m'nl‘.‘- i.|1.m|5-1.ril,1'|1u].r frio, con ol rogtno convertido
en una mdscara de hiele, escuchando una vor de hombre —gla del tio?— que
hablakba con boae

= Busirrsn, al Fim v al cab, fata es Ly oera ded bejido disponible. Dale un batidoe
A wna person, abbcala, ahevintala, bcalica ofra, bufa, ataca, aliyenta. Tocloe el
mundo utiliza las faldas de tedo e mundo, ;Como puede csperarse que uno se
encarifie por el equipo de casa cuando ni slquicra se Bere un programa o s
concoen ks nombres! Pos ceerto, Jqué colores de camiseta llevan cuando salen
al campa?

Montag regrest a su casa, degd abserta la ventana, comprobd el estado de
Mildred, la arropd cubdadosamente v, despuds, s lumbs bajo ¢l clare de luna,
que formaba una cascada de plata en cada uno de sus ojos.

Una gota de llevia. Clarisse, Otea gota. Mildred. Una tercera. El o, Lina
cuarta. El fuego esta noche, Una, Clarisse, Dos, Mildeed, Tres, the. Coalre,
fuege. Una, Mildred, dos Clarisse. Una, dos, tres, cuatro, cineo, Clarisse,
Mildred, the, fusgn, tablelas soporiferas, hombees, bejido disponible, faldas,
ufdo, atagque, rechaeo, Clarisse, Mildred, tio, rHL‘E,D. tabdetas, bejidos, bufido,
ataques, rechace. ([Una, dos, tres, una, dos, tres! Lluvia, La termenta. El tio
ricnadi. El truenn descendiende desde lo alio. Todo o mundo  cayendo
convertido en lluvia. Bl fuego ascenadiende en el volcin, Todo meeclado en un
cstrtpitlo cnsendocedor ¥ on un lormenbe, que se encaminalba hacia el amanecer,

=¥a no mtiendo nada de nadie = dijo Montag,

Y dejo quee una pastilla soporifers se diselviera en su bengua,
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i.- EET. CALLE IEDEFImIOA ¢ Dfa.

Peranna indeafinida e srerces § ectdiva 1o palancs de Ta alerms de

o

1.~ MEGROS.
W.l. MONTAG
(=579
meapander & la alarsa sipldesente.
3.- EXT. E.S. ESTACION DE BOMOEROS / DfA.

La ciudsd en moderns; Fela y edquesdtics. La Fachads de la
sabacids doe bosberce tiefs uh anussele leslsass can el aldeese
gELT,

4.~ INT. ESTAcIte BOMBERDS / ESTANCIA J Dia.
MONTAG (Doabaro, 30 afos, alto, cabello negee) jooge paipes.

Sizana la BlArEa do la esthelén. MONTAD y Aus cospaferca dejan la
estancla rapidamente, preparéndose para acedir al llsmeds.

5.~ EXT. SOBNE EL CAMION DE BOMBEROS / CIUDAD / DIn.

MONTAD ¥ sun compafiercs a6 deapalaras rapldsmente sobre sl
eail Al dé BORLETOE.

V.. MONTAG
(o T
Guesarlo todo.

7.= INT. CASA SERONN / DI,

HOWTAD ¥ Bus cospafiercs bombarca tiran likres de estantes ¥
libreres, lea prenden fusgo. Arde= lom librosa y la casa en
LERTARESE.

A.= EXT. CASA SERORA  DIA.

HONTAD y mus compafercs alinesdos Frence a4 la CASA QU BE QuEna,
gl jefe bosbepo pasa lists. Le coloca una soedalls mis a MONTAG
cuys chasarra ya estl llehs de cosdecorasionss.

HONTAG, Gtomado del caaidn de bosbwros, =8 llmpla la caras
pisdorodaa. 1l canidn arcenhca ¥ &0 va. Atcka goodan el =81 ¥ la
T Tt L.

.- EXT. ALMEMDRO ¢ TARDE.

CLARTESE (7 afiop,;, ojoa y cabelle clace, uls =ede caler eapal)
chestva dusda lojos el huss del Encendis coa unos Bipcculases
improvidadan. 84 sniridbtecs. Apasesa CATO [gats  Bisaler) W
CLARTESE &% anlss. Corren por la explansds dal alsendes y &0
gchas o5 ol pasts,

10.- INT. ESTACTON BOMBEROS / REGADEEAS, ESTANCIA / TARDE.

HONTAG a6 baha ¥ ailba. El agua turbia aé va por la ecladeéra. En
la puscta do su loches hay uwha fore de su bods, cuslga wn wn
ganels sy chesarca llers de cosdecorscionss. L4 redie suasa
IsdlatiaEamants.

Lan sfegadefas comunican & la estancia donde alguets Bosbaros
Jisagan maipas, MNay warias cartalass &n 14 paced. Une BusdbEs wh
aigna de prohibicida sebre on  libBes. Otre musekbra  libhros

tpevsd o .

Il.- EXT. ALMENDRG [ WOCKE.

CLARIBEE cases lpdistimtaments una cancids lafasell. Jusge eam
CATD y un corddm.

13.- EXT. CIUDAD/ WOCHE.

MONTAD sale sllbasde con direcclfs a cass., Lo dsice sblerte es
la ziends de duless. WONTAS se detiess AraBbEc.

Algo ne moeve an lom arbustod, Bepla U SUAVE VEIGALS 60 50 CATA.
HONTAG frunce @l seho. Una soshra desaparece & la vuelis. MONTAD
la migue.

1¥.- EXT. ALHENGRD [ WOCHE.

Wo hay nads. MONTAG so apoya aon ol alsendra para fusar un
chgarrllla, 18 va & encendar, sscechs Fuldss dserds dal Arbol,
B8 AeomE, BEY On gata tratands A8 atrapar us hiles, MONTAD s
amarea ¥y jala el Bile, =l hile se jala de reqrese y asoma la
cabesa ds CLANIHEE por las Fasad.
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HONTM e haco el desentendido , woelve & guardar =l olgarro.
CLARTASE baja del drbal y ss scerca & &)1 brincando. CLARISSE
haale a HONTAS ¥ ve cerices el sscudo “451" de sa switer.

MONTAD da umom pencs Bacia am casa. Ella lo aigue de cerca
brincando dospreccupada ¥ coplandd eas  movimbeniton. HONTAD
valten {=paciante, Bn dotiess ¥ CLAREESE janto a 4l.

TLARIRRE
iSabeRT No o das mieda.

HONTAG 1a vo coa axtrafinss,
TLALRIRSE
iYa mabail, &f Hormal. Mocha
gente ls tems a [oa bhosberows., .

HONTAD v & CLARIEEE a lod olock. Bedodrda an indendia.

14.- EXT, CASA DE SENORA / ATARDECER / FLASH BACK.

Lo ojoa de SEROEN satén [ijom en la aeda, Moptafias ds libsos
cublertas da gamolima doaboardan la entraca &6 A cana. MHONTAD
sociendes un cerillo. Low libros, e cass v SEBORL ne goeman.

13.- EXT. ALMENDED { BOCNE,

HONTAGD abrs la boca oon EOEpreEa ¥ wEpanio; Saca la gajs de
ceclllon 4o I Dolea de &g pantalds ¥ la v, Giente culpa, Sa
almitn wf uss baica, CLARISEE ajita ace Brasas feeste & & paca
Captsp ®u aEaneidn.

CLARISSE
iflean A veces led lLikros gua quesaadil

HONTAGD la ve coa ojos fulaleantés.
CLARTSSE
Ya @d que sabd prohiblds lear pero...
LEs werdad que AsEss lan besheran apagaban
incandics s ve: d8 poovecasloa?

MOMTAD 6 inclins a la alturs S8 CLARIESE y la wa exerafiade.

Pimnaan demadiads.
CLARIEEE

¥
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Efs @8 poique funca vea televiaids,

PRl frones ol aaka, slss ane ceja

CLARISSE
Ipaiares choealate?

MONTAG 6 incorpoca ain respondes § eontinds su casine, CLARISSE
la Algus. CLARIESE agltn #ud brafes daspldidndsds, SALFAB & Eus
caRam.

16.- WESADS.

Sunna estridents la slcena del camids de bosbaces,

w.0. HONTAG
TR
Jamka, Baje nlagehs
elrcanatacis, tosar ug libiza.

17.- INT. CASA SN, LECTOR / TANDE-NOCHE.

Uma 1luwla die libeod cad sobie MONTRG.

m libra rojo ALEFTits &h SoN masod, o8l suses casi e la cas,
s we extradads, con doa dedes Lo secuds frentes & sus aios,
analisdndals.

Oteos bosbafos tiran libres desds los edtartes Auperiores qoa
dah & la ssbansla,

Cann varios libres o= la cabesa de WONTAG, &l roaccions y poso
#l likre Fojs &n Bl SdLEALE B4 CeFCAnDd, flega con lE SABEES,
eira 8l libra &l susle eos Lo demds, sa abre en una péglna
{ilustrada; mira fon cara de sxtTafesa & ASbos lados, toma el
libsa de Asevs ¥ 1o guasds & §o chasasrsa dudass.

Ardes lom libros y se quesa toda la casa en ieecantes. Bl jefe
de bosbarss pass llsks ¥ le da uha palmsds & MONTM paE #a busen
vrabajo. Hefdie se peccaca del libes rojo es s@ bolsille.

1.~ INT. EST. BOMBERCE [ ADGADERAS / TARDE-HOCHE.

EL agua turbia se va par la coladera.

1%.= EXT. ALMENGRO § WOCHE.
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poblandd la calle estd otra ves: CLARISSE, CATO juega carca, de]
almandra. cumlga 1] ehasalate. CLARIESEE aalisda & MHONTAD
wavv-ianids dasds lajres g e sedsls que ol cheealase o parcs &0,
MONTAD o toma. CLARTSSE scpla floges dients de  ledn, las
mml llas vah & dar & cara de MONTAD .

CLARTEERE mota el libes en @l Balaillo de su chamarra, e 1o coba

cipldesante dibuja alge =6 dl, WONTME asfurecido me Lo
arcabata &8 cegbess, a4l Barges S8 una haia hay en dibuja de
ellea trom, MONTAG sonris ¥ lo guarda walteasds para cercierarss
de e medie lea vio

9.~ EXT. ALNENDRG / SECUENCIA DE MONTASE.
Paaan los diaw, o] askiopbts canbla.

CLARTSSE seboras la lluvia slentras 4 HOWNTAS le cae on  charss
i Al &8 la Bariz; la Sosdtca & HOMTIAS la lusma, &1 Isagina wh
coneds ef usts. CLARISSE cuslgea de cabers en ol alsesdra, caen
nizwcen ¥ floces sobre MONTAG; CLARISSE pasa corriends con un ave
5 l&R BaROE.

CLARISSE
tEras fallsh

Demaparecs La sonriss de MONTAG. CLARTESE entra & Si CASe;, BO
dempide & travia dé 15 VEREARE.

21.= INT. SALA CAEA MONTAG / WOCHE.

tas luces ostds aApagadas. Las eres televisieses encendidads.
MONTAG entra & U casa, A0 eaposa MILDARD (28 afios. suy Selgsda,
morans, cabille cafd)] ve loa eelovisarss oon loa ofos perdidos.

MONTAD le ochaequis ons flor eom amakle ademis, &lla na Be
iesmiita; le sopla un dients o8 leds &8 la eard, elli Ao Be BuEve.

HONTM] scomods ©OR ARE EAROR Una sonrisa falss en el rosere da
MILDRED. Ella sigué "sanriesds” & las eelevialonss, hipnotisads.

MONTAD suspira contrariada,
3%.- EECUENCIA DE MONTAJE / TARDE.

Fusgo, paie Lists, palssds jefe, &l agus turbis 88 va paf La
eoladass.

2).= EXT. CIUDAD / MOCHE.

HONTAD cogresd & @#u cada, Vo as=lllas de disste de ledn f{lotar

N LT b mmrta = la sianda dAs dilees & semprap mns ~ajs
Lisna de chosolatss adornada ¢on wh =ofo celar cagal y wuna flag
die almecdso, e para CLARISSE.

24.- EXT. ALMENDRED f WOCHE.

Wa eEtd CLANTESE, (alcasents &1 gats sasllends gue Buye &l
vaele, Sigus camimands hacia we caps, o8 los ojos besca entre
lon acbhustiod o arfiba do lod Srbiles & CLARISSE, Ho eEtd.
Flaalsests lloga Frents & case de CLANTASE, weata eatd guessda,
deshecha, afn hay restros del fosgo, elgonas sesillas flotsn en
ol alee hacia #1.

EL rostes da MONTAG casbis drfsticasecte. Su sonrisa desaparecs,
obhre la boca coms anustado, ®a queda atdaito min  pacpadear
vinnds &l foege, les libres quemsdss, las semillas &n &l visses.

HONTAG #w acufca a Lo gua gqueda de la casa, @n cuslillas deja
janta & la gua efa la puerts el cegalea para CLARESSE. E1 liatdn
di]l mafis d8 ells sobresals de las rulnas, chamaacsds. MONTAG Lo
eoera y #w 1o Llewa. En la esquina ds la casma, migus vive =n
diantd da leds, o @8 Sece €66 @l Vienld, MHONIRGE pabddd
mssuchar alge.

V.0. CLARISEE
iEpga [elle?

2%.- INT. EALA CAHA HONTAG / WOCHE.

tan luwces oatds apagadas. Las tres televisloses encendidas.
MONTAS @Rtra & 80 cans ¥ le susstrs & MILORED al llsvds da
CLARTESE, ®lla v les televisores con lon ofjos poecdides ain
haterle cafd: MNONTAS me anfurece. Arranca los eschafes de las
relevisores. Oscuridad.

2&,= INT. DORMITORIO WONTAG / WOCHE.

MONTAQ desds su cuarta mlra por la ventana La gque era casa de
CLARISSE. Comlents a llover. Con cads gota MONTAG revive lo goe
hi passds Lod dltisss dles,

27.= INT. DORMITORIO WONTAG / WOCHE / SDCUENCIA DE MONTAJE.

Ums gora de llevia: CLARTSEE e ofrece un chocolate. His gotas.
CLARIBAE l1& eneala la lima. Llesws, CLARTESE riss badto La
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Liuvia, Llusve foertesents. CLARISSE &n sAe colespio. CLARISSE
proguntands ai e feliz. Fusge en cass do CLARTSSE.

28.- INT. DORMITORIO WONTAG / ROCHE.

MONTAG tcma ol likre ¥ loa eerilled. Enciesde us Serilla, acesca
@l likbre para geesarle. 5S¢ detiens al wes lo dibajade par
CLARISSE. Una ligcima recarse la sajilla de MONTAG.

El fuégs del cerille quésma ol deds ¢ MONTAD, &1 chdecva du deds

p @R 8u ObFa Sass aigue el libro. MONTAG eoma la caja de
corillea y emnojada la aviesta par la ventans Bacia la lluvia. La
eafa do esrillos se desbarats Baje la 1luvia.

2%.- INT. ESTACION BOMBEROS / SALA DE ESTA®R / Dia.

Seana s alarss. La #ala de esear o vasls répidamenta, MONTAG
pRERAResE Sentads. Todod &6 vas Senod d1.

Lo cartales de la pared ae goesan, @l feego se extiands a loa
washblad £60Ea5048 .

27.- EXT. ESTACION momBEmOS / Din.

MONTAS sala de la estasids do Boeskéred tranguilasests. Datess da
dl d8 geans la sscasids.

28.- EXT. CIUDAD / AMAMECER.
hmanecer. Ultismas brasas del fuege de la escacids.

V.. MONTAG
Alguns de los doa cendria
gque dejar de goesar.
El sol 5o, por suplssto.
FiN.

APENDICE 3
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