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Infroduccidn

La China cldsica y el arte chino provienen de la misma fuente social, la conciencia
espacial, las técnicas de composicién, y la construccion de las imagenes tiene mucho
en comun, un hecho que se reflejaba en la composicion de los muchos directores
chinos.

Es sorprendente la realizaciéon de la industria cinematogrdfica china de la época
contempordnea en cuanto a produccién visual y contenido se refiere, dentro del
género de caballeria o del Wu-Xia, en donde muchas historias se encuentran en el limite
entre la realidad, la fantasia y la teatralidad.

Tanto los acontecimientos sociales que se vivian en esos momentos como los
géneros que vienen tras anos de tradicidon, como en la épera Wu-Xia o las historietas del
mismo género, dan pie a estos relatos y a la forma de hacer este tipo de cinematografia
de caballeria.

La importancia académica de este andlisis radica en contribuir con optimo
beneficio al conocimiento del diseno de produccién visual dentro del género de
caballeric con fundamentos de teatralidad y de fantasia en el cine chino
contempordneo, dirigido a maestros, estudiantes, investigadores y demdas profesionales
de la comunidad académica.

La justificacion de este trabajo consiste en aportar, mds alld de un simple relato
acerca de un género cinematografico, un estudio sobre un campo de frabajo aplicado
a la industria del cine chino, con base a su diseno de produccion visual.

En el cine chino contempordneo se nota que existe una profunda influencia
basada en la dpera vy las historietas de género Wu-Xia. Se indagard este género para
conocer en qué sentido se da y cudles son los elementos en los que ha sido influido para
llegar al Wu-Xia contempordneo en el diseno de produccion visual.

El diseno de produccidon “es el tipo de tarea que determina el contenido visual
de la pelicula y de ella depende la labor que realizan los decoradores, escendgrafos,
disenadores de vestuario o encargados del atrezzo, magquillistas y peinado con el fin de

ayudar al director a conseguir el ambiente idéneo para la historia que narra™!.

1 Sainz Canovi, Jorge. Profesor del CUEC, en el Diplomado de Disefio de produccién y Direccidn de arte.
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En esta tesis se pretende hacer una investigacion exploratoria a través de la
historia, con base en los estudios cinematogrdficos, donde se expone el proceso de
produccion en cine, la historia de la cinematografia y el departamento de diseno de
produccion en general. “Los estudios cinematogrdficos también consisten en el examen
de los componentes del lenguaje cinematogrdfico que permiten distinguir una pelicula
de cualquier otra y puede tratarse del andlisis de un Unico componente, varios o fodos
ellos, ya sea por separado o de manera simultdnea’?, particularmente en este caso se
estudiard uno de los siete componentes esenciales del cine, tratdndose éste, el de
diseno de produccion visual. Ademds, para este apartado se hard uso de una
herramienta de la comunicacién, la entrevista, la cual se realizd tanto a gente
profesionista en el mundo del cine, asi como a cinéfilos y conocedores de la produccion
cinematogrdfica, también se utilizardn datos recopilados en conferencias y revistas de
cine consultadas.

Se examinard ademds a la industria cultural para conocer cémo influye el cine
de ofros paises para dar pauta a un cine mds comercial, logrando asi exhibirse en un
mercado global para cualquier tipo de publico, dando como resultado posteriormente
a la adaptacidon de nuevos géneros. Se elaborard un estudio de la industria
cinematogrdfica vista como una industria cultural y todo lo que ello engloba.

Se utiliza el término de cultura de la escuela de anfropologia interpretativa de
Clifford Geertz, entendida como "“un esquema histéricamente transmitido de
significaciones representadas en simbolos, un sistema de concepciones heredadas y
expresadas en representaciones simbdlicas por medio de los cuales los hombres se
comunican, perpetuan y desarrollan sus conocimientos frente a la vida".3 Esta definicion
permite entender que en la cultura existen siempre significados con los cuales los sujetos
interaccionan.

Se entenderd a la industria cinematogrdfica dentro de la industria cultural como
transmisora y productora de cultura teniendo como lectura base las propuestas tedricas

de Theodor Adorno y Max Horkheimer, y Jhon B. Thompson. También se explorardn los

2 Araujo Paullada, Roberto Luis. Profesor de la FCPyS UNAM, clase de taller de produccién, imagen en movimiento en
séptimo semestre.
3 Geertz, Clifford. La interpretacién de las culturas, Gedisa. Barcelona. P&g. 88

8



inicios de la industria cinematogrdfica como una industria de gran poder econdmico e
industria del entretenimiento.

Desde la perspectiva de Greimas, Paul Ricoeur, Mauricio Beuchoft, y diversos
autores de hermenéutica y semidtica, se explicard mediante sus teorias la fascinante
labor del disenador de produccion en el cine chino, en particular de la cinta “The Curse
of the Golden Flower de Zhang Yimou del 2006". De igual forma se expondrd informacion
extraida de seminarios y congresos a los que asisti en relacion a estos dos conceptos.

El tema central de esta tesis es el diseno de produccion visual, en especifico de
la pelicula “The Curse of the Golden Flower” de China del siglo XX, por ello el capitulado
de esta investigacion se esquematizé de la siguiente forma.

En el primer capitulo se intentard proyectar la definicion de los conceptos a
utilizarse para el andlisis: 1) la hermenéutica y la semidtica, teorias que permiten discernir
y llegar a la interpretacion que estd compuesta por la comprension y la explicacion, asi
como el andlisis visual del encuadre, en particular de la puesta en escena o de la forma
del estilo, en este caso del diseno de produccion, a través del cual se analiza a la
imagen como productora de significados, logrando una visualizacion majestuosa
estéticamente para la vision y llena de significados; 2) los estudios cinematogrdficos,
examinan los inicios de la industria del cine, los componentes del lenguagje
cinematogrdfico como estudio con el cual se examinan el género cinematogrdfico, el
proceso de produccion y el departamento de diseno de produccidn en general, éste
Ultimo, el diseno de produccién, como componente esencial para el proceso de la
industria del cine; 3) la indusfria cultural, en la cual se integra la industria
cinematogrdfica, siendo considerada como una industria econdmica y portadora de
cultura, asi como en su momento fue utilizada para proyectar una ideologia politica,
exponiendo estos elementos para entender por qué es una industria. También se
indagardn los inicios del cine desde la perspectiva de industria para entender el por qué
tiene un parecido con el cine occidental, un cine mds comercial con lo cual logra
exhibirse en un mercado global para cualquier tipo de publico; 4) el disenho de
produccion, en el que se determina el contenido visual de la pelicula, hallando los
elementos que integran este departamento dentro del proceso de produccién

cinematogrdfico.



En el segundo capitulo se introducirdn los inicios del cine chino, asi como los
acontecimientos sociales que dan comienzo al nuevo género cinematogrdfico de
caballeria, Wu-Xia, en los cuales se localiza el realismo, la fantasia y la teatralidad que
existen desde la antigledad con una fradicién milenaria tanto en su cultura como en el
arte para China. Asi mismo en este capitulo I, se realizard una ilustracién con la
informacion recabada que proporcionan las entrevistas, en colaboracion de personas
con nacionalidad ching, las cuales aportaron su conocimiento y vivencias de su culturag,
historia y como sociedad.

Una vez que se esclarezcan los términos bdsicos para esta investigacion, el tercer
capitulo narrard un bagaje cultural breve sobre la Dinastia Tang que quiso plasmar el
director de cine Zhang Yimou, asi como lo referente a su pelicula y su biografia, y del
disenador de produccién Huo Tingxiao del mismo filme, ademds se ejemplificard
mediante el andlisis de diseno de produccion los elementos que se encuentran en la
cinta “The Curse of the Golden Flower” del cine chino y se expondrdn los métodos de
elaboracion y su significacion para lograr una pelicula de esta indole visual
esplendorosa.

Los conceptos aportados ayudardn a establecer en el tercer capitulo la
metodologia para el andlisis hermenéutico-semidtico del diseno de produccion,
identificando las caracteristicas de iluminacion, color, decoraciéon, escenografia,
vestuario, maquillagje y peinado, senalando estos elementos como los puntos
estratégicos para lograr una pelicula de esta calidad.

Este trabajo se basard en diversas propuestas de andlisis hermenéutica vy
semidtica leidas, estudiadas y analizadas, en cuanto a cine se refiere, pero en particular
esta investigacion tratard sobre una profesion en particular, el diseno de produccién, en
la cual se realizard un mdximo estudio a detalle de la imagen en uno o varios
fragmentos, fotogramas, escenas o secuencias de la pelicula “The Curse of the Golden
Flower” con los cuales se buscard aportar un método a través del cual estudiosos de la
materia aprendan a interpretar, comprender y explicar los argumentos que se
encuentran plasmados dentro del proceso de produccién, y asi mismo logren hallar los
simbolos que significan algo para la sociedad transmitiendo un coédigo o mensaije.

Esta investigacion serd un andlisis del filme, que se divide en un andlisis formal de

la pelicula en general; un andlisis textual del contexto en el que hallamos los
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acontecimientos sociales y el surgimiento de este género, dando paso a la
interpretacion, hermeneusis, asi como un andlisis semidtico, el cual se basa en el estudio
de los componentes visuales dentro del diseno de produccion, los cuales producen un
significado.

Al realizar un proyecto de acercamiento analitico, es que no se cuentan con
suficientes investigaciones y documentos con fraducciones al espanol, por ello no es
facil el acceso a la informacién en cuanto a este tipo de cine oriental se refiere. Hoy en
dia no hay una visidon latinoamericana del diseno de produccion en el cine chino, en
particular en este campo cinematogrdfico con un andlisis hermenéutico y semidtico en
sus componentes, por lo tanto, esta investigacién hace una exploracién hacia el género
contempordneo de realismo, fantasia y teatralidad dentro del diseno de produccion
que se encuentra en el filme chino “The Curse of the Golden Flower de Zhang Yimou,
2006".

Capitulo |

1.1. La hermenéutica

Definicion del concepto de hermenéutica, entendido como Ila
descontextualizacion de un texto que ha sido comprendido, interpretado y
explicado para conocer lo que quiso plasmar el autor en ese texto.
Complementariedad entre hermenéutica y semiodtica, la hermenéutica como
interpretativa acude a las teorias del cine, en este caso, a la estética y a la

semidtica

Debido a los distinfos enfoques debatfidos por estudiosos de las Ciencias de la
comunicacion y dreas cercanas a las ciencias humanas, resulta un tanto complicado
hallar definiciones aceptadas o que no entren en disputa, sin embargo, este trabajo
hard uso de conceptos que llevan anos en controversia y se esperard no contradecir a
ciertos investigadores, y tedricos para fomentar y fundamentar este tipo de andlisis en la

industria cinematogrdfica.
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En este capitulo se hard un recorrido por la historia a través de ciertos autores de
la hermenéutica y la semidtica, por lo que en este trabajo interdisciplinario se busca
encontrar ciertas ideas semejantes a los conceptos a utilizarse para lograr finalizar el
andlisis con el enfoque deseado. Permitiendo retomar los elementos esenciales vy
adecuados para los fines de este estudio, los cuales serdn el punto central que dard
sustento a esta investigacion.

El concepto de hermenéutica proviene de Hermes, dios griego mediador entre
dioses y el hombre, quien comunicaba los deseos de los dioses al pueblo griego. En la
Grecia cldsica resultaba inverosimil que la hermenéutica se tomard como una disciplina
seria y sin funcionalidad, considerado que ellos solamente creian en aquello que veian.

Para Platén la hermenéutica significa, el modo de captar algo que proviene del
mundo exterior ftomado a través de los sentidos del ser humano, llevando acabo la
interpretacion.

lon (didlogo de Platdn, perteneciente a la serie llamada Primeros didlogos,
escritos en la época en que el autor era adn joven) la hermenéutica, muy cercana a la
moderna y también muy parecida a la del dios Hermes, en la que los poetas son los
interpretes de dioses, siendo intérpretes de intérpretes.

Aristoteles relaciona a la hermenéutica y a la expresion a partir de la lengua, la
cual es el intérprete del pensamiento humano, porque expresa al exterior. Afirmando
que: "las palabras habladas son signos o simbolos de las impresiones del alma, porque
las palabras son primordialmente signos.”4

Ya en la Edad Media, Hermes, el intérprete, es retomado equivocamente para
legitimar los textos de la Biblia, denominada como hermenéutica cldsica.

Varios siglos mds adelante, en los siglos XIX y XX, época moderna, la hermenéutica
se vio inmersa en el campo cientifico, como método, el cual ademds de interpretar un
hecho, dicho o escrito, también buscaba su comprension.

Friedrich Schleiermacher es quien reutiliza el concepto hermenéutico, de los
trabajos realizados en la interpretaciéon de los textos biblicos, y crea las bases para una

“nueva” hermenéutica. Viendo a la hermenéutica como un arte de comprender.

4 Beuchot, Mauricio. Los mdrgenes de la interpretacion: hacia un modelo analdgico de la hermenéutica, Editada en la
Universidad Iberoamericana, México, D.F, 1995. PAg.5
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Entonces la hermenéutica es vista como una ciencia o como un arte. La
hermenéutica vista desde este punto nacidé por creacion del Estagirita (Aristoteles),
formando parte de otra disciplina que es la l6gica, siendo una parte de ésta, la cual
cumple con dar comprension a lo que se estd tratando en el proceso de
argumentacion. Siendo el punto especifico de este tema a tratar en esta investigacion,
un andlisis observado desde esta concepcion de ciencia y arte, donde es retomada la
hermenéutica para considerar que el estudio de la cinematografia tiene un fundamento
e inevitablemente una cuestion de comprension e interpretacion al visualizar y entender
el argumento o historia que relata una pelicula.

En las ciencias es que el hombre tiene mayor contacto consigo mismo, pues
encuentra un acercamiento directo con lo que el hombre crea para sus préjimos o para
él mismo, siendo estas, las ciencias humanas, donde se localiza exactamente la
hermenéutica, segun expone P. Ricoeur.

El objeto y objetivo de la hermenéutica se ha definido por su objeto en las
ciencias, entendiendo por objeto la comprensidon del texto, como susceptible de
recontextualizarse, en cuanto a hermenéutica se trate y por su objetivo o destino del
acto de la interpretacion es lo mismo que el objeto, llegar a la comprensiéon del texto,
teniendo como medio la contextualizacion.

Ortiz-Osés dice que interpretar divide a la hermenéutica en dos grados, en la
teoria de la interpretacion y en ensefnar a realizar la interpretacion, esto en relacién a
las dos féormulas que Schleiermacher escribe: “comprender al autor mejor que lo que el
autor mismo se comprendid, y una hermenéutica donde hay mala comprension.”>

Schleiermacher parte de un concepto que estudia al hombre, para el cual “los
otros son esencialmente un misterio para mi, de modo que toda expresion suya, no sdlo
lo consignado por escrito, sino también toda comunicacién oral dotada de significado,
puede ser mal entendida; sin embargo, el hecho de que toda palabra ajena resulte
expuesta al malentendido requiere que la hermenéutica intervenga en toda
comunicacion interpersonal, y que todo comprender sea un interpretar.”¢

Emerith Coreth afirma que, a partir de Schleiermacher, la nociéon de comprender,

se vuelve fundamental dentro del quehacer hermenéutico. Debido a que éste exige

5 Beuchot, Mauricio. Los mdrgenes de la interpretacion...Op. Cit. Pag. 6
6 Ferraris, Mauricio. La Hermenéutica, Taurus. México, 1999. Pag. 14
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una forma de adentrarse en el autor, a su situacion, a su mundo de pensamiento y de
representacion convirtiendose, por mucho tiempo, en el paradigma hermenéutico.

Mauricio Beuchot expone que, en el método de la hermenéutica se hace uso de
la sutileza para comprender lo que plasmé el autor para poder explicar su contenido y
sentfido, exponiendo lo entendido dependiendo la situacion histérica y cultural del
interprete. Es decir, siendo el sentido de la sutileza de la hermenéutica el atrapar la
intencién significativa del autor a pesar de lo comprendido por el intérprete con cierta
infencionalidad. Y Pasa lo mismo con el quehacer cinematogrdfico, en donde el
director de una cinta narra una historia o un hecho visto desde su situacién histérica y
cultural que son parte de su conocimiento de vida.

Ortiz-Osés aporta a la hermenéutica: una verdad sintdctica, como pura
coherencia; una verdad semdntica, la cual corresponde a una realidad o mundo
posible; y una verdad pragmdtica, para convencer a los intérpretes acerca de lo que
se argumenta en la obra y su persuasién dentro del mismo.

En este mismo sentido Pierce menciona tres tipos de interpretacion inmersas en la
misma hermenéutica: intérprete inmediato, posibilidad donde el signo sea entendido
correctamente; interprete dindmico, lo que en acto se interpreta; intérprete final,
resultado final del intérprete dindmico. Lo cual también puede ser explicado, que en la
hermenéutica exista: un texto, vehiculo de un mensaje con intencionalidad; un autor,
emitiendo el mensaje o significado; y un intérprete, recibiendo el mensaje con un
codigo. Por ejemplo, en el cine: un texto o un filme, seria la pelicula que realizé el director
con alguna intencionalidad; el autor o el director, emite un mensaje o codigo con cierto
significado; y el lector o el espectador, recibe el mensaje tfransmitido por el director de
la pelicula.

Si se da prioridad al lector hay un andlisis subjetivo, si se le da al autor, se vuelve
objetivo. Del mismo modo el texto puede darse de varias formas: escrito, hablado,
actuado, plasmado o visualizado.

Para Mauricio Beuchot, la hermenéutica es encontrar el sentido auténtico, que
estd vinculado a la intencidn del autor, la cual estd plasmada en el texto o historia que
él produjo. Enrelacién a la cinematografia, las peliculas son construcciones significativas
que requieren una interpretacién; son acciones, expresiones, imagenes y textos que se

pueden comprender en tanto construcciones significativas.
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Se trata de captar lo que el autor quiso decir. En la hermenéutica el objetivo de
la interpretacion converge tres puntos, el texto (con el significado que encierra y
vincula), el autor y el lector. Y el lector o intérprete tiene que descifrar el contenido
significativo que el autor dio a su texto, sin renunciar a darle también él algun significado
o matiz. Pierce es quien traslada a la semidtica los 3 elementos del acto hermenéutico,
pero ya no, para encontrar un sentido auténtico, sino como una referencia, es decir, “se
toma en cuenta la intencionalidad del hablante, escritor o autor del texto y se termina
insertdndolo en su contexto socio-histérico-cultural.”” Esto exige conocer su identidad,
su momento histérico, sus condicionamientos psicosociales o culturales, lo que lo movid
a escribirlo.

La hermenéutica descontextualiza un texto para volver a recontextualizarlo,
llegando asi a la contextualizaciéon del autor, es decir, al contexto del autor, después de
una labor elucidaria y hasta analitica, requiriendo con ello conocer la intencién del
autor, percibiendo su identidad, situacion histérica, cultural y condicidon social.

Mauricio Beuchot lo escribe de esta menara:

“El objetivo o finalidad del acto interpretativo es la comprensién, la cual
tiene como intermediario o medio principal la contextualizacion.
Propiamente el acto de interpretar es el de contextuar, o por lo menos es
una parte y aspecto muy importante de ese acto, pues la comprension es

el resultado inmediato y hasta simultdneo de la contextualizacion™ .8

Para 1883 con W. Dilthey, la hermenéutica es agregada a la comprension
histérica, mencionando que existe una duplicacion entre ciencias naturales que tienen
una explicacion y ciencias del espiritu que fienen una comprensién, las cuales ‘“se
distinguen por un método analitico explicativo y un procedimiento comprensivamente
explicativo.”? Asi la hermenéutica es la interpretacidn de los signos externos.

Autores modernos como Martin Heidegger retomaron elementos de las raices de

la hermenéutica, “en la interpretacion el comprender llega a su propio ser, por eso es

7 Beuchot, Mauricio. Tratado de hermenéutica analdgica. Hacia un nuevo modelo de interpretacién. Edit. Itaca. Facultad
de filosofia y letras. UNAM, 2005. P&g. 26

8 Beuchot, Mauricio. Tratado de hermenéutica... Op. Cit. Pag. 17

¢ Ferraris, Mauricio. La Hermenéutica...Op. Cit. Pag. 297
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que la comprensidn no surge de la interpretaciéon, sino que la interpretacién se
fundamenta en el comprender.”'0 Entendiendo el proceso de comprension como una
caracteristica fundamental de los seres humanos en cuanto tales: “comprender es algo
qgue nosotros, en tanto seres humanos hacemos todo el tiempo de todas maneras, y 1os
procedimientos de interpretacion mds especializados que emplean los analistas sociales
dan por sentadas las bases preestablecidas de la comprensidon cotidiana, y se inspiran
en ellas.”!

Thompson lo simplifica asi:

“En el Ser y el Tiempo hermenéutica no significa ni la doctrina del arte
inferpretativo ni la misma interpretacion sino mds bien el intento de
determinar la esencia de la interpretacion a partir antes que nada de lo
hermenéutico(...)asi la hermenéutica se convierte en la interpretacion de

la autocomprensiéon y la comprensidn humana del ser."12

P. Ricoeur en su explicacion de la hermenéutica dice que a tfravés de ella se
permite discernir y llegar a la interpretacion que se compone de la explicacion y la
comprension. Tendiendo ambas a invadirse entre si. También expone que la
comprension tiene una etapa de ingenua captacion del sentido del texto en su
totalidad, pero mds adelante ésta serd un modo complejo de comprensidén al estar
apoyada de procedimientos explicativos. " Al principio la comprensidon es una conjetura.
Al final, satisface el concepto de apropiacion. Entonces, la explicacidon aparecerd
como la mediacion entre dos estadios de la comprensidon. Si se le separa de este
proceso es mera abstraccion.”13

Dentro de la definicidon que hace Ricoeur del circulo hermenéutico expone que:

10 Beuchot, Mauricio. Los mdrgenes de la interpretacién...Op. Cit. P4g. 8

1" Thompson, John B. Ideologia y Cultura Moderna. Universidad Autdnoma Metropolitana, Unidad Xochimilco, Division de
Ciencias Sociales y Humanas, 2° edicion, México, 1998. Pag. 399

12 Ortiz-Oses, A. y Lancers, P. Diccionario Interdisciplinario de Hermenéutica. Universidad de Deusto. Espafa, 1997. Pag.
299

13 Gadamer, Hans Georg, Verdad y Método, Fundamentos de una Hermenéutica Filoséfica. Vol.1. Sigueme, Salamanca,
1993. P&g. 360
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“La interpretacidn no es un acto complementario y posterior al de la
comprension, sino que comprender es siempre interpretar, y en consecuencia

la interpretacion es la forma explicita de la comprension.” 4

Hans-Georg Gadamer replantea los argumentos de Schleiermacher, Dilthey vy
Heiddeger, ddndole a la teoria hermenéutica un alcance universal, donde toda
comprension se realiza en el lenguaje, también esta teoria estd en el texto, Ontologia:
hermenéutica de la facticidad de Martin Heidegger, en donde la interpretacion
conlleva a esa busqueda infinita de la comprensidon. Entiende la comprension como
“una fusidn de horizontes histéricos, como una produccién creativa de significado que
aprovecha implicitamente los recursos de las tradiciones, contribuyd a enfatizar el
hecho de que los seres humanos forman siempre parte de contextos socio-historicos,
mas amplios y que el proceso de comprensidon es siempre algo mds que un encuentro
aislado entre varias mentes."1®

Las mentes a las que hace referencia Gadamer son los sujetos y el investigador
sin dejar de ser sujeto dentro de su propio contexto socio-histérico y cultural, analiza a
los sujetos como los analistas sociales, capaces de comprender, reflexionar y actuar a
partir de esta comprension y reflexiéon. Siendo esta la causa de que en el campo del
analista social se interprete a través de interpretaciones, es un campo ya interpretado.

Apoydndose Thompson en esta preinterpretacion, afirma que la experiencia
humana siempre es histérica y productora de tradiciones, sin embargo, suelen ser en
ocasiones inventadas, como si fueran de herencias antepasadas.

Sin embargo, el sujefo estd inmerso denfro de una estructura de significados
histéricamente transmitidos, por ello se considera vdlido y pertinente completar el
trabajo de la hermenéutica de P. Ricoeur con la hermenéutica de J. Thompson, donde
menciona que la interpretacion como trabajo del pensamiento consiste en descifrar el
sentido oculto e interpretarlo en el sentido aparente, desplegando los niveles de
significacion implicados. Para Ortiz-Osés hermeneutizar la cultura requiere descubrir los

mitos, que se localizan en sus pliegues conceptuales.

14 Ibidem. Pdag. 378
15 John B. Thompson, Ideologia...Op.Cit. P&g. 401

17



La hermenéutica tiene una clasificacion dual de caracteristicas internas en ella
misma, la hermenéutica pura; la tedrica y la practica, principalmente tedrica por su
conocimiento y después aplicada por su extensiéon. En la primera es donde se conjuntan
los principios y reglas que guian a la interpretacioén sutil, como lo menciona mds tarde
Ortiz-Osés y adecuada; en la segunda es la aplicacion de estos principios y reglas en la
interpretacion del texto.

Si bien es cierto que, al elaborar un andlisis formal de contexto, es decir, socio-
histérico, se cuenta con los elementos suficientes para realizar una explicacion,
mediante la combinacion de estos elementos es como se puede llegar a la
comprension, a la busqueda de mds significados dentro de las estructuras culturales. Al
buscar cudl es el contexto social, cultural e histérico en el que se realizd esta cinta es
gue se elegido este método de estudio, la hermenéutica, como base para llegar a un
buen andlisis en el diseno de produccion en el cine chino contempordneo. Es decir, esta
postura propone la comprensidon y la interpretacion de los actos humanos a través de su
cultura, religion, contexto histérico, lenguaje, valores y fradiciones. Es una concepcion
que esté en el seno mismo de la organizacion social. Haciendo que de una escritura
textual o visual se desarrolle un modo de civilizacion. Una manera de ser y de estar en el
mundo.

Serd entonces que la hermenéutica, como la ciencia que explica, interpreta o
comprende textos, entendiendo por textos, aquellos que van mds alld de la palabra y
el enunciado, siendo en este caso, el acercamiento a un andlisis visual interpretativo en
el drea de diseno de produccidon en cine, de los fotogramas elegidos para el andlisis,
cuyas estrategias de interpretacion de la experiencia filmica incluyen el comentario
informal, la crénica, la critica, el andlisis, la teoria y la docencia universitaria o la practica
profesional como oficio. Toda estrategia hermenéutica comporta una dimension ética

y estética, estd ligada a mecanismos culturales, sociales, histéricos, de deseo y de saber.

1.1.1. Complementariedad entre hermenéutica y semiodtica

El andlisis hermenéutico de Thompson utiliza diversos métodos derivados de la
teoria del cine, y tiene como objetivo precisar la naturaleza estética y semidtica de la

pelicula (para lo cual desde esta perspectiva se estudian los componentes formales del
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filme). Este tipo de andlisis pertenece a la tradicion de las humanidades, lo cual significa
considerar al cine como arte.
Para Umberto Eco existen tres conceptos en la interpretaciéon estética, en este

caso también se encuentra en el cine:

-Intentio auctoris (intencion del autor) hiperbolizada por la teoria de autor
y la critica periodistica, en cine la intencion del director.

-Intentio operis (intencidon del texto) aislada en los estudios formalistas y
estructurales, en el caso de una pelicula la intencidon del guion.

-Intentio lectoris (intencién del lector) es el objeto de la hermenéutica, la
estética de la recepcidon y las teorias del cine contempordneo, dentro de
este concepto entra el espectador, quien percibe la estética de las

imagenes, dependiendo su experiencia cultural y artistico.

Este andlisis hermenéutico como interpretativo puede ser de naturaleza estética
o semidtica. En el primer caso, el andilisis centra su interés en el espectador implicito y su
experiencia estética, lo cual exige aproximaciones transdisciplinarias. El segundo tipo de
andlisis, es decir, el andlisis semidtico, centra su interés en el enunciado y sus condiciones
de enunciacidn, como es en el caso de las aproximaciones estructuralistas, formalistas,
intertextuales, los estudios de traduccion, etc. Las herramientas centrales del andilisis
hermenéutico son la descripcién y la microdescripcién, considerando que el objetivo
general es estudiar el cine como universo autbnomo.

Esta comprensidon recae en dos puntos, el andlisis estructural correspondiente al
contenido tangible de una imagen visual, y el andlisis contextual, que se refiere a la
condicién socio-histérica en la que se desenvuelve dicha imagen. Lo anterior es un
complemento para el andlisis hermenéutico que permite crear una relacion entre lo
estructural e histérico para llegar a la comprensién.

Tal vez lo sinfagmdtico sea lo formalizador, pero lo paradigmdtico es lo que
enriguece y sobreabunda de sentido, y eso es lo que mds interesa a la hermenéutica.
Por ello la hermenéutica ofrece un enriquecimiento alli, a la semidtica, que ya padecia
de falta de pragmdatica, como lo reconocié el propio Greimas, por eso, que también

tuviera faltas o carencias que sélo podria llenar la hermenéutica. Es un terreno en que
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la hermenéutica puede completar a la semidtica. Después del andlisis seccionante de
la semidtica, la hermenéutica podrd aportar la recomposicion o globalizacion.

De tal modo que la hermenéutica se encuentra mds del lado de la comprension,
significa que alguna cosa es vuelta comprensible o llevada a la comprension, y la
semidtica del de la explicacion, donde su peculiar enfoque es llevado a determinar a
través de la sociedad algo que significa (unaimagen, un conjunto de palabras, un gesto,
un objeto, un comportamiento, etc.)

La semidtica sigue siendo parte de la hermenéutica, dentro de una concepcion
hermenéutica mds amplia, a saber, una hermenéutica textual. Pero no es una
hermenéutica totalitaria ni imperialista, sino mediadora. Expuesto anteriormente por
Mauricio Ferraris, la hermenéutica seria, entonces para Greimas, “una hermenéutica
dominante explicativa™é. En cambio, la de Ricoeur seria “una hermenéutica dominante
comprensiva”l’,

La semidtica aporta un andlisis predominantemente explicativo vy se
complementa con una reflexion hermenéutica, comprensiva, que cierra y hace la
sintesis después del andlisis. Es donde también se encuentra la necesidad de una
hermenéutica analdégica que funja como limite de la labor andlitica e implante la
presencia del cierre sintético que recobre las significaciones de los textos a un nivel mdas
vivo. Pasando del nivel de la explicacion al de la comprension, el cual es el mds elevado
y perfecto.

La semidtica visual atendiendo a esta investigacién, es una rama de la semidtica
que trata sobre el estudio o interpretacion de las imdgenes, objetos e incluso gestos y
expresiones corporales, para comprender o acoger una idea de lo que se estd viendo.
Por ejemplo, una persona que asiste al cine a ver una pelicula, utiliza la semidtica visual,
para interpretar las imagenes observadas.

La imagen, como particular, y el contexto o lugar en la tradicion, como universal,
configuran la relaciéon de lo que se da en la interpretacién.

Por este mismo camino, Paul Ricoeur menciona tres elementos en su

hermenéutica. El primero se refiere a la semidtica o estructural, que se refiere al sistema

16 Este trabajo fue publicado originalmente con el titulo Entre herméneutique et sémiotique. Paris, Pulim, Université de
Limoges, 1990. NUm. 7. Nouveaux Actes Sémiotiques. La traduccidn para la Revista Escritos corresponde a Gabriel
Herndndez Aguilar.

17 [dem.
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de los signos; a lo que le continua la semdntica, hace referencia al sistema de los signos
con el referente, por la realidad que evoca; y la tercera hace mencidn a esta dimension
prdctica, o del habla que corresponde al uso concreto de los sistemas de signos,
mediante el cual menciona Saussure, los hombres se comunican entre si.

Semiologia (del griego semeion signo) ciencia que fue formada por Ferdinand de
Saussure como “la ciencia que estudia la vida de los signos en el seno de la vida
social.”’® Ch. S. Pierce formula también una teoria general de los signos bajo el nombre
de semidtica. Saussure destaca la funcion social del signo y Pierce su funcion légica.

Roland Barthes en 1964, presenta los elementos de la semiologia, ya que existe un
método exacto de andlisis, es solamente considerada como un estudio de los sistemas
de comunicacion. Por ejemplo, las artes, en este caso en especifico el cine; y las
literaturas son modos de comunicaciéon basados en el empleo de sistemas de signos,
derivados también de una teoria general del signo.

También para Guiraud Pierre esta ciencia de la semiologia muestra tres formas en
las que se ve: en la primera forma para algunos sujetos un estudio de los sistemas de
comunicacion no linguistica; en la segunda forma, con Saussure extiende la nocion de
signo y de codigo a formas de comunicacién sociales, tales como los ritos, las
ceremonias, las formas de cortesia, etc.; y en la tercer forma para otros sujetos las artes
y la literatura son modos de comunicacion basados en el empleo de sistemas de signos,
derivados también de la teoria general de los signos. Semidtica de comunicacion:
codigo, sistema claramente establecido para comunicar.

Para la elaboracién del andlisis en este estudio la semidtica es de gran ayuda
para establecer si en la cinta cinematogrdfica elegida transmite un cédigo o mensaije,
el cual es consecuencia de lo que el director de la pelicula quiso contar a fravés de su
conocimiento, vivencias y contexto socio-histérico en el cual se desenvolvid en su vida.

En consecuencia, se puede hacer semidtica de cualquier cosa que establezca
un cddigo. Esta trabaja con el sentido, siendo esta misma una interpretacion.

El estudio semioldgico de la imagen es como Buyssens o los esfructuralistas lo
denominan, un procedimiento de comunicacién asistemdtico: sus mensajes no se

pueden descomponer en signos estables, constantes en los mensajes del mismo tipo:

18 Saussure, Ferdinand de, Curso de lingUistica general. Losada. Buenos Aires, 1945. Pag. 60
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son realmente pictogramas, en el sentido que Istrine emplea esta palabra. Se leen, no
en el curso del fiempo, sino en el espacio, es decir, en un orden determinado por la
posicion de los detalles en el espacio pictogrdfico y no siguiendo el orden, inexistente,
de su enunciado con el tiempo. La imagen observada desde el punto de vista artistico
como medio de comunicacidén no lingUistico, presenta casi siempre un sentido
predominantemente estético.

En este sentido, la cinematografia parece como si hubiese intentado utilizar el
interés artistico de las imagenes para atraer la atencién y hubiese concebido a la cinta
cinematogrdfica como una obra de arte hecha por un artista al servicio de una
mercancia. Es decir, dentro de las peliculas llenas de cargas visuales se caracterizan por
emplear un andlisis o investigacion de su estética. En el fondo la pelicula debe afraer la
atencién como lo hace una obra de arte.

La funcidn del signo consiste en comunicarideas por medio de mensajes. Y dentro
de estas funciones estd la percepcidon que se divide en dos elementos: comprender y
sentir, el espiritu y el alma, constituyen los dos polos de la existencia. La comprension se
ejerce sobre el objeto y la emocién sobre el sujeto. Comprender significa toda una
organizacion u ordenamiento de las sensaciones percibidas, mientras que la emocién
es un desorden de los sentidos. Por lo tanto, se trata de dos modos de percepcion: el
signo logico vy el signo expresivo.

La hermenéutica en el sentido de comprender un acto humano (en este caso la
realizacion de una pelicula) y luego interpretarlo, a través de la cultura, religion,
contexto socio-histérico, valores, fradiciones, etc. del sujeto, asi como la semiologia, en
este mismo sentido de comprender las artes y la ciencia englobadas en las ciencias
humanas, los modos semioldgicos de conocimiento intelectual influyen sobre Ia
experiencia de la percepcion.

Es cuando la hermenéutica y la semiologia se unen en estudios fundamentales
para analizar y entender la comunicacion humana inmersa en diferentes disciplinas o
ciencias humanas, tales como el arte, la musica, el cine, la moda, la arquitectura, la
publicidad, los rituales o cualquier manifestacion de senti o pensar.

Ahondando en el estudio de esta tesis, en una parte de la investigacion se aborda
el objeto de investigacion semidtico, en el cual se busca reconstruir el funcionamiento

de los sistemas de significacion distintos de lalengua, de acuerdo con el proyecto mismo
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de toda actividad estructuralista, que es construir una reconstitucién de los objetos
observados, en esta caso de una escena , un instante, un fragmento o un fotograma
seleccionado, siendo a su vez necesario dejar en claro que fiene un principio limitativo,
se decide no describir los hechos reunidos, sino desde un solo punto de vista. El cine,
puede interrogar varios puntos de vista, ya sea desde los componentes del lenguaje
cinematogrdfico hasta un solo componente o todos ellos, ya sea en conjunto o por
separado. El punto de vista elegido para esta investigacidon desde la semidtica
concierne por definicidn a la significacion del objeto u objetos a analizar, siendo el caso
que atane a este trabajo, el andilisis de los puntos que engloba el diseno de produccion
cinematogrdfico (color, iluminacion, decoracién, escenografia, vestuario, maquillaje y
peinado).

En un principio la semidtica como ciencia solo estructuraba la dindmica
lingUistica, pero ahora se adentra en cualquier campo que tenga como objeto el signo.
Sin duda una pelicula es la representacion de algo, es un signo, son muchos signos a la
vez. A veces quienes hacen cine se aislan y se empenan en encontrar una imagen
correcta al fiime, solo hacen planos por su valor estético y no por lo que realmente
representan. Es aqui en donde se espera intervenir con herramientas semidticas de
modo que se investiguen todas las caracteristicas del signo y el papel que tiene el diseno
de producciéon, mas especificamente el papel que tiene el disenador de produccién en
el momento en que asimila que los elementos con los que trabaja aportan un sentido al
signo.

La verosimilitud en una obra audiovisual dependerd no solo de la historia sino de
la propuesta de diseno de produccion también, de modo que todo conjugue y sea
comprensible a un hecho cualquiera. Imdgenes enriquecidas de coherencia,
consistencia, imagenes que afrapen al espectador por una elaborada construcciéon de
discurso.

Lecchetto lo expone del siguiente modo:
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“Por discurso entendemos los fendmenos culturales como procesos de
produccion de sentido. El término discurso designa, al mismo tiempo, el

acto, de producir sentido y su expresion comunicativa.”!?

Mdas alld de una historia que todo sujeto puede entender o que piensa entender
al ver cualquier pelicula, existen ciertos elementos visuales que confribuyen al
significado total de la obra, esos elementos visuales como la fotografia, la iluminacién,
la escenografia, el vestuario, el maquillaje, los personagjes, la textura, el color, la luz, la
sombra, la composicién, la linea, los movimientos de la cdmara, el encuadre, los planos,
la muUsica, la ambientacién, el sonido y el montaje tienen significados que aportan o
contradicen el contenido total de la cinta. Lo interesante de analizar estos elementos y
encontrar otros nuevos en el camino es que esta bUsqueda conduce a un estudio de
los signos en el lenguaje cinematogrdafico.

El cine contiene una gran variedad de componentes a los que podrian
encontrarse sentido; el lenguaje de quienes hablan, el lenguaje corporal de los actores,
el lenguaje de la musica y de los sonidos que se escuchan, el lenguaje visual de las
imdgenes, entre otros. Lenguajes que tienen unas formas especificas y unos significados.
Es por esta misma razén que se plantea en este estudio la posibilidad de un lenguaje
visual del disefo de produccidén (decoracion, iluminacion, escenografia, color, vestuario,
magquillaje y peinado) ya que muchos objetos que estdn presentes dentro del dmbito
estético y de diseno de produccion no estdn puestos accidentalmente y tienen
significados y sentidos por “comprender y explicar’20,

Asi lo menciona Zecchetto:

“Desde que se comenzo a teorizar sobre el cine, se tratd un asunto no sélo
de un nuevo medio de expresion, sino de una especie de lenguagje

susceptible de expresar ideas, sentimientos cuyo sentido dependia del

19 Zecchetto, V. La danza de los signos. La Crujia. Buenos Aires, 2003. P&g. 15
2 |bidem. Pag. 75. 1. Comprender: es la forma de conocimiento mediante la experiencia del significado de algo. 2.

Explicar: es una forma de conocimiento a través del razonamiento l6gico y cientifico: es el andlisis de los mecanismos, de

las reglas, de las organizaciones y de los condicionamientos constitutivos de un ente o de un fenémeno.
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montaje, de la naturaleza de los planos y de sus relaciones por Io menos

tfanto como las cosas representadas...”?!

Las imagenes del cine se convierten en signos ya que son representaciones de la
realidad. Ahora bien, la decoracién, la escenografia, el color, la iluminacién, el vestuario,
el maquillaje, el peinado y todos los elementos del diseno de produccion son signos, si
se considera la definicién de Charles S. Pierce, es algo que estd por alguna otra cosa y
gue es entendido o tiene algun significado para alguien. Un signo sirve para representar
o sustituir a algo que no estd presente para algun sistema que sea capaz de interpretar
tal sustitucion.

Desde la perspectiva semidtica la imagen trabajada se ve como un signo con un
fondo de diseno de produccidén, porque en una cinta podemos encontrar
representaciones ligadas a un objeto. Entonces la relacién entre estos signos es la que
produce un sentido para un sujeto singular en el dmbito de su cultura y su sociedad.

Se atenderd a dar la diferencia entre el simbolo y el signo para el estudio analitico
de esta investigacion cinematogrdfica, de 4 fotogramas en particular.

El signo cumple su funcién de manera directa, puede formar parte de un lenguaje
grdfico o de un cdédigo visual. Los signos ofrecen un mensaje simple de relevancia
inmediata y momentdneaq, es decir, se trata de todo aquello que se pueda interpretar,
sea cosda, hecho o persona.

El simbolo es una imagen que representa una idea, que comprende una verdad
universal que no necesariamente es la misma, depende de la cultura y el entorno.
El fuego por ejemplo, simboliza el sol en ciertas culturas y por ofro lado la fuerza vital
masculina. En términos mds sencillos un simbolo es en una misma cultura un determinado
signo que posee mds de un significado y se transforma en un simbolo.

Ambos conceptos, signo y simbolo serdn observados y descritos en este
acercamiento analitico del diseno de produccidon en el cine chino contempordneo.

Para Gauthier:

21 Ibidem. Pag. 40
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“Laimagen, generalmente el rodeo de las representaciones diversificadas
de lo real concreto, produce sentido, sentido que la perfeccidon no puede
cerrar; la imagen, aunque sea representacion o acto sémico (y es la
mayoria de las veces, una y ofra cosa, la una por la otra), sélo puede

funcionar mediante un cddigo establecido gracias arelaciones sociales.”?2

Con el diseno de produccion filmica se expresan emociones, impresiones,
mensajes y senfidos, mediante herramientas que tiene a su disposicion este
departamento en el quehacer cinematogrdfico como: la planeacién del proyecto
mediante bocetos ilustrativos, maquetas, dibujos detallados, breakdown vy storyboard,
etc., es decirtodo lo que involucre al diseno de produccidén en cine. A partir de un guion
se busca recrear una atmosfera para detallar la estética total de la imagen en las
peliculas cinematogrdficas. Desde el punto de vista conceptual el disefnador de

produccion determina ‘“si los requerimientos de color, iluminacién, decoracion,
escenografia, vestuario y maquillaje son viables para el presupuesto y para la intencion
que se requiere en la cinta, pero teniendo en cuenta innegablemente la coherencia
con el guion y el acuerdo con el director.

Burgin afirma que la primordial caracteristica de la imagen visual del cine es
producir y comunicar significado, siendo que estos significados no estdn plasmados en
la imagen misma, sino que el significado se localiza en el contexto en el que aparecen
las im&genes y la intencidn que tuvo el autor.

De modo que Burgin hace ver que estds imdagenes en si mismas no tienen
significado, sino que el significado estard dado por las estructuras sociales y psiquicas
del autor y el espectador.

Las peliculas despiertan multiplicidad de sentimientos y emociones a través de la
percepcion y el individuo a partir de sus paradigmas socioculturales tiene una
aproximacion o experiencia diferente con el filme. Cada sujeto encuentra un sentido en
determinado color, determinada ropa, determinada actuacion, determinado espacio.
Es sabido que el disenador de produccion contribuye a la producciéon del sentido de

una pelicula, pero se ha visto que los nuevos realizadores del campo audiovisual que se

22 Gauthier, G. Veinte lecciones sobre imagen y sentido. Editorial Catedra, Madrid, 1986. Pag. 95
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interesan por este rubro estdn dedicando mayor tiempo y trabajo al aspecto técnico,
en muchas ocasiones olvidando la importancia del mensaje.

Cada departamento del proceso cinematografico tiene sus funciones
especificas y formas particulares de producir significado. En cada uno se crea un
lenguaje semidtico diferente lo que conduce a estudiar la dindmica de los signos que
comprometen al diseno de produccion visual en una obra cinematogrdfica particular,
con la produccién de sentido, de modo que se descubra una posicion clara para esta
profesion dentro de dicha dindmica. Por ello el cine se puede designar como
plurisignificativo, por su gran diversidad de significados, tanto en su contenido
argumentativo como informativo y visual.

Esta investigacion vislumbra que la percepcion visual encuentra similitudes vy
diferencias, extrae y abstrae, al tiempo que categoriza, jerarquiza, y hasta posiciona.
Pero lo mds importante es que conduce a una conclusidn a nivel hermenéutico-
semidtico al proponer que el objeto que llamamos “real”, es decir, no el objeto de una
representacion sino el objeto mismo, se percibe gracias a una atribucion cultural que lo
demarca en lo que es y con la forma que tiene, y nunca otra. La percepcion que en
principio se ve como el mero proceso sensible que captura un objeto ahora da cuenta
también de un proceso cognitivo, semidtico y hermenéutico. Las representaciones que
convencionalmente signifiquen lo mismo a un grupo de personas o a toda una sociedad.

Los conceptos que sirven para este estudio a aplicarse se dan a partir de sus
definiciones, las cuales se verdn puntualmente mds adelante: la decoracion, la
escenografia, el vestuario, el maquillaje y el peinado.

La percepcion se consigue a través de los sentidos y de la misma forma se
presenta también a fravés de las informaciones existentes en nuestra memoria. Las
relaciones y conexiones que realiza la mente al ver algo estdn entonces atadas al sujeto
mismo, es decir, desde su cultura, su rol social, sus vivencias, los signos preestablecidos
en su memoria como el relacionar la luz con el dia. Cuestiones que concierne a todo
sujeto que elabore un concepto que va a ser percibido por un publico que ve un
monstruo tras la sombra cuando en realidad es un indigente que tiembla de frio en la
calle.

El cine puede ser explicado como un signo visual a tfravés de la teoria de los signos,

es decir, como un proceso cognitivo. Este consta bdsicamente de tres niveles:
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1. Las Sensaciones (obtenidos por barrido)
2. Procesos Perceptivos (Transformacion simplificadora)

3. Procesos Cognitivos (Repeticion y memoria intervienen en el objeto)

Dentro de este esquema de signo visual existe un criterio que les permite pasar al
plano semidtico; la fipologia o categorizaciéon, es un sistema estructurado que da
cuenta de todos los objetos de percepcidn que se organizan por oposiciones y
diferencias. Es un proceso de descifracidon de un confinuum de la percepcion,
descifracion que conduce a las formas en que se designan de aqui en adelante con el
nombre de tipologia.

Las tipologias son formas que pertenecen a un modelo tedrico, son partes de la
estructuracion, en este caso van desde lo general del cine hasta lo particular del diseno
de produccion y pueden ser tanto un vestuario, un color, una forma, una escenografia,
una fextura o unicono en una escena o secuencia.

Este modelo de descodificacion puede ser pensado a nivel cinematogrdfico,
especificamente desde el campo del disefno de produccion, pues el reconocimiento de
una textura, una forma o un color, es el primer paso para que el espectador entienda el
senfido concedido a una escena. Los signos visuales que usan para tal efecto estardn
inmersos dentro del mundo de la descodificacién visual.

Para abordar este andilisis serd necesario entender primero que la semidtica
funciona por cddigos, lo cuales son simbolos que representan y fransmiten la informacion
desde la fuente hasta el punto del destino, que estos mismos signos existen bajo
cualguier proceso de comunicacién y se apoyan en una convencion cultural, a su vez,
estos son las premisas en los que ésta se funda. Por otfro lado, también debemos tener
claro que la semidtica no sélo abarcard al signo como una unidn entre el significado vy
el significante, si no también todo el proceso que permite su comunicacion.

Los espectdculos de los medios de comunicacién, considerando entre ellos el
cine, es un espectdculo artificial, es decir, es una funcién de proyeccidn que representa
un hecho que es ficticio (aun si estd basado en una historia real) y que estd muerto, que
ya no existe sino tan solo en un rollo de cinta quimica con diversos compuestos.

Para Barthes la fotografia repite mecdnicamente lo que nunca mds podrd

repetirse existencialmente. La fotografia fija tiene estas caracteristicas que muestran que
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no es el objeto mismo que representa. Se toma la fotografia con la mano y se observa,
gue no soy yo, o que no es mi familia, o que no es la guerra misma; es una foto de mi,
una foto de mi familia o una foto de la guerra. Inconscientemente las fotos fijas tfraen
recuerdos y emociones, pero conscientemente no se estd inmerso en la situacion, ni
tampoco se cree que esté sucediendo. El cine en cambio tiene un grado de inmersion
tal que se siente estar no solo ante el objeto mismo sino a veces se cree ser parte del
objeto mismo.

Se considera que un filme es un signo icoénico y se propondrd comprender y
explicar frente a la iconicidad, asi presentdndose distintas definiciones, por ejemplo,
Charles Pierce considera que el signo icénico representard su objeto por su similitud. Por
otro lado, la apreciaciéon de Morris afirma que desde un cierto punfo de vista el signo
iconico se caracteriza por tener las mismas propiedades que el denotado. Mientras
Umberto Eco postula, permaneciendo en el plano de la percepcion, es preciso al menos
tomar otra precaucion y afirmar, por ejemplo, que el signo icdnico construye un modelo
de relaciones (entre fendmenos graficos) homodlogo al modelo de relaciones
perceptivas, que construimos al conocer y al recordar al objeto.

El icono ha sido pensado como la copia de lo real debido a esto Greimas vy
Courtes reclaman, reconocer que la semidfica visual es una inmensa analogia del
mundo natural es perderse en el laberinto de los presupuestos positivistas, confesar que
sabemos lo que es la realidad, que conocemos los signos naturales cuya imitacion
produciria tal o cual semidtica.

Especificamente para un filme los objetos culturizados serdn todos aquellos
recuerdos visuales que los realizadores quieren representar en su historia, recuerdos
propios o ajenos, inventados o reales. El signo icénico, como tal es la reconstruccion de
dichos recuerdos, es la secuencia de imdagenes que resulta de una produccion
cinematogrdfica.

En relacién entre la hermenéutica y la semidtica, se enlaza la teoria de la imagen
a fravés de la cual se llega al mismo punto, la realizacion de una interpretacion del
diseno de produccion cinematogrdfica.

En cuanto alinicio de la teoria de la imagen en lo visual, concebida dentro de la

semidtica y la hermenéutica, se condujo a otra concepcidn distinta a la textual, cada
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vez mds ideogrdfica o pictogrdfica: la imagen visual debe ser una fuente de estéticay
de informacion.

En cada secuencia o escena de la pelicula es perfectamente reconocible que
la estética y el embalaje tipico (forma y color) se cenfren en la imagen, el texto o
narracion se limitan a grandes imdagenes, se ve sustituido por grandes pictogramas. La
escena de una princesa en un palacio lleno de colores deslumbrantes y dorados hacen
ver su grandeza y majestuosidad.

Los diversos prospectos demuestran quizds aun mejor esa utilizacion de la
imagen en el cine como procedimiento de comunicacién no lingUistica abordado
desde la semidtica.

Los sistemas que surgen de la sociologia de las comunicaciones, son sistemas en
los que intervienen sustancias diferentes: en el cine se estudia tanto la imagen, como el
sonido, la musica, la actuacién, la escenografia, el vestuario, el montaje, el guion, la
narracion, la puesta en escena, la enunciacion, la estética, laretérica, el género, el estilo,
la adaptacion, la intertextualidad, etc. Mencionado anteriormente como los signos no
lingUisticos responden al estimulo - respuesta.

Lo que se plantea en este apartado es llegar a un conocimiento y entender de
estos conceptos para ejemplificar mediante el andilisis del filme los elementos a fravés
de los cuales se elabord el disefo de produccion vy el significado que conlleva para la

industria del cine chino.

1.2. Los Estudios Cinematograficos

Inicios del cinematografo hasta la aparicion del lenguaje cinematogrdéfico y su

proceso de produccién en general

El cine en ocasiones es visto como un objeto econdmico y cultural sin ponerse a
pensar en lo artistico, tecnoldgico y profesional que habita en su interior.
En este capitulo se expondrdn los inicios tecnoldgicos, artisticos, culturales y las

profesiones que se crearon con dicha industria y dieron pauta al nacimiento del cine.
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El cine fue invento de un fin de siglo lleno de descubrimientos sorprendentes. El
cinematoégrafo era una maquina capaz de reproducir el movimiento de figuras
fotografiadas. Al concluir con la invencion de la cdmara oscura, la revelacion de la
linferna magica daba a conocer la proyeccion de imagenes con lentes y una optica
evolucionada, que ampliaba las imagenes pintadas sobre placas de vidrio.

El diorama de Louis Daguerre y Charles Bouton, inaugurado en 1822 fue
sorprendente en cuanto a efectos dpticos y escenogrdficos se trataban. Unos anos mds
adelante, para ser preciso en 1838, se dio inicio con lo que se conoce como
daguerrotipos, siendo estos laimpresion de imdgenes sobre soluciones quimicas situadas
en placas de vidrio, esto dentro del sistema de la cdmara oscura.

Estos tres descubrimientos, movimiento de imdgenes, proyecciones y revelado,
fueron los escalones para la evolucidon del cinematégrafo. En un principio se cred el
fenaquistiscopio o zootropo, los cuales daban impresion de movimiento al girar un
carrusel con imagenes. Mds tarde en el ano 1890 Edison trabajo en un nuevo invento
llomado kinetoscopio. Y para 1888, Edison y su equipo de frabajo experimentaban la
posibilidad de sincronizar sonido con imagen, obteniendo un logro muy considerable
para la época, el kinetofono, el cual combinaba dos de sus inventos, el kinetoscopio y
el fonégrafo, sin aun lograr la sincronizacion de ambos. Lo que todavia le hacia falta por
descubrir era la proyeccion que tenia la linterna mdgica, en donde existiera una
experiencia compartida, un espacio donde se involucrara un publico espectador.
Siendo en definitivo el paso que dieron los hermanos Lumiere con el mayor invento de
la humanidad en el ano 1895, el cinematégrafo, el cual hace cierta referencia a alguna
historia, visidn, pensamiento, imagen, punto de vista, idea, etc. que quiere contar el
director a través de las peliculas.

La fecha 28 de diciembre de 1895, es considerada como el nacimiento del cine,
en la que se organizo la proyeccion de cintas de los hermanos Lumiere en el Grand Café
del Boulevard des Capucines de Paris.

Edison no podia quedarse atrds y se concentrd en su nueva invencion, el
vitascope, una mdqguina semejante a la de los hermanos Lumiere, siendo inmediata la
internacionalizacién de su nueva creacion.

La experiencia de asistir al cine fue rdpidamente adoptada y fueron tan

importantes las imagenes en movimiento como la proyeccion. Por esta parte, la
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tecnologia del cine ha evolucionado enormemente, desde el cine mudo hasta la ahora

actual digitalizacién y cine en 4D del siglo XXI.

Divisiones para los estudios del cine

En el 2003 para Lauro Zavala el cine se puede dividir en tres secciones a estudiar,

una aproximacion general del cine:

- Estudios de cine a partir de los intereses de una disciplina humanistica,
especialmente la historia, pero también la sociologia, el psicoandlisis, la
filosofia, la ética, etc.

- Estudios especificamente cinematogrdficos, sobre la estética, es decir,
sobre la experiencia particular de cada individuo al ver una pelicula en
un contexto histérico especifico.

- Teorias del cine, modelos metatedricos que proponen agrupar los

modelos tedricos a partir de I6gicas taxondmicas y tipoldgicas.

Los estudios sobre cine tienen como finalidad reflexionar de manera sistemdatica
sobre la naturaleza de la comunicaciéon cinematogrdfica.

En términos generales el estudio cinematogrdfico puede ser de naturaleza
profesional, es decir, puede tener un uso de cardcter formativo y puede consistir en
revelar la situacidn que se vive en ofros paises ajeno al de cualquier sujeto o el
aprendizaje tanto de su idioma como de su cultura. A su vez en este dmbito profesional
se utilizan las peliculas con fines disciplinarios, pedagdgicos y hasta terapéuticos. En
términos disciplinarios o pedagdgicos, las peliculas son empleadas en disciplinas como
historia, sociologia, comunicacion, filosofia, humanidades, psicologia y prdcticamente
todas las disciplinas universitarias.

La teoria del cine, se basa en la reflexion general acerca de la especificidad del
discurso cinematogrdfico, y el andlisis cinematogrdfico consiste en el diseno de un
modelo, o su aplicacién, para el examen sistemdtico de uno o varios fragmentos de una
pelicula particular, es una labor en el que se ponen en prdctica estrategias para el

estudio de elementos especificos de una pelicula, con el fin de reconocer algun
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subtexto, y al decir subtexto se quiere hacer referencia al andlisis de un componente o
varios de ellos dentro de la cinta filmica o del proceso de produccidén como se ha
mencionado.

Todas las estrategias de andlisis hermenéutico se han desarrollado paralelamente
a la evolucién de las mismas teorias del cine: las tradiciones de andlisis que se han
desarrollado en el estudio cinematografico incluyen las siguientes modalidades: Andilisis
valorativo (el lugar que tiene la pelicula en la historia del cine); Andilisis estructural (un
mapa general de las secuencias); Andlisis simultdneo (estudio cronometrado,
acompanado por fotogramas, incorporando comentarios especificos sobre cada
secuencia); Andlisis de componentes (andlisis formalista de los recursos expresivos, es
decir, de Produccion, Direccidén, Guion, Sonido, Fotografia, Arte (diseno de produccion
o direccidon de arte) y Montaje; Andlisis historico (estudio de andilisis previos, es decir, de
las aproximaciones interpretativas existentes, y la relectura de andlisis anteriores,
senalando asi la tradicion estética a la que pertenece la pelicula, y ofreciendo un
examen de sus caracteristicas distintivas), y Andlisis Comparativo (en este caso, entre las
caracteristicas de lo general y la especificidad de esta pelicula, lo cual permite mostrar
las consecuencias que tiene estudiar una pelicula candnica para la teoria del cine).

Estas modalidades del estudio cinematogrdfico permiten integrar diversas
tradiciones disciplinarias en un proyecto claramente transdisciplinario en el terreno de la
estética, la hermenéutica y la semidtica.

En particular esta investigacion consiste en el estudio de un Unico componente
esencial dentro del cine, siendo este el de arte (diseno de produccién visual:
escenografia (ambientacién, decoracién), vestuario y maquillaje (peinado) mediante
el andlisis cinematogrdafico.

Este tipo de estudio cinematogrdfico estd orientado a analizar ciertos contenidos
de la pelicula “The Curse of the Golden Flower” del director chino Zhang Yimou, visto
desde el departamento de diseno de produccion visual a cargo del disenador de
produccion chino Huo Tingxiao, teniendo como objetivo general, utilizar la pelicula
analizada como herramienta para un objetivo transitivo.

Desde esta perspectiva de andlisis hermenéutico-semidtico, los estudios
cinematogrdficos y la industria cinematogrdfica consisten en el examen de los

componentes del lenguaje cinematogrdfico que permiten distinguir una pelicula de
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cualquier otra, es decir de 7 componentes fundamentales, mencionado arriba como
andlisis de componentes: Produccion, Direccidon, Guion, Sonido, Fotografia, Arte (diseno
de produccion y direccidon de arte) y Montaje. El estudio cinematogrdfico puede
consistir en el andilisis de un Unico componente, varios o todos ellos, ya sea por separado
o de manera simultdnea, también ya expuesto en el pdrrafo anterior.

Uno de los primeros manuales diddcticos para el andlisis hermenéutico
(interpretativo) del cine se publicd en Francia en 1954, y fue El lenguaje del cine, de

Marcel Martin.

Lenguaje cinematogrdfico

“La semiologia o semidtica se define como la ciencia de los lenguajes, de manera
que la semidtica filmica habria de ser la ciencia del lenguaje cinematogrdfico. De este
modo a partir de la aplicacion de la semidtica comunicacional, que extrae dos
conceptos como lenguaje y mensaje, y dentro de sus fundamentos tedricos, se hizo muy
popular el término lenguaje cinematografico™23,

La técnica de contar una historia, alguna vision o idea en imdgenes sufrié una
gran evolucion. Los primeros cineastas concebian al cine como un teatro filmado, los
escenarios eran telones pintados y se ponian cdmaras estaticas. A través del tiempo los
directores descubrieron técnicas bdsicas para mover la cdmara o posicionarla en
algunos dangulos. Del mismo modo se pasé del teldon pintado a escenografias
tridimensionales.

Para este logro de desarrollo del lenguaje cinematogrdafico se debe mencionar a
David W. Griffith, quien creo el primer plano vy el flashback, asi como a Sergéi Eisenstein,
quien produjo la técnica del montaje. Y no menos importante Anton Grof, primer
disenador de produccion. Asi como cabe mencionar a la estética de atracciones del
mago genio francés George Mélies, quien presentaba trucos sorprendentes en el

escenario. Estos pioneros y los expresionistas alemanes a través de diversos experimentos

23 Martin Arias, Luis H. El cine como experiencia estética. Caja Espaia. Espana, 1997. Pag. 153
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dieron inicio a lo que se conoce como lenguaje cinematogrdfico, alcanzando gran

madurez en el ano 1920.

La puesta en escena, el montaje, los recursos visuales a través de los tfrucos

técnicos y de fantasia, las formulas expresivas filmicas establecidas por los pioneros

conseguirian la madurez hacia la época de la Primera Guerra Mundial.

En seguida se expondrd un cuadro de Modelos cinematograficos que contiene

las principales caracteristicas respecto al tipo de identificacion, estilo de escritura,

relacion entre los sistemas bdsicos (temporal, espacia y narrativo) y las estructuras de

discurso correspondientes:

Modelos Cinematogrdficos

Clasico de Hollywood

o Subordinacién de los sistemas espacio-
temporales a la ldgica narrativa.

o Predominio de la identificacién con los
personaqjes.

o Transparencia de escritura: ilusion de
realidad.

o Restauraciéon de la Ley.

o Discurso del amo.

o Trama circular cerrada.

Moderno Europeo

o Relativa autonomia espacio temporal.

Escenografia metafdrica.

o Predominio de la identificacién con la

cdmara.

o Evidencia de escritura: denotacion del

dispositivo.

o Subversion de la Ley.

o Discurso del analista

o Espiral orgdnica.

Posclasico

o Valoracién expresiva del espacio y los
objetos, como significantes.

o Expresividad de la cdmara, justificada
diegéticamente.

o Escritura como expresion de
subjetividad.

o Transgresion de la Ley.

o Discurso hitérico.

o Esquema sinusoidal alterno.

e}

Posmoderno
Autonomia de la forma del espacio y los
objetos, respecto al relato.
Cdamara espectacularizada,
potenciando la diégesis.
Escritura constituida por adicién de
estilos.
Perversion de la Ley.
Discurso universitario.

Sistema circular concéntrico.

35




En el siguiente apartado del proceso de produccidon se dardn a conocer las

técnicas y formatos utilizados hoy en dia para la realizaciéon una cinta filmica.

Proceso de Produccion

Profundizando en el campo del cine para el lenguaje cinematogrdfico se lleva a
cabo un proceso produccion y en la prdctica cinematogrdfica se busca un perfecto
funcionamiento entre la historia y los elementos de la produccién del cine en general,
mediante los cuales se lleva a cabo toda una labor profesional, logrando asi la
realizacion de majestuosas peliculas, aunque otras no tanto, en seguida se esquematiza

este proceso en 3 grandes rubros:

Productora _M_ Prod.ejec.- ~ Dir.deprod- ~ Jefede  Asistentede

Aceptacidn del

I— U0

Director/guionis

e

Director -

- Dramaturgo

i . i _ Montadory
' _ Asistente de

Magquillaje y

|_Director de disefio

de produccién

Director de

| fotografia

. Ingeniero de i
%
A

Promocién ~ —
I

Depésito legal —

—— Prensa
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Ahora bien, una vez esquematizado el proceso de produccién en general,
también se debe senalar ciertos elementos dentro del mismo, en el que se compone

todo este proceso para quienes laboran en este oficio.
Preproduccion

En esta etapa comprendida desde la concepcién de la idea de un proyecto
audiovisual hasta el primer dia de rodaje o filmacidén. Asegura y determina las
condiciones optimas del proyecto a crear. De hecho, es la fase mds larga, tediosa y
compleja de todo el proceso de produccidon cinematogrdfica, ya que aqui foman las
decisiones que tendrdn aciertos o errores sobre el producto en total, y repercutird en las

siguientes dos etapas:

- Idea: historia, relato, tema, acontecimiento, pensamiento, ficticio o real, imaginacion

de cierto sujeto por la cual se va a crear la cinta.

- Arquitecto: original o adaptado.

- Guion: tratamiento, didlogos, estructura dramdatica.

- Valoracidén: viabilidad del proyecto

- Documentacion: Recoleccidén e investigacion en busca de informacién.

- Plan de necesidades previas: se determinan decorados, actores, locaciones.

- Casa productora: presupuesto y derechos. Dos tipos de contrato: above the line

(reciben créditos antes del fime) y below the line (reciben créditos después del filme).

- Adquisiciones y servicios: insumos, renta de cdmara, tramoya, sonido, iluminacion,
hospedaije, transportacién, alimentacion, locaciones, permisos, seguro contra lluvia o

accidente, doctor y sindicatos de los trabajadores.

- Guion técnico y guion de trabajo: guiones previos a la realizaciéon de la pelicula, antes

de continuar con los planes y guiones definitivos.

- Esquema financiero: presupuesto (cudnto va a costar la produccién de la pelicula en

su totalidad) y plan financiero (de dénde va a salir el dinero para la fimacion).
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El esquema financiero responde a un elaborado control de gastos que deben ser
contemplados por el director de produccidn, quien debe tener en cuenta imprevistos
que surjan con posterioridad.

A partir del guion definitivo, se procede a inventariar con el grado mdaximo de
detalles las necesidades de personal, decorados, mobiliarios, accesorios, vestuarios,
locaciones, etc., que se desprenderdn de la lectura atenta del guion. Se trata de estimar
las necesidades de todo tipo, humano y material, que se precisardn para obtener el
resulfado esperado. También abarca aspectos como desglose, estrategias de trabajo,

permisos y contrataciones.

Flan de fnandackin

P du la e e =
Prasupuesio Tobal | Subtotal Ii
Ayuda solicitada
e

Datos de aportacion empresas productoras

Emprasa A Apottacisn Econdmica

100% Tofal |

Otras

Qrganisms lopars

Total Subvenciones [

Invarsién del productor (5. Ssbeck adpntar documens scrediériva |

Bacursps propios

Darachos de Antena

L 1. T
Distribucion  Wideo. .

Otros recursos
reintsgrables o no

Total inversidén del productor

Ejemplo de un plan financiero
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- Personal responsable de la primera parte de la preproduccion: gerente de produccidn,
gerente de casting, gerente de locaciones (scouting: encargado de buscar locaciones),
director, productor, asistentes y ayudantes.

- Gestion y planificacion de los recursos en la produccion cinematogrdafica:

Necesidades:
\ Diderio de el
filme para la
VR -\ -\ -\
Recursos de Recursos Equipo de i
direccion artistica técnicos produccion Canraiacian
NS ) ) )
7 N\ VRN 7~ N\ 7~ N\
Departamento de Departamento Departamento de Departamento
direccion artistica técnico produccion del personal
) ) N/ )
gervicios:

Recursos necesarios para la produccion de cine, y de aqui se pasa al segundo

rubro de trabajo del proceso de produccion.
Produccion

- Escaleta: necesidades del fiime (lugar, objeto, accién, efecto, utileria, accesorios,

vehiculos, nUmero de planos y de la secuencia).

- Casting: Reparto de actores.

- Escenografia y ambientacion: diseno de produccion, direccién de arte (vestuario,

escenografia, pelugueria, maquillaje, decoradores, montadores y diseno grdafico).
Arte de disenar y pintar decoraciones escénicas determinadas a evocar un

ambiente en el que se desarrolla la accidon dramdtica. Conjunto de circunstancias y

decorados que rodean un hecho, una actuacioén, etc.

La decoracion es un conjunto de elementos con que se crea un ambiente.
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- Personal responsable de la parte de la produccion: tropa (ayudantes, asistentes,
carpinteros, eléctricos, attrezistas, constructores, técnicos, etc.)

Después de ser aceptado el guion y de planificar con el director de produccion
todos los aspectos de diseno de produccion, fotografia y sonido, se da inicio con la
realizacion de un elaborado plan de trabajo, que ahorre al mdximo la produccién en

espera de ser llevado al publico.

Ahora bien, en seguida se mencionardn algunos tipos de formato que se
elaboran para la realizacion en la produccidén de un filme, son formatos estandar para
cualquier tipo de produccidn, ya sea para un comercial, un cortometraje, una pelicula,
etc. Algunos de ellos serdn explicados mds afondo para su comprension y ejemplificados

para conocer su elaboracion:

o Formato de breakdown

o Formato de storyboard

o Formato de scouting

o Formato de la Lista de decisiones (FDI)

o Formato de la Pauta de transmision

o Formato de Programa diario de actividades por hora
o Formato de Plan de rodaje

o Formato de la lista de vestuario

o Formato de la carpeta de produccidén

Ademds, también se anexan formatos que fueron extraidos del modelo

cinematogrdfico de Hollywood:

o Hoja#1: Desglose de reparto

o Hoja#2: Desglose de locaciones exteriores

o Hoja#3: Desglose de locaciones interiores

o Hoja#4: Desglose de utileria y atrezzo (breakdown — Action Props)
o Hoja#5 A: Desglose de vestuario por secuencia

o Hoja#5 B: Desglose de vestuario por personaje

Hollywood Board
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Una vez expuestos los formatos de cada departamento de produccion, se

retoma la siguiente parte de la elaboracion del plan de trabajo:

- Plan de trabgjo: se divide en;

- storyboard, a su vez se compone de:
- escena: es la accién que sucede en el dibujo realizado.

- cuadro o enfoque: dentro del dibujo de la escena se enmarca

lo que el lente de la cdmara verd.

- secuencia: entre un dibujo y ofro hay una accion o puede
haber un paso de tiempo, depende del grado de detalle que

exista.

- fiempo: el director ordena y otorga duracién a cada escena y el

tiempo que transcurre entre cada una.
- comentarios u observaciones técnicas.
- fransiciones entre las imdgenes: disolvencia o corte directo.

Cada secuencia se realiza en una determinada locacion y se clasifica en:
- Interior Dia
- Interior Noche
- Exterior Dia
- Exterior Noche
Existen planos, dngulos y movimientos de cdmara que también se registran:
- Planos basados en el cuerpo humano:
- Big Close Up
- Close Up
- Medium Shot
- Full Shot
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- Plano Americano

- Plano General

- Plano Holandés

- Panordmico

- Cenital

- Long Shot (exteriores)

- Cris-cross (cambios rapidos entre los personajes)

- Angulos:
- Gusano
- Inclinado
- Contrapicada
- Picada

- Imposible

- Movimientos de camara:
- Paneo
- Tilt up o filt down
- Travelling
- Dolly in o Dolly out
- Pedestal
- Boom
- Zoom
- Grua
- POV (point of view)

- Steadicam
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TITULD DEL PROYECTO: En 1odas las hojas 2o dabe escribir el tiulo dal prayecio.

“TITULD DEL PROYECTO™: Salo an al inicia da
PARTICIPANTES: Aqui se deba colocar todo el parsonal qua

cada escena va asle marco, luego sa daba
e ] . ESCEMNA: i
indicar dnicamanta con al titluke del prayacto y participa an la escana.
=in al marco.
| (W] 1 31
In bs wvificfas se deben dibujar sako La informacikin debajo de cads vifeta Las tonsiciones enfre las imdgenes
bs imigenes md imporantes de la es esencial para identificr la accidn = pueden dor por come direda,
wein. Bl amata de | vifiens debe dimjach en elb. En esie formaio se movimienio del lente de b cimaa
sr popocoml  al oo de muestra cama Denar ks espacios con {zoomy o disohencia enwe wm
pantalh qoe = vaya aotilzar. imformacidn. magen v oira
IDENT. EXT.-PARJUEMNITHE IDENT. EXT-PARILIE NOTHE NDE M.
ACCHOM ACCIRE 2qui oo descibe brevementes laacddn =
delpbno_Porsempla “Laum s esconde detris ACCHBE
del carro®™.
AUDH0: Aqul s ¢ desariben brevemnente s AUDIO-
Sonidos del plana_ Par ejempla: “ruida AUDIC: z
Macturma o del dialaga- DBSERVALKOME 5 Losplanas se
enumeran tomands comao base b
DBEE RVAOKM ES- DBSERVACKOMES: Aqui s indican losdetlles escera alaque perensoen 1.1
epeciiioos ded plana. Bemp “Traveling hach Bl g Rl e
laiaquierda®™. 5

Ejemplo para llenar un storyboard

Storyboard de una secuencia

- breakdown, desglose donde el director organiza la grabacion vy situa en

el tiempo y espacio los elementos necesarios. Tanto el asistente de direccion
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como el director de fotografia deben trabajar conjuntamente para elaborar el
breakdown. Se enlistan las necesidades de cada toma; qué actores, qué

vestuario, qué utileria, qué sonido, si hay efectos, etc.

CODIGODEMOLOR?;/\\;/;T;EOD.IBTIPEIB()/\RD.IZI HOJA DE PAGINO.E Paginaemreakdown.ﬁﬂ
-Werdel FECHAR Fecha@BnafueBeM@ealizall
Dialint.2 -Blancold estafhiojafeMreakdownt
7]
Nochelintel __ -Bzuldl BREAKDOWNT® P
COLORE Cédigo@eolora
o
- oo io o - | Nombre@torgado@la@scena.fafreces@sial
COMP.PROD.BI Compaiifafle@®roduccién NOMBREESC.B locacién@onElginBtro@atoGuellaldentifique
TITLE/NO.PROD.2 | Titulo®@imero@elaproduccién.? CONT.PAGS. | Octavosd ESCENAMO.p | Nimero@ed
pagina.@ Escenal
DESCRIPCION® DescripciénBreve@efa@scena.t INT.gEXT.E | Mteriory/od
Exterior.@
DIAZmNOCHER| Dia®Mochel
TALENTOHCAST)R | #@@ | STUNTSE | # EXTRASMERATMOSFERAR #n
Rojo1301)@ Naranjaf1304) Grisq1322)@
AquiBe@onen@odosiios? LosBtuntsBon@uienes@ealizanfasl | Los@xtras@e@tmosferaBonfos@uel
personajes@ue@parecen@n@ escenas@eeligro@@o@obles@uel | llenan@l@spaciofara@rear@nal
guién.BiBsMaprimeralrez@uel sustituyen@lBActor@n@casiones atmosferaas@eal@fa@scena.

salenBeonen@n@naydsculas.@ | especificas.l
Cada@ersonajeflevafin@imerol
queloAdentifica.Wanfor®rdenl
dearticipacionpor@o@ue@1E
protagonistaBuelefener@I®
nimerof.2

EXTRASBEBILENTBITSE |# DECORACI(’)NI]DEL[BET/LOC.* #2Xa

Amarillof1321) @ Verdef1352) [
Ejemplo:@ Los@xtrasBilentbitBonBAquellos Sefonen@odos@os@lementos@el
quelliene@nafequefial decoracién@ueBenencionan@n@1@
1.Maural participacion@Bn@l@uionBPueden? | guién.@

2.Almal llegar@@ecir@lgunos@ialogos.@

5.Wriel@ -@uchillo@
7.MSCAR[{porBer@aprimerafezl] Eje.MeserofueBe@cercaBiafnesal| -Zanahoriask?

que@parece) yle@afa@uenta@lprotagonista.l -AngredientesfarafacerfaBopa.?
EFECTOSESPECIALESE I # UTILERIAPROPS)[ H#Ha VEHICULOS/ANIMALES® I H#
Azulf2300) @ Violetaf2500) 2 Rosaf2600/4500) 2
Los@fectos@speciales@ueBe Lafalabraropsroviene@el® LosBrehiculosrincipalesBonflos@ue@10]
mencionan@n@l@uiénfoBon2 ingles@property” fueBignifical actorprotagonistasitilizan.B.os@arro

solo@os@e@omputadoraB®if propiedad.@Todos@os@bjetos@ued de@AtmosferaBon@os@ue@ecoranfded
tambiénBeefiere@lBavabo@onl | portaly/olnteractia@l@ctorfan@nk] dan@ealismoBA@a@scena.EnRl@aso@e

el@ueBelavalasinanos@1@ esta@ategoria.l los@nimalesBe@specifica@ue@nimalGra
protagonistafluncioneBr se@puntafafecesidad@e@mnl
efectivamente@Baque@gua.? Eje.Bastén,Mpiz,Btc.l entrenador@e®@se@nimal.l
Efectos@elluvia,fuego,@tc

VESTUARIOR | # MAQUILLA]EIB;I]PEINADO' Ho EFECTOSBONIDO/MUSICAE #n
Circulof3400)2 Asteriscof3500) 21 Caféf5100,5300,5400) 2

Vestuario@ueBe@specifica@n@I@| El@naquillajeueBe@nenciona@n@l? CualquierBonido@EnusicafueBel
guién@omothbufanda@onal guién.BiRlActor@orre@Bnl@a@scenall| especifique@n@l@uién.El@laxonde@n?
queBe@apallfrio@lActor®Eal sefinfiere@uePuede@starBudado.l@ | carro,BlBonido@elaiadio,@Btc.@
camisa@ueB@efnancha.l Aquillambién®anfos@fectosa
especiales@efnaquillaje@omol
alguna@aracterizacién@e@n@
personaje@ue@eMecesitall
envejecer.Moretones,@ortadas,@tc.0]

EQUIPOESPECIAL®A H# NOTASMEPRODUCCIONE HiE

Cuadrado[? Delinearnwegro

Si@shecesarioMtilizar@na@raa,?| Cualquier®bservacién@@esaltarBobrefa@scena@n@ondefaproduccién
unBteady@am,HMI’s,Bentes@® 2 tenga@ueoner@special@tencion,Alguna@udafueBemecesita@nvestigar@onp]
cualquier@tro@quipol el@irector@@lgin@epartamento@n@specifico.l
especializado@ueBe@equieral
paralllevar@@abofa@scena.l

Ejemplo de un breakdown

- Secuencia mecdnica vs. Secuencia dramdatica

- Plan definitivo
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- Rodaje: se trata de trazar un camino que debe seguir el equipo que participa en la
pelicula en los dias de rodaje. Se intentard reducir al méximo el nUmero de dias de
rodaje con el fin de economizar. Para ello es necesario, primero, organizar o articular el
rodaje basdndose en los escenarios.

En segundo lugar, se organiza la participacion de los actores, agrupdndolos por
sesiones de trabajo. Se trata de reducir el tiempo de empleo de los actores por parte de
la casa productora.

- Plan de rodaje y shooting (nUmero de escenas que se hacen para una secuencia, es
decir, es el orden de grabacion de las escenas).

Filmar se dice coloquialmente en inglés, shooting, que en espanol seria también,
tirar. Vamos a tirar (Let’s shoot). La toma técnicamente es el fragmento de una pelicula
impresa desde el momento en que la cdmara se pone en marcha hasta el momento en

el que se deftiene.

1/2)3/4|5/(6
I|E
0 N x z o 0 .
0 0 TIT a
Lo
b
- w
D RIP 0
8:00-9:00 5 1 PM SOFA FRASES DE FELIPE D L Foto,iphone
9:00-10:00 5 2 PM SOFA FRASES DE FELIPE Y M3 CARMEN | D
10:00-11:00 5 3 PM SOFA FRASES DE M2 CARMEN D
11:00-11:30 5 4 PM SOFA FRASES DE EMILIANO D
0 R/A ODRZAR
12:00-13:00 3 5 PG PLANQS DONOSTI D
A . RA
13:00-13:15 2 6 PG EL COCHE SALE DEL TUNEL D| si
13:15-14:00 | 1A | 7 PG M2 CARMEN METE COSAS COCHE D| bolsas si
15:00-15:20 8 8 PG JOSE MARI ES PERSEGUIDO D 2 Camisetas, palos,hamaca,cp
15:20-16:00 | 10 | 9 PG FELIPE Y M2 CARMEN HAMACA D Hamaca,revista y cp
16:00-16:30 14 | 10 PG FELIPE BUSCA A JOSE MARI Pl 3 Tubos y gafas

Ejemplo de un plan de rodaje de un dia
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- Reportes de cdmara: cudnta pelicula se gastd, cudnto falta, cudnto se avanzd del
rollo. Se le llama pietaje, porque se mide en pies.

Hoy en dia al cambiar el formato andlogo (fime-celuloide) por digital (bites de
informaciéon) ya no se mide en pies el material cinematogrdfico ahora se mide en
capacidad de almacenamiento de disco duro o tarjeta de memoria.

- Script: es el reporte por toma de qué rollo se usd, qué encuadre, qué lente uso la
cdmara, cudl fue la toma que mds le gusto al director, y cualquier anotacién que el
director quiera. También se anotan los detalles de continuidad, como ejemplo; en qué
mano frae el vaso la actriz, para dénde volteo al final de la toma, cudntos botones trae
abrochada la camisa, etc.

- Rushes: partes del rollo que se imprimen diario para que el director los vea, son solo

algunos pies del rollo, no todo.

Postproduccion

- Sincronizado: la imagen con el sonido.
- Edicion: aqui se lleva a cabo el montaje de las tomas seleccionadas para contar la
historia con un planteamiento, climax y desenlace.

El montaje es la organizacion de los planos de un filme en ciertas condiciones de
orden y duracion. El montaje (edicidén) no es solamente el encuadre realizado o la
eleccion y ordenamiento de aquél, sino es un elemento dialéctico. Del mismo modo
busca atraer la atencion del espectador, no lo que se ve en una imagen sino lo que
significa, lo psicologico. Cabe mencionar que entre los pioneros del montaje estan los
hermanos Lumiere y el propio Sergei Einsestein que dice “laimagen y el sonido nunca se
separan”,

- Primer corte o edicidon on-line: muestra, pelicula en bruto.

- Efectos: 6pticos (disolvencias, division a cuadros, créditos, etc.) y sonoros. -
Contrapunto visual: mUsica / efecto visual.

- Full coat (armado de pistas).

- Mezclas

- BIS: Banda Internacional de Sonido. La banda sonora: didlogos, musica, sonidos

incidentales (humanos y naturales) y punto de escucha (coherencia entre sonido y
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distancia).

- Corte de negativo: revelado, impresion, correccion de luces.

- Doblaje o regrabacion: en sus primeras etapas se rehacian los sonidos del didlogo con
loops.

- Primera copia, copia cero, copia compuesto.

- Promocidn: Festivales de cine, carteles cinematogrdficos, trailers, etc.

- Depdsito Legal: Distribucion, exhibicidn y prensa especializada. -
Distribucion: salas de cine, dvd’s, television e internet.

- Exhibicion: Festivales y salas de cine.

Las ganancias de la venta de las peliculas, se dividen en: salas exhibidoras, casa
productora y distribuidora.

Todo lo escrito referente a los estudios cinematograficos es de gran ayuda para
conocer como fue creado el cinematégrafo, aparato por el cual tiene razén de ser esta
investigacion, asi como el intfroducir las teorias y estudios que existen al respecto para
conocer los tipos de andlisis que existen y pueden ser elaborados dentro de esta dreq,
de la misma forma se expusieron el lenguaje cinematogrdfico y el proceso de
produccion ubicando las partes esenciales que conllevan al estudio del disefo de
produccion que se servirdn para el andlisis del tercer capitulo en el género Wu-Xia de la

cinta “The Curse of the Golden Flower”.

1.3. Industria Cultural

Industria del cine como parte de la industria cultural exponiendo la industria
cinematogrdfica occidental a la del cine independiente, al cine propio que

apela a la identidad cultural.

Dentro de este capitulo se ubicard a la produccién cinematogrdfica dentro de
las industrias culturales para explicarla como una entfidad de mercantilizacion y
transmision cultural, de la misma manera se hard un recorrido de los inicios del cine en
Estados Unidos para ubicar su fuerte dominio globalmente hasta la época

contempordnea.
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Las industrias culturales surgen y se desarrollan a partir de todo un proceso
histérico que acompano el surgimiento de las sociedades modernas. Se da una
evolucion enla forma en que la tfransmision cultural era producida, transmitida y recibida
a partir del siglo XV con técnicas asociadas a la imprenta de Gutenberg.

El cine es una creaciéon tecnoldgica y de la vida moderna con las caracteristicas
tipicas de los aparatos de la revolucion industrial.

Para Searle Kochberg, en la medida en que el cine estd integrado en la estructura
social y econdmica de la cultura, el cine puede ser visto como una institucion. Se basa
en obtener una rentabilidad comercial después de una inversion por parte de las
productoras de peliculas, pues también muchos gobiernos e instituciones publicas
destinan importantes recursos financieros o fiscales para mantener las cinematografias
nacionales como senal de identidad.

Ademds, el cine como institucidn dentro de su estructura econdmica tiene un
espacio de poder y opinidn como lo tiene también los museos, las filmotecas, la critica
cinematogrdfica, las universidades, los centros de investigacion, las companias de
restauracion de filmes antiguos, en fin, un elevado niUmero de dmbitos intelectuales,
econdmicos, politicos y culturales tiene como referencia la institucién cinematogrdfica.

El cine fue consolidado como industria en paises econdmicamente desarrollados
como Estados Unidos, Francia, Italia, Alemania, Dinamarca, Suecia y Gran Bretana.

En la actualidad el cine sigue construyendo iconos de la sociedad que se
convierten en objetos de culto o intercambio mercantil y eso lo convierte en una
institucion muy poderosa.

El cine es tomado como un instrumento fransmisor de visiones del mundo, de
ideologias y representaciones de la realidad relacionadas con formas de dominaciéon
cultural y econdmica, sobre todo del mundo desarrollado y mds de Estados Unidos, al
resto del planeta. El cine tiene un papel difusor de valores, actitudes morales o formas
de vida muy importante. Ademds, se relaciona con la organizacién de la cultura
contempordnea de acuerdo con pardmetros econdmicos, ideoldgicos y sociales. El
cine es, durante la primera mitad del siglo XX, el espectdculo de masas mds importante
y su funcién social debe ser comprendida como una industria cultural y para este siglo

fue un medio cultural dominante a escala mundial.
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Algunas caracteristicas del cine tomado como un elemento vinculado a la
modernidad: aparece relacionado con el desarrollo de la vida urbana que permite
nuevas formas de espectdculo, entretenimiento y ocio; se reconoce con un tipo de
publico masificado; progresiva indefinicion de los limites entre la realidad y sus
representaciones; y la aparicion de una cultura comercial y de un deseo de consumir
que potencian nuevas formas de diversion. Es decir, no se tratd simplemente de un
invento tecnoldgico o de una industria, sino que el cine se puede definir en su contexto
cultural o como un fendmeno estético o para darle infinidad de tratados.

Esta industria del cine “a diferencia de otras industrias, tiene una fecha de
nacimiento exacta, mencionada en el capitulo anterior, el ano de 1895. No tardd en
adquirir gran importancia arfistica, social, cultural y econdmica. Al considerar dentro de
su aspecto multiple y complejo sus caracteristicas como fendmeno econdmico, se
observa que los métodos relativos al funcionamiento de las industrias cldasicas
dificiimente pueden aplicarse en este nuevo campo, ya que el cine se muestra como
una industria original dentro de la estructura econdmica contempordnea.”2

Al hablar de la época moderna de las industrias culturales a partir de finales del
siglo XIX'y comienzos del siglo XX sin duda se deben citar a los pioneros y disenadores de
este concepto, Theodor Adorno, Max Horkheimer, Herber Marcuse, Walter Benjamin y
Leo Lowenthal. Estos alemanes explican que la mercantilizacion de las ciertas formas
culturales atiende a algunas ideas centrales de la teoria marxista. Hacen uso de este
concepto de industrias culturales para referirse al cine, la radio, la television, la musica
popular, las revistas y los peridédicos. Lo que exponen dentro de su andlisis comparativo
con su nacién se basa en una critica en la cual mencionan que el hombre dentro de la
industria cultural se olvida de su propio imaginario y asume el ofrecimiento de la industria
que crea en todas sus producciones tipos ideales bajo férmulas de éxito.

La industria cultural analiza la cultura en la sociedad industrial capitalista, en
donde a partir de la tecnologia se explica el sistema de dominaciéon, de esta forma se
caracteriza por su estandarizacion y comercializacidon de sus productos, en especial, el

arte y la cultura se transforman en mercancia.

24 Enciclopedia ilustrada del cine, técnica e industria cinematogrdficas. Edit. Labor. Barcelona. Pag. 193
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La teoria expuesta en el ano 1940 tiene como marco las grandes producciones
de Hollywood, siendo éstas el principal referente comparativo entre la cultura
estadounidense y la cultura alemana. Esto permitié a Theodor Adorno y Max Horkheimer
hablar de los productos culturales, como el cine y la musica, en forma de mercancias
gue obedecen a la ley de la oferta y la demanda reflejando la vision de la época del
término cultura, entendida como un poder econdmico que esta institucionalizado en la
industria y el comercio como observa Thompson. Lo que diferencia significativamente a
las culturas es la estructura social capitalista.

Como lo expone Thompson, la mediatizacion de la cultura moderna es un
proceso que va de la mano con la expansidn del capitalismo industrial.

En esta situacion o industria cultural, dicho sistema de dominio se basa en los
medios de comunicacion para transmitir contenidos ideolégicos que cuentan con un
elemento poderos: el entretenimiento.

La industria cinematogrdfica se ha convertido en una industria del
entretenimiento y el saber histdrico-social, en ciertas ocasiones se olvida lo complicado
que es realizar un filme en cuanto a gastos de produccion y remuneracion se refiere, asi
como la importancia de ver a través de imagenes los acontecimientos y la diferencia
cultural que se genera adlrededor del mundo.

Ademds esta industria del cine “ha experimentado, desde sus comienzos hasta la
actualidad, cambios y transformaciones que afectan las estructuras de produccion,
difusion, a los modos de producir e incluso a la tipologia de sus productos”2s,

En esta postura marxista, se considera que existe un monopolio debido a que en
un principio eran pocos los sujetos donde se concentraban los medios de produccién
de las industrias culturales, como las casas productoras, las editoriales, las televisoras y
radiodifusoras. Esta agrupacion de industrias evita la existencia de una pluralidad y crea
la concentracién de contenidos y mensajes bajo una misma linea en sus contenidos,
porque “toda la cultura de masas bajo el monopolio es idéntica, y su esqueleto —el
armazén conceptual fabricado por aquél- comienza a dibujarse.”2¢ Un ejemplo muy

claro en la produccién de cine es la reproduccion de la estructura narrativa que surgid

25 Ferndndez Diez, Federico, La Direccién de Produccién para cine y tv. Paidds. Espana, 1994. Pag. 28
26 Adorno, Theodoro y Horkheimer, Max. Dialéctica de la ilustracién. Fragmentos Filoséficos. Edit. Trotta. Madrid, 2005, 7¢
edicién. Pag. 166
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en occidente, siendo ésta dividida en tres partes: inicio, climax y desenlace que la
mayoria de las peliculas siguen este patrén.

La produccion cinematogrdfica inicio con el comienzo de la produccion
audiovisual, la cual se ubica incluso antes del nacimiento oficial del cine, cuando Edison,
en 1893, construye un estudio de rodaje en West Orange (New Jersey) para producir y
exhibir las primeras peliculas de la historia en su aparato de visionado individual, el
kinetoscopio, que funcionaba al introducir unas monedas.

Simultdneamente los hermanos Lumiere, inventores del sistema de proyeccion en
pantalla, fueron de igual modo productores y exhibidores. La primera exhibicion
cinematogrdfica al modo actual se realizé el 28 de diciembre de 1895 en el Salén Indio
del gran Café de Paris. Ya narrados estos acontecimientos en el apartado anterior
(estudios cinematogrdficos). Sin embargo, ni Edison ni Lumiére creyeron entonces que
aqguel invento tuviese un gran potencial y porvenir comercial.

El hecho econdmico fundamental del cine fue el lamado boom nickelodeon, las
primeras salas dedicadas a la proyeccion de fiimes en Estados Unidos entre 1905 y 1908.

La madurez del desarrollo econdmico de esta industria se plasma en la divisidon
del negocio en ftres sectores estratégicos definidos desde la aparicion de los
nickelodeones; la produccion, la distribucion y la exhibicion.

La produccidén es la mds estudiada histéricamente, luego la distribucion es la
menos estudiada a pesar de ser la econdmicamente mds importante y la exhibicion se
relaciona con la distribucion, siendo ésta, la de la exhibicion, la que comenta qué tipo
de estrellas, canciones, argumentos o situaciones narrativas tienen mayor éxito para asi
repetir la férmula en las préoximas producciones.

Al establecerse la base del monopolio de los grandes estudios de la época
dorada de Hollywood, en el que la integraciéon vertical les permitia el control casi
absoluto de los tres sectores de la industria cinematogrdfica.

Este modelo estd basado en la diversificacion del trabajo, la especializacion y la
eficacia en la planificaciéon de la produccion.

Un estudio actual del siglo XXI, de la industria cinematogrdfica expone una
divisibn en cuatro sectores: a) Industrias Técnicas: como la infraestructura, de toda la
fabricacion y forman el Unico sector que corresponde, en cierta manera, a un standing

industrial. Estd constituido por la fabricacidn de revelado, y positivado, estudios de

51



rodaje, sonorizacién y montaje, fabricacion de cdmaras, material de iluminacion,
proyectores, etc.; b) Produccioén: también es la base de esta industria y constituye el
centro de todas las actividades. La integran un conjunto de empresas dedicadas a la
fabricacion de largometrajes y cortometrajes, cuyos rasgos sobresalientes son: 1. Se trata
de una industria de prototipos, es decir, que son distintas todas las cintas entre si; 2. En la
fabricacion de cada grabacion intervienen aspectos artisticos, artesanos, técnicos e
industriales; 3. La tipificacion o taylorizacion es muy dificil, ya que la produccién
cinematogrdfica es un caso particular en la actividad econdmica general, en el seno
de esta producciéon cada filme es un caso muy particular; c) Distribucion: asegura la
circulacién de los filmes en el mercado. Sus instalaciones estdn formadas por un servicio
de regulacién conservacion y distribucion de materias de las copias y del material
publicitario; d) Exhibicion: Esta constituida por numerosas empresas de proyeccion, que
van desde las salas en que proyectan en 70mm o cineramas, hasta cines moviles o de
T6mm.

La gran cantidad de ofertas y la buena organizacion de grandes redes de
distribucion en Estados Unidos de América lograron que las grandes companias
europeas abastecieran la demanda de filmes en este inagotable mercado. El desarrollo
que experimentaba la industria tuvo como consecuencia el intento de monopolizacion
sobre la produccién y el mercado del nuevo negocio.

Se constituia un oligopolio que marcaria el desarrollo del cine americano durante
diez anos. El control sobre el mercado de la Motion Pictures Patents Company, en 1908
dominada por Edison, era casi absoluto. Esta asociacion poderosa tenia las patentes y
las licencias para el uso de la tecnologia cinematogrdfica. Durante seis anos mantendria
una lucha constante por el control del negocio con las companias independientes. Pero
pronto comenzaron a surgir con fuerza estas companias independientes que terminarian
con la dominacion.

Para Kristin Thompson, en 1907 se observan los primeros sintomas de la batalla
mundial por los mercados cinematograficos.

Hollywood surge a partir de la avaricia de Thomas Alba Edison quien quiso fomar
el control de los derechos sobre la explotacion del cinematdégrafo, pues como se ha
mencionado anteriormente el patento el invento llamado kinetoscopio. El asunto llego

tan lejos que perjudicaba a los llamados productores independientes.
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Estos productores independientes fratando de evitar problemas legales
emigraron desde New York hasta el pequeno poblado de Hollywood, donde hallaron
condiciones ideales para rodar. El primer estudio en esta zona se fundd en el ano 1911,
siendo que para este mismo ano se establecieran 15 estudios mds. Es asi como
Hollywood fue evolucionando y transformdndose hasta convertirse en la meca del cine
mundial, ya que aqui se establecieron los estudios de cine mds importantes y poderosos
del siglo XIX hasta la actualidad del siglo XXI.

Frente a la fabricacion, la manipulacién y a la sofisticacion de la técnica del cine
convencional, los productos estandarizados provenian de las productoras
hollywoodenses, es decir, del cine dominante.

La causa del formato Hollywoodense se debe principalmente al desarrollo tan
evolucionado que tuvo Estados Unidos de América en cuanto a pruebas, estudios de
rodaje y peliculas realizadas. Esto dio como resultado un imperialismo cultural, en el que
ciertos paises debian verse inmersos en algun aspecto de este formato si es que querian
pertenecer a un cine global.

El modo dominante, base de la industria cinematogrdfica, el espectdculo de
masas, en un principio parecian escaparse las formas vanguardistas o las diferentes
formulas expresivas del cine japonés a este modelo institucional del cine convencional
de Hollywood, pero no pudo ser posible escaparse del todo, en diversas peliculas se
muestra varias o algunas caracteristicas que copian o imitan al cine occidental, ya sea
en los tipos de tomas, actitudes actorales, estructura narrativa, en el llamado “happy
end” o simplemente en la musicalizacion.

Debido a este surgimiento del monopolio norteamericano, en los siglos XIX hasta
el actual siglo XXI, la cinematografia copia estos patrones de éxito y los implanta en
varios paises, por mencionar algunos, China y Japdn en sus cintas donde se les da un
toque occidentalizado, ya sea desde el arte, la actuacién y hasta la musica para dar
cierto impacto, sentido cémico o sentimiento a la historia que se narra. En India por
ejemplo es donde se arraiga el concepto Bollywood (juego de palabras entre Bombay
y Hollywood), también en la cual se adoptan ciertos comportamientos en las
actuaciones de los actores y actrices, y los musicales impuestos en sus peliculas.

La organizacién de la industria cinematogrdfica de acuerdo a las leyes inicia con

una ley llamada antifrust que consigue acabar con el sistema monopolista de Hollywood
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y aporta las leyes proteccionistas en Alemania, pues estos érganos terminaron con la
infegracion vertical de la industria, es decir, la produccién, la distribucién y la exhibicion
fueron disueltos como dependientes de las mismas companias. En el ano 1915 esta ley
antitrust disolvidé la Motion Pictures Patents Company, creada por Edison.

El cine de Hollywood, es un caso singular y Unico en su duracion y su poder de
influencia, debido al control planetario de sus canales de distribucion.

En cambio, en Europa para Theodor Adorno y Max Horkheimer esta condicién de
cultura norteamericana responde, no a un atraso de parte de ésta, sino al atraso

europeo que le ha permitido seguir siendo auténtico.

“Creer en la barbarie de la industria cultural es una consecuencia del atraso
cultural del atraso de la conciencia americana con respecto al estado de la
técnica, es pura ilusion. Era, mas bien, la Europa prefascista la que se habia
quedado por atrds de la tendencia hacia el monopolio cultural. Pero
precisamente gracias a este atraso conservaba el espiritu, un resto de
autonomia (...) Con esto el espiritu del arte norteamericano tan soélo se
disfraza, ademds se hace creer al artista que tiene libertad de eleccidn,
cuando en realidad no la hay excluyendo de la industria es facil convencerlo

de su insuficiencia.”?”

La cultura y el entretenimiento son reducidos a un mismo fin, la totalidad de la
industria cultural a través de la ideologia del negocio.

Las imdgenes que apareces en las industrias culturales de las economias
capitalistas se reclutan institucionalmente para promover productos, ademds sirven
para crear comunidades de consumo y refuerzan una atmaosfera consumista. Los bienes
y la imagineria del consumo constituyen recursos indispensables que dirigen y modifican
la cultura.

Sin embargo, el propdsito de este apartado radica en entender el proceso por el
cual en ciertas peliculas la mercantilizacion y la transmisién cultural surgen y se quedan

en el mismo pais, mds sin en cambio, otros filmes se ven inmersos en la realizacién de un

7 Ibidem. P&g. 177,178
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cine mds comercial y mediante el cual se logra exhibir en un mercado global para

cualquier tipo de publico.

“Tanto técnica como econdmicamente, el cine y la industria cultural se
funden la una a la otra. Tanto en una como en la otra cosa aparece en
innumerables lugares, y la repeticion mecdnica del mismo producto cultural
es ya la repeticion, la técnica se convierte, bajo el imperativo de la eficacia,

en psicotécnica, en técnicas de la manipulacion de los hombres.”28

Este hecho se ve reflejado en la cinematografia oriental, en la que se adaptd un
cine occidentalizado en los formatos de diversas peliculas, un cine mds comercial con
lo cual las cintas que en un principio mostraban los conflictos sociales de aquella época
oriental mostrados a su propio pueblo, se convirtieron en una copia a lo occidental,
logrando asi exhibirse en un mercado global para cualquier tipo de publico. Se podria
concluir que la industria cultural es el arte del engano.

Un aspecto de suma importancia a lo que sustentan Theodor Adorno y Max
Horkheimer es la critica que hace Thompson, al decir que la ideologia no es un adhesivo
social, guedando claro que, de ninguna manera al recibir y consumir dichos productos,
los individuos sean impulsados a unirse y aceptar de manera acritica la sabiduria
proverbial que se distribuye. La ideologia no ata a los sujetos, no es el modo en el que

se comporta.

“Una cosa es demostrar que los productos de la industria cultural se
caracterizan por formatos uniformes, un seudorrealismo y asi sucesivamente;
y otfra es demostrar que, al recibir y consumir tales productos, los individuos se
ven forzados a actuar de una manera imitativa y conformista, o a actuar de
un modo que se sirve en general para atarlos al orden social y para reproducir

el statu quo.”??

28 |bidem. P&g. 209
2% Jhon B. Thompson, Ideologia...Op. Cit. Pag. 156
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Otro aspecto de Theodor Adorno y Max Horkheimer que critica Thomson es, que
estd en desacuerdo en la existencia de una desigualdad en las sociedades capitalistas
y socialistas, esta vision estd limitada, pues pese a que la imagen de una sociedad
proyecte que cada elemento esté hecho a la medida y no hay espacio para ofras
expresiones, es falso, ya que seguirdn existiendo la diversidad y las resistencias.

El tedrico de los estudios culturales John Fiske, 1989, sostiene que la cultura popular
nunca es dominante, porque siempre surge como una reaccion contra las fuerzas de
dominacién y nunca como parte de ellas.

Fiske estima que la actividad de construir cultura popular es una forma de
resistencia contra las fuerzas culturales e ideoldgicas dominantes y un modo de evitarlas.

Por ejemplo, no todas las peliculas del mundo se basan en los mismos patrones
del mundo cinematogrdfico Hollywoodense. También existen varios tipos de géneros
cinematogrdficos y con ellos varios estfilos de hacer cine. Que, aunque a veces no
salgan las cintas del propio pais donde se realizaron, viviendo en un mundo ya
globalizado, es un poco mas facil obtener estos fimes al alcance de nuestra vista.

Thompson dice que, no solo hoy el conjunto de recursos simbdlicos expresados
por los medios y por otras instituciones sociales logran interactuar con los sujetos, sino
también los mismos sujetos fraen arraigados a su culfura los valores tradicionales, 1os
rasgos duraderos vy las actividades de rutina que conforman los dmbitos locales en los
que se vive.

La industria del cine viene determinada por el hecho de que el producto es una
mercancia con valor de uso y cambio, pero también ala vez es una obra de arte, siendo
estos los factores con los que la industria cinematogrdfica se encuentra inmersa en la
industria cultural.

Esta industria del cine como se ha ido desarrollando a lo largo de este apartado,
forma parte de la industria cultural, pues como industria establece claros fines
econdmicos, sin embargo, se encuentra inmersa en un complejo entramado de
significados que fransmiten cultura a fraves de ciertas representaciones de simbolismos
expresadas en el contenido de cada filme.

Entendiendo por cultura, el término proveniente del latin colere que significa

cultivar, concepto que aparecié a finales del siglo Xl. Este concepto de cultura se abre
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a muchas interpretaciones, por las cuales se mencionardn algunas que atanen a esta
investigacion.

Cultura visto desde el punto de vista antropoldgico es definido como “lo que no
es naturaleza, todo lo producido por los hombres, sin importar el grado de complejidad
y desarrollo alcanzado.”® De esta manera al igual que los kimonos y que la tortilla,
también el cine es cultura y cada filme que se realiza y se proyecta es resultado vy
evidencia de lo que es la cultura de alguna sociedad.

Juan Barreto sostiene que la cultura no es heredada a fravés de los genes, sino
que es adquirida, protegida y fransmitida como una unidad que contiene los elementos
simbdlicos y materiales de diversos grupos humanos.

En esta investigacion también se requiere de la definicion del concepto de
cultura de masas, siendo ésta, la negacion misma de la cultura popular pues es
producida para las masas y su objetivo es homogenizar las identidades culturales. La
nocioén de la cultura de masas nace de los anos treinta, a partir de esa época y hasta
los cincuentaq, la cultura de masas presentaba la posibilidad de acceder en todos los
sectores de la sociedad a la cultura que habia sido limitada a un cierto grupo social.

Referente a este concepto Jean Caune analiza a la alta cultura y la cultura de
masas a partir de tres etapas: la primera se refiere alos siglos XVl y XIX, cuando la opinidn
publica aparece y las condiciones de vida y de trabajo abrieron la posibilidad de poseer
conocimientos transmitidos por los medios de comunicacidon de la época, de esa
manera la cultura empieza a difundirse; la segunda hace referencia al desarrollo
econdmico, industrial y democrdatico de principios del siglo XX, la cultura comienza a
monopolizarse de acuerdo con los objetivos de un grupo v las diferentes clases sociales
se apropian la cultura, situacidén que provoca el nacimiento de las cultura populares o
de resistencia; y la tercera y Ultima se refiere a la sociedad de masas, que gracias a las
nuevas tecnologias ha abierto ofro mercado, el de la diversidon y el ocio.

La diferencia entre cultura y cultura de masas es la total ruptura entre la creacion
imaginativa y la creaciéon mecdnica, entra la produccion individual y la producciéon en

serie, entre el sabery el no ser.

30 Garcia Canclini, Néstor. Las culturas populares en el capitalismo, 1982. Pag. 21
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Como se ha venido desarrollando a lo largo de este capitulo, la sociedad de
masas surge con el advenimiento de la sociedad industria, la cual coincide con la
implantacion de una formacién social que destaca el capitalismo.

El objetivo de ejercer un control social a la mayoria de la poblacion es disenar
una estructura, capaz de centralizar en manos de unos pocos, los intereses de la mayoria
dirigida hacia el consumo, creando para ello una superestructura ideoldgica que crea
mitos vdlidos para sus intereses.

En los anos 60°s decia André Malraux que los conceptos de cultura y de industria
van de la mano en muchas manifestaciones culturales. “El cine es un arte, pero es
también una industria”.

Edgar Morin, 1976, expresaba que “la cultura constituye un cuerpo complejo de
normas, simbolos e imagenes que penetran dentro de la intimidad del individuo,
estructuran sus instintos y orientan sus emociones”.

La cultura de masas encuentra su desarrollo industrial y técnico en la creacién de
nuevas condiciones de vida y hace aparecer nuevas necesidades individuales, tales
como las necesidades privadas: afectivas (felicidad, amor); fisicas (belleza); imaginarias
(aventuraq, libertad); o materiales (bienestar).

La critica sobre la cultura de masas se desarrolld también en el concepto de la
industria cultural, donde se hace un andlisis en el impacto de la tecnologia en la
sociedad contempordnea, asi como la degradacién de la cultura en mercancia, y la
relacion entre tecnologia, cultura y poder.

El cine como industria de produccidén establece una cultura de masas, en donde
los productos se vuelven mercancias de alto consumo y la cultura contempordnea se
caracteriza por este rasgo industrial, asi como la capacidad que tiene de expansién a
nivel mundial.

En este sentido el desarrollo tecnoldgico y econdmico crea el problema de
propiedad y control de los medios de produccién, la distribucion, la tendencia a la
concentracion e internacionalizaciéon de las empresas.

Aparentemente, existen diferencias en los productos culturales, pero en realidad
sélo cambia la técnica empleada y no asi su significado. Por ejemplo, en una cinta china
en la que se expresa un sentimiento o un algin suceso cdémico mediante un montaje en

la actuacion o con alguna melodia del cine occidental; o el caso de un filme hindu en
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el cual se relatan ciertas partes de la pelicula con musicales bajo la técnica utilizada por
Hollywood.

Al caer la época dorada del cine de Hollywood, Estados Unidos cambid de
estrategia y se va por el camino de la producciéon de telefilmes y series, realizando
producciones baratas de serie y peliculas para la television.

Hablando en la actualidad del ano 2000 al 2015, se dio el boom de las series
estadounidenses logrando un éxito asombroso, realizadas con majestuosos escenarios
digitales y todas las nuevas técnicas que surgen a fravés de la era de la tecnologia
digital.

Para esta era de la digitalizacion, dentro de esta légica de industrias culturales,
estd evolucionando el concepto industrias creativas, las cuales crean bienes creativos,
los cuales son capaces de generar una actividad econdmica, empleos e ingresos,
siendo también que originan la inclusiéon social, la diversidad cultural y el desarrollo
humano.

Estas industrias creativas se centran en la produccidén y comercializaciéon de
contenidos culturales y buscan la explotacion de la propiedad intelectual. Engloban
actividades que van desde la artesania tradicional, las festividades culturales, los libros,
la pintura, la musica y las artes escénicas hasta los sectores con uso de tecnologia, como
el diseno vy la industria audiovisual, incluidos el cine, la television y la radio. Ademds,
abarca actividades dirigidas a los servicios, como la arquitectura, la publicidad vy los
nuevos productos de los medios de comunicacion, en la nueva era digital, tales como
la animacién y los videojuegos.

La mediatizacién mundial ampara a las industrias culturales a las que pertenece
la cinematografia, siendo ésta una de las principales promotoras de los efectos de la
mediatizacion global a traves de la difusion de la cultura que dan a conocer algun estilo
de vida social en cualquier parte del planeta.

Sin embargo, lo sujetos reciben esta informacién mundial adaptdndola en
diferente contexto y no de inmediato, generan una especia de subcultura, una mezcla
de culturas. Los ejemplos estdn en las celebraciones que se han transformado a hibridas,
un ejemplo es ir al barrio chino mexicano y festejar la tradicidén del ano nuevo chino con
un estilo mds mexicanizado. En otras palabras, no existe una cultural global pura, nilocal.

Para Bourdieu:
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“El andlisis cultural se puede interpretar como el estudio de la
representacion simbdlica en relacidn con los contextos y procesos
histéricamente especificos y socialmente estructurados en los cuales, se
producen, transmiten y reciben estds representaciones simbdlicas; en
resumen: es el estudio de la constitucion significativa y de la

contextualizacion social de la representaciéon simbdlica.”s!

Esto quiere decir que la cultura es una cosmovision de cémo comprender el
mundo mediante representaciones especificas de significados. En un caso especifico
que atane a este estudio, la cinematografia China es vista de diferente manera, pues
cada pais tiene espacios y estilos de vida distintos, aunque pertenecen a la parte
oriental, cada uno se desarrolla en diferente contexto sociocultural. Estas distintas
cosmovisiones van desde como expresan e interactian con la sociedad, su lenguagje,
su forma de vestir, las dindmicas de traslado, la relacion familiar, el comportamiento en
el frabajo, la educacién, la ensenanza religiosa, etfc.

Al hacer una pelicula con estos elementos, el director tiene en sus manos toda la
informacidon para crear un filme hecho a la medida de cada publico, porque entonces
se puede dar significacion adecuada a la cinta, y esa significaciéon es acorde al publico
que se dirige la historia.

El mundo del cine refleja en su contenido imdgenes que representan, no sélo a
las personas sino las comunidades enteras, una acumulacién de significados culturales
a partir de los elementos que producen significados que forman parte de la vida
cotidiana.

Las industrias culturales adquieren un cardcter transnacional a partir de la
conformacién de companias particulares que se entregan a grandes conglomerados
de la comunicacion que abarca el mundo. Otro aspecto de la globalizacién de estas
industrias se relaciona con el papel que desempenan las exportaciones y la produccion

de bienes de los medios en el mercado internacional. El comercio de las exportaciones

31 Jhon, B Thompson, Ideologia... Op. Cit. Pdg. 405
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como el de laindustria cinematogrdfica se ve especialmente cuando se hacen doblajes
o subtitulados en otros idiomas que rebasan las fronteras entre paises.

Para finalizar con este tema se puede decir que el cine es una forma de
transmision cultural, pues forma parte de la comunicaciéon de masas que es entendida
como industria cultural, la cual conseguird aportar con el entender la globalizacion de

esta industria.

1.4. Diseno de produccion visual en el cine

Inicios de esta profesion, la distincion que se da entre disenador de produccion
y director de arte, exponiendo la integracion del departamento de diseiho de
produccion. Relacién entre el concepto de diseno de produccion y los

conceptos de hermenéutica-semioética

Lo vistoso de este capitulo es reconocer y admirar a los pioneros de esta tarea de
disenador de produccién y encontrar la diferencia que existe entre éste y el director de
arte, ademds de adentrarse a la labor que realizan estos especialistas en los fimes.
También algo interesante es saber de qué modo se enlazan el diseno de produccién y
la hermenéutica-semidtica.

Para dar comienzo a este interesante quehacer dentro del proceso de
produccion cinematogrdfico se indagard a través de la historia para conocer los
primeros creadores de esta labor y de este departamento.

Hacia la época del nickelodeon, explicada en el tema anterior, aparecen las
primeras tendencias hacia la especializacién. Por una parte, el cameraman, se
concentra en un solo elemento, lo fotogrdfico, en disponer el movimiento de los actores
de acuerdo al angulo vy la distancia focal de la cdmara; por otra parte, aparece una
nueva figura, el director, con funciones semejantes a las que cumple el teatro, se
concentrard en los aspectos escenogrdficos, la direccidon de actores y la coherencia
narrativa de las situaciones que trata el filme, el guion. Esta profesién de director llega a

consolidarse a partir de 1909.
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En sus comienzos el decorado cinematogrdfico no tiene personalidad propia, se
nutre de aquellos elementos de la escenografia teatral”32, Los cineastas no logran aun
desprenderse de la utilizacion de los decorados de telones pintados, arquitecturas
dibujadas, de bastidores, cicloramas y pinturas sobre madera para darle contenido
visual a los filmes, hasta un poco mds tarde el cine empieza a buscar otras formas
alternativas para dar diseno visual a las cintas, como lo menciona Oscar Capristo: el
escendgrafo cinematogrdfico surge como una necesidad del nuevo arte, que impulsa
a modificar las concepciones hasta el momento vigentes: transforma los bastidores
pintados en estructuras sélidas, utiliza molduras, placas de madera e infroduce el yeso y
la escultura.

Uno de los pioneros en este nuevo arte es Georges Mélies, quien “intenta en
Francia la filmacidon de peliculas. Repite en un inicio la manera y los temas filmados por
los Lumiere, con temas de la vida cotidiana, pero luego se pasa al teatro, se emplean
sus decorados, su maquinaria, sus actores, la cdmara inmaévil es colocada en la platea
como un espectador. Mds tarde sus cualidades de mago lo llevan a crear un género
especial de lo mdgico vy lo fantdstico. Utiliza las maquetas para realizar documentales
de guerra”3s, llegando con ello al surgimiento del montaje.

Después del iniciador Mélies, durante el periodo de 1908 a 1910, los Unicos
ejemplos de produccién que se pensaban dignos de una consideracion estética eran
los films d’art franceses, utilizaban el llamado compoboard, que era un tablero
recubierto con estuco (mezcla de yeso y cola), el cual era utilizado para servir de fondo
alas escenas.

El término formal de disenador de produccién aparece por primera vez en 1939
con la pelicula Lo que el viento se llevd (Gone with the wind Victor Fleming) del director
artistico Wiliam Cameron Menzies, para la época, el director artistico se encargaba
especificamente de la propuesta espacial, enfocando su trabajo en la escenografia y
la ambientacion; pensando los espacios en funcidn de los personajes, pero no pensando
la estética como un todo sino como elementos asilados, Menzies buscd controlar todos

los aspectos estéticos, no solo los espaciales.”34 Asi que, busco el tratamiento visual

32 Capristo, Oscar. La escenografia en el cine Gérmen Gelpi. La escena 5. Centro Editor de América Latina. Buenos Aires,
1968. Pag. 7

33 |bidem. Pag. 10

34 Ettedgui, Peter. Diseno de produccion y direccién artistica, Cine. Océano, 2001. P&g. 7
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perfecto para que éste fuera homogéneo, uniendo tanto los decorados, vy el vestuario,
como la planificacion de los recursos técnicos.

El director William Cameron Menzies se encargd de disenar el storyboard, el cual
se convirtié en un punto de referencia para dotar a la pelicula de coherencia visual. Por
talrazon, Selznick inventd el nombre de disenador de produccion para Menzies llegando
a ser habitual en el cine americano.

Para Luis Cabezodn, la direccidn artistica es el departamento bajo el mando del
director artistico, quien tiene como mision crear la escenografia de cada una de las
secuencias, dandole continuidad y coherencia a lo largo de toda la pelicula. Esta labor
del "escendgrafo conlleva una estrecha relacién con el director, realizador y productor
para la puesta en escena total y pldstica de la produccidon, coordinando todos los
elementos que intervienen en la escenografia’ss,

El diseno de produccién es el tipo de tarea que determina el contenido visual de
la pelicula y de ella depende decoradores, pintores, artistas pldsticos, grafistas,
disenadores de vestuario o encargados del afrezzo (sindbnimo de accesorios) o props,
magquillistas y los efectos especiales con el fin de ayudar al director a conseguir el
ambiente iddneo para la historia que narra.

El disenador de produccidon es la méxima autoridad del departamento de arte y
se encarga de concretar el guion en términos visuales, de manera que se refleje la
estructura dramdtica, la intencionalidad de la historia y la carga emocional de los
personajes, por medio de elementos estéticos como: la forma, el color, la iluminacién y
la textura. Dichos elementos se vierten no solo al diseno escenogrdfico y de
ambientacion, sino también al de utileria, maquillaje y vestuario.

Ahora bien, aunque el resultado final de una pelicula no dependa solo del
disenador de produccion, éste toma decisiones importantes que no afectan
Unicamente a la estética del fime sino a todo el proceso de produccion. Dichas
decisiones van desde escoger qué podrd rodarse en locaciones naturales y que deberd
construirse en estudio, hasta la pertinencia del uso de otfras técnicas como el de la
perspectiva forzada, miniaturas, croma key (perforar una imagen para poner otra

detrds), matte painting (se utiliza al igual que un green-screen, pero puede ser para un

35 Ferndndez Diez, Federico. La Direccién de Produccién para cine y tv. Paidds. Espaia, 1994. Pag. 51
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personaje) o elementos generados en digital. Estas decisiones siempre van unidas ala
administracion del presupuesto, por eso el disenador de produccidn no debe poseer
solo una gran creatividad sino también la capacidad para administrar eficazmente los
recursos del departamento de arte.

A continuacién, se citan los grandes artistas creadores del diseno visual como

precursores en la especialidad de diseno de produccidon a través de la historia:

- Georges Mélies, a quien se debe la utilizacion de maquetas y estudios
grdfico de las escenas (en una de sus cintas mds conocidas Le voyage
dans la lune - vigje a la luna, 1902).
- George Hoyningen-Huene (en A staris born — Ha nacido una estrella, 1914
de George Cukor).
- Hermann Warm, Walter Reimann y Walter Réhrig (en Das kabinett der
Doktor Caligari — El Gabinete del Doctor Caligari, 1919 de Robert Wiene).
- “"Ben Barre y Charles D. Hall, especialistas en el género de terror”3s,
- Wilfred Buckland, el primero que concibid la realizacién en interiores y la
iluminacién como factor ambiental.

“Antor Grot y V. Nest Polglase, quienes fueron reconocidos por su
participacion en la RKO como supervisores del departamento de arte”?7.
- Wiliom Cameron Menzies, excelente ilustrador editorial (en Alice in
Wonderland - Alicia en el pais de las maravillas, 1933 de Norman Z. Mc
Leod y su pelicula por la cual se dio a conocer el término “disenador de
produccion”: Gone with the wind — Lo que el viento se llevd, 1939 de Victor
Fleming, George Cukor y Sam Wood).
- Saul Bass (en Psyche — Psicosis, 1960 de Alfred Hitchcock).
- Dante Ferretti (quien trabajo con Fellini, Pasolini y Scorsese en la mejor
época del cine italiano).
- Ben van Os (Peter Greenaway) quien siempre se inspird en cuadros de

artistas candnicos para hacer sus decorados.

3¢ Bont, Dan. Escenotécnicas en teatro, cine y tv, artes visuales en escenarios y estudios. Electra artes grdficas. Barcelona,
1981. P&g. 115.
37 [dem.
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En cuanto al término direccidén de arte en el cine mexicano, es decir, en el
caso del cine en México, los escendgrafos y a veces los decoradores, fueron los
responsables del aspecto general de los sets de las producciones desde su etapa muda.
Durante la década de los 30°s se desarrollaron conceptos visuales fundamentales para
el cine mexicano. Entre algunas cintas se puede mencionar: La llorona, 1933 del director
cubano Ramén Pedn, con escenografias abstractas de Mariano Rodriguez Granada; El
fantasma del convento, 1934 del director Fernando de Fuentes, filmada en el convento
de Tepoztlan; El misterio del rostro pdlido, 1935 realizada por Juan Bustillo Oro, en la cual
se encuentran sobrios disenos escenogrdficos estilo art déco, creados por el
escenografo Carlos Toussaint; y El vampiro, 1957 de Fernando Méndez.

Un dato curioso que cabe destacar en cuanto a la profesién de director de arte
en México es que como lo dice Eugenio Caballero, director de arte en 2007 con la
pelicula El Laberinto del Fauno, cualquier profesionista que desea aprender esta tarea
no sabe donde estudiarla en México, pues normalmente los que desarrollan esta funcién
estudiaron cine, historia, diseno o artes pldsticas, pero también esta situacion se debe a

que es un oficio nuevo de apenas 20 o 25 anos que se generod.
1.4.1. Distincion entre disenador de produccion y director de arte

A simple vista podrian hacer el mismo papel el disenador de produccion y el director de
arte, pero en realidad el disenador de produccién no es lo mismo que un director de
arte. A veces se suele caer en el error de unificar ambos titulos, aunque también existen
casos en los grandes disenadores de produccidén que ya han participado en varias
peliculas por el extranjero y se les ha nombrado de los dos modos dependiendo el pais
donde se encuentren.

El director de arte “es el responsable de dar una unidad estética y visual al fiime.
De esta forma, coordina las dreas de escenografia, ambientacién, utileria, vestuario,
magquillaje, asi como el uso del color”3,

Enseguida se explica el papel que desempena cada cargo:

38 Direccidn artistica. Cuadernos de estudios cinematogrdficos 5. CUEC. UNAM. México, 2005. Pag. 7
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- Disenador de producciéon o Production designer: es el jefe del
departamento de arte y el responsable del concepto visual de un filme, es
el encargado del diseno de la produccién de interiores y exteriores. Toma
todas las decisiones sobre la forma, el color y el estilo plastico de la pelicula.
- Director de arte o Art director: es quien trabaja cercanamente con
el disefador de la produccion, supervisando la ejecucién de los disenos
para cada set individual.

- Asistente de diseno de produccion o asistente de arte: son quienes
ejecutan las drdenes del disenador de produccion y el director de arte,
entre ellos se encuentran: pintores, electricistas, constructores, carpinteros,
herreros, decoradores, artistas pldsticos, disenadores de vestuario,

magquillistas, peinadores, etc.

Sin embargo, estos tres cargos solamente se dan en producciones grandes o
americanas, pues en producciones mds modestas solo existen el director de arte y los
asistentes, siendo estos Ultimos los que llevan a cabo las ideas del director de arte con
ayuda de este equipo y de acuerdo con el director de fotografia y el departamento de
vestuario y maquillgje se llega a la ejecuciéon del proyecto.

Asi pues, el disenador de produccién o director de arte tienen como tarea la
planeacién del proyecto mediante bocetos ilustrativos, maquetas, dibujos detallados,
breakdown y storyboard.

Haciendo referencia a la experiencia que tengo al haber laborado en
producciones de cine, como ayudante de direccidn de arte en algunos filmes
mexicanos, el director de arte es quien tiene un acercamiento con los departamentos
de escenografia, utileria, vestuario, maquillgje, y ellos a su vez con sus asistentes. Todos
ellos son quienes ejecutan los trabajos designados por el director de arte.

Asimismo, al departamento de arte se le suele ubicar solamente en el terreno de
lo prdctico, como la construccion de escenografias o la colocacion de muebles y
elementos decorativos. Sin embargo, su frabajo es mucho mdas amplio, pues involucra
ideas y estrategias visuales que requieren conocimiento y creatividad. Las artes
pldsticas, las teorias del set, la construccion de escenografias, los estilos de la decoracion

y la moda, la fotografia, etc.
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RetocadOI de

acabados en
cuadl 0

Escendgrafo Carpinteros, pintores,
yeseros, herreros,

albaiiiles, ayudantes
generales

Director de Asistente de Asistente que ajusta
arte it los objetos en
Asistente
decoracion
Creadores de
vestuario Ayudantes

Asistentes de

cuadro

Realizadores Ambientador

de utileria de decorados
atrezzista

Asistentes de

utileria

Disefiador de |

produccion

vestuario

Magquillaje y Asistente de
peinado [ maquillaje y
caracterizador peinado

Organigrama de puestos laborales del departamento de Diseno de produccidn

Elementos con los que cuenta el disenador de produccidn para expresar sus ideas
visuales a fravés de la escenografia, los decorados o los vestuarios: el color, la linea y la
forma, luz y sombra, textura, el brillo, la dindmica o el contraste, al servicio de la
narracion, de la emocidén de los personagjes.

Explicacién mdas a fondo en cada uno de los departamentos del disefio de

produccion o de la direccién de arte:
Escenogradfia

“A finales de siglo pasado surgié el cinematdégrafo y con él una manera mds

efectiva que la que hasta entonces habia logrado el teatro. Los cineastas dieron cada
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vez mds importancia a la elaboracién de los sets. Surgid asi el nuevo campo para el arte
escenografico™s?.

El escendgrafo alas érdenes del disenador de produccion, también siguiendo las
instrucciones del realizador, dirige y contfrola la creacion de decorados y su
ambientacion, estd primero el escendgrafo, después decorador, llamado en cine
atrezzista, interpreta el clima concebido por el escendgrafo, quien elige la utileria,
tapiceria, mobiliario, jardineria y atrezzo general de la pelicula. Y el ambientador,
dispone los cortingjes, adornos, ornamentos, etc. Asegura que en el rodaje estén todos
los objetos precisos para la accién, manteniendo el aspecto exacto para dar mayor
veracidad y credibilidad posible. Tiene particular atencidn con los accesorios que
utilizan los actores y su responsabilidad se extiende a la consecucion de los mismos, a
veces en conjunto con el script, y a su confratacion para usarlos y a su devolucion

posterior.

Héctor Zavala, categoriza cinco tipos de sets:

1) Set denotativo: es el mds transparente, el que menos relacién guarda con
la narraciéon y el que mds parecido tiene con los espacios para ser
habitados, razén por la cual no guarda ninguna especificidad en una
locacién o en un backlot (drea detrds de un estudio cinematogrdfico con
espacio para construir o con sets exteriores permanentes).

2) Set puntual: informa sobre dénde, cudndo y con qué atmdsfera sucede
una accion, pero agrega la especificidad, estd disenado para una
secuencia en especial.

3) Set de embellecimiento: también dice donde, cudndo y con qué
atmodsfera sucede una accidn, pero tiene una existencia propia y una carga
pldstica valiosa por si misma. Recurre al arte pictérico para el manejo del
color o la iluminacion.

4) Set como artificio: sobre dénde, cudndo y de qué manera poco tiene

que ver con la realidad, que construye en el espectador una sensacién

3 Direccidn artistica. Cuadernos.... Op. Cit. Pag. 15
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realista. Crea mundos y ambientes que muchas veces compiten con la
narracion. Producto de la imaginaciéon visual mds que de la adaptacion de
la realidad.
5) Set como narraciéon: forman parte integral de la narracion, tienen una
gran carga de significado que no es subsidiario de la historia, sino parte
integral de ella.
Para el oficio del escendgrafo su labor requiere de presentar su proyecto:
- Lectura del guion con subrayados y comentarios
- Investigacion visual
- Carpeta de arte:
- Manejo de simbolos visuales y props
- Sets, dibujos de planta en cada set, fotografias y dibujos en
perspectiva
- Paleta de colores
- Diseno de personajes
- Breakdowns

- Presupuestos de arte

s

Escena: 7
E/L D/N: INT NOCHE

Movimiento: br M to: PAN LEFT + TILT

autobus. Que la columna

Escena: 8 Plano: 22
INT D!

Ejemplo de Storyboard

El espacio cinematogrdfico puede definirse con base a tres aspectos, segun

Jaime Garcia Estrada:
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1) Espacio pictdrico: representacion del mundo independiente de la
realidad (espacio subjetivo o pldastico).

2) Espacio arquitecténico: partes del mundo real, natural o creado
(espacio objetivo).

3) Espacio filmico: virtual, fuera de cuadro, reconstruido por la mente del
espectador con la ayuda de los elementos fragmentarios que la pelicula

proporciona (espacio diegético).

La escenografia puede tener varias vertientes en cuanto a decorado se refiere y

es para Martin que se puede dividir en:

Realista es, por ejemplo, el de Renoir, y la mayor parte de los realizadores
soviéticos y los norteamericanos, segun este enfoque, el decorado no
tiene mds simplicidad que su materialidad misma y sélo significa lo que es.
Impresionista, el decorado (el paisaje) se elige con arreglo a la dominante
psicologia de la accién. Sin embargo, se puede distinguir la tendencia
surrealista  (Renoir, Bunuel, Rossellini) e intelectual (Antonioni, Fellini,
Visconti)

Expresionista, el decorado se crea casi siempre en forma artificial con el
fin de sugerir una sensacion pldstica en convergencia con la dominante

psicologia de la accioén.

También para Capristo apunta a tres grandes escuelas de escenografia

cinematogrdfica:

1) Caracterizada por el esplendor y el derroche en el decorado, expresion
de cierta época del cine norteamericano.

2) Donde el enorme poder de la sugestion trajo un revolucionario efecto
sobre el diseno, a esta escuela de tipo expresionista pertenece El Gabinete

del Doctor Caligari en Alemania.

70



3) La escuela realista originada en el western y adoptada por el cine ruso.

Para Capristo la técnica profesional de la escenografia en el cine se desglosa de

la siguiente manera:

-Concepto: la escenografia nace y se desarrolla paralelamente con el
cine
-Productor: organiza la parte comercial y artistica

-Autor-director: autor, crea la idea literaria; director, transforma la

concepcidén escrita, expresada en imdgenes y secuencias

-Escendgrafo: crea la arquitectura y la atmdsfera para dar realidad a un
decorado

-Bocetos: es el primer intento de acercamiento de la imaginacién pldstica
a la realidad de las cosas, en donde se concretan ambiente, y efecto de
luz y sombras adecuadas a la escena

-Utileria: estd compuesto por un equipo de utileros, tapiceros y un jefe
conocedor de muebles y estilos

-Trucos: medios que ayudan a completar y ampliar un decorado
-Proyecting: es una combinacion de proyeccion por tfransparencia en una
pantalla fraslUcida y decorado construido delante de ésta, en conjunto
con los actores

-Efectos especidles: lluvia, nieve, arena, niebla, telarana, etc.

Estas son algunas peliculas emblemdaticas de analizarse en cuanto a escenografia

se refiere, desde los comienzos del cine hasta el cine actual del siglo XXI:

Vigje a la luna, La Cravate, Nosferatu, El Golem, El gabinete del Dr. Caligari,
Raskolnikov, Fausto, La dama de Shangai, Del alba a medianoche, Metropolis, Akira
Kurosawa’s Dreams, La emperatriz escarlata, Eraserhead, 8y1/2, Suspiria, El caballero del
dragdén, Baraca, Sin city, Dogville, EI Banguete, Curse of the Golden flower, El
imaginarium del Dr. Parnassus, La célula, Quinto elemento, Into the voide, Frida Khalo, El

laberinto del fauno, Alicia in wonderland, etc.
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Vestuario

El vestuario en el cine es el textil “que mds se acerca al individuo y que al tomar
vida y forma, embellece o por el contrario lo distingue y confirma su personalidad”40,

En este departamento intervienen profesionales del disefio y la confeccion:

figurinistas, estilistas, sastres, disesnadores de moda y empresas de vestuario.

El director de fotografia comentard al responsable de vestuario, de acuerdo con
el director del filme, cudles son los colores o tonos mds apropiados para conseguir la
estética pensada para la cinta. Asi mismo, este departamento de vestuario basa su

trabajo bajo la estructura del breakdown, la cual se divide en seis etapas:

1) inicio del proyecto, lectura del guion, conocer de qué época o estilo se
va a disenar el vestuario

2) investigacion, como era en ese entonces o actualmente cémo es el
tipo de textil o bajo qué régimen estético se solicitd el vestuario para la
produccion

3) diseno, elaborar bocetos

4) preproduccion, armar vestuario para pruebas

5) rodaje, montaje del vestuario

6) entrega, devolucién del vestuario

Martin define algunos tipos de vestuario:

- Epoca o redlista: conforme a la realidad histérica, ciertos sastres dentro
del cine, se dan ala tarea del investigar remitiéndose a los documentos de
época visualizando como prioridad la preocupacion por la exactitud de
trajes o ropas de acuerdo a la moda que existia.

- Pararrealista: aquella para la cual el sastre se inspira en la moda de época,
pero ha procedido a una estilizacion.

- Simbdlica: el traje tiene la misién de traducir simbdlicamente caracteres,

tipos sociales o estados de dnimo.

4 Martin, Marcel. El lenguaje del cine. Gedisa Editorial. Barcelona, 1995. Pag. 68
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El color en la escenografia y en el vestuario es un elemento utilizado en un
comienzo por los cineastas Mélies, Pathé y Gaumont quienes mandaban colorear sus
peliculas por cuadrillas de artesanos que las pintaban a mano o en un patrén pintado.

En los filmes a color, la parte cromdtica es el componente esencial, representado
tanto en la escenografia como en el vestuario, para resolver aspectos técnicos,
psicoldgicos, estéticos y simbdlicos, es decir, en el cine las cintas pueden traer una fuerte
carga de color o de blanco y negro para adecuar la dramaturgia, belleza, género,
sifuacién que vive el personaje u objeto, hacer evidente un sentimiento, recuerdo,
sueno, pensamiento, época, etc.

Esta herramienta de color se puede observar en la cinta Into the voide, donde los
cambios de color son de suma importancia para narrar los hechos que acontecen en
la historia, donde se logré bastante bien una coherencia visual. Ofro ejemplo estd en la
pelicula Sin City, en la cual todo es blanco y negro, excepto los objetos o situaciones
que se quieren resaltar en la historia. Un Ultimo ejemplo que atane a este estudio esta
en el filme The Curse of the Golden Flower, en el que se visualiza una fuerte carga de
color y luz en la escenografia, decorado, utileria, asi como en el vestuario y maquillaje
de los personaijes, utilizando en mayor grado el color dorado para mostrar la riqueza y

majestuosidad, asi como el uso del color rojo para significar al amor y la pasion.

Magquillaje y peinadores

Los maaquillistas 'y peinadores son los expertos que se encargan de la
caracterizacion de los personajes de la historia. El jefe de maquillistas es el encargado
de cuidar el aspecto final de los personajes, es decir, el retoque final del maquillaje, de
acuerdo con el vestuario y la identidad de los personajes que representa en la pelicula,
y el asistente es quien se ocupa de la base, pegado las unas, preparar los brochas, tener
listas las toallitas hUmedas, preparar las pestanas, de la figuracion, etc., ademds del
mantenimiento general del maquillaje durante el rodagje. El peinado es el responsable
de los peinados, pelucas y todos los postizos necesarios para dar a los actores el tono
deseado por el director. En el género de ciencia ficcién, también aparece la figura de

efectos especiales, personal especializado que utiliza materiales sintéticos para
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conseguir la reproduccion de los efectos deseados como sangre, mutilaciones, etc., son

los encargados de poner prostéticos para lograr una atmosfera dramdatica deseada.

A su vez existen figuras dentro de la direccion artistica de igual importancia que el

disenador de produccidn y el director de arte:

Artista escénico o Scenic artist: que pinta los decorados, es decir, pinta las
imagenes ofrecidas en fondos pictéricos como cicloramas.

Decorador o Set decorator: es el encargado de llenar cada espacio con la
mobiliaria adecuada y accesorios.

Ambientador o responsable de los accesorios (colocar cada objeto que
aparece en un set) para acercarse a la realidad de una época o sitio que se
desea simular y el equipo de construccion (carpinteros, pintores, arquitectos,
constructores, albaniles, etc.) encabezado por un coordinador.

Prop master o jefe de utileria: es responsable de preparar todos los objetos de
utileria que una escena requiere previa lectura del guion.

Prop buyer o proveedor de utileria: es el que compra o contrata accesorios y
muebles, y todo tipo de objetos para el rodaje y trabaja bajo la supervision de
un decorador o disenador de produccion.

Props stand-by o puesto de accesorios: se¢ encarga de las reposiciones de os
objetos de utileria entre cada toma.

Props dresser o accesorios de vestuario: pone su atencién en las posiciones de
los accesorios en un set antes de cada toma.

Construction crew o equipo de construccién: grupo de artesanos (incluyendo
yeseros, carpinteros, pintores, instaladores y otros artesanos especialistas.
Costume designer o disenador de vestuario: persona encargada de diseno del
vestuario.

Makeup o magquillista es quien trabaja con los actores para maquillarlos antes
de grabar.

Head of continuity o Continuista o a veces el Script: hace un escrito en el que

se describe alguna secuencia que se estd grabando y expone todas las
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caracteristicas que se encuentren en el escenario hasta el minimo detalle
(como el vestuario, atrezzo, maquillaje, peluqueria, posicion de los actores,
objeto que tenia en la mano, si tenia el botédn de la camisa desabrochado,
hacia que lado se le inclinaba el sombrero, etc.) para que al iniciar de nuevo
con ofra toma siga y se vea la secuencia de lo que se ha grabado
anteriormente.

- Script: Es quien realiza un informe en el que anota todos los puntos de vista del
director, en el cual podria escribir que toma le gusto mds, si el micréfono no fue
bien puesto en cierta toma, pero si se escuchd muy bien con el boom, etc.

- Director de fotografia o director of photography: jefe del departamento de
cdmara, responsable de grabar cada escena durante un rodaje, y en ciertas
ocasiones coloca la iluminacién y pide tiros de cdmara, asi como se encarga
de pedir lentes y todo el equipo necesario y todos los elementos fotograficos
para la realizacion de la pelicula.

- Location manager o gerente de locacion: responsable del scouting de
locaciones, ademds de conseguir permisos para grabar en ese lugar y el

administrador de esos espacios una vez que han sido seleccionados.

Todos estos individuos trabajan bajo las érdenes del disshador de produccion y
del director de arte.
La agenda de un disenador de produccidén puede contener los siguientes puntos

a trabajar:

Preproduccion

- Publicidad (poster)

- Guion

- Casting

- Storyboard

- Scouting (locaciones - sets exteriores)
- Decoracion (muebles, etc.)

- Escenografia (sets interiores)
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Produccion

- Resurreccién

- Make up

- Hairstyle

- Vestuario y accesorios

- Props (utileria) parafernalia - objetos decorativos

- Efectos especiales (fisicos, dpticos e incidentales)

- Greens

- Fisica Cudntica
Postproduccién

- Objetos moviles (automoviles, motocicletas, carruajes, aviones, barcos,
etc.)

- Pintura escénica y murales

- Animacién (dibujas, escenas, créditos)

- MUsica (efectos de sonido, composicion musical, soundtrack,
ambientes)

- Television

- Cuerpos

- luminacién

- Premios

1.4.3. Relacién entre hermenéutica-semidtica y diseno de

produccion

El andlisis puede ser aplicado en diversas escalas, como se ha ido exponiendo a
lo largo de este trabajo, (estudiando la pelicula como totalidad o sélo analizando una
secuencia, un fragmento o un fotograma) y puede ser realizado de manera
independiente a cada secuencia.

Para Marcel Martin, la imagen demuestra que ademds de ser figurativa denota
interpretaciones. En este trabajo el sentido de la imagen depende del contexto filmico

creado por el diseno de produccidon y también depende del contexto mental del
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espectador, cada sujeto percibe segun sus aficiones, su cultura, su educacién, sus
opiniones morales, politicas y sociales, sus prejuicios e ignorancias. Razéon por la cual el
investigador o estudioso debe aprender a leer una pelicula, a descifrar el sentido de las
imdgenes y a comprender los elementos del lenguaje cinematogrdfico. Se puede decir
que por cada pelicula hay tantas interpretaciones como espectadores. De este modo
la imagen reproduce lo real, afecta los sentimientos y toma de manera facultativa un
significado ideoldégico y moral.

La teoria cinematogrdfica estd marcada por las discusiones producidas por la
semidtica del cine como una exploracion semidtica préxima al proceso de

comunicacion y para Luis Martin Arias el cine sigue este simple modelo:

~ Autor Argumento || B Espectador
—_— .

Yuri M. Lotman tiene su propio esquema general del proceso de comunicacion,

en donde cuenta que la narracion filmica, por su naturaleza, es un relato, una narracion:

El interés comUn a estas propuestas tedricas es, sin duda, la experiencia estética
de los espectadores del cine.

Las teorias y métodos (hermenéutica, semidtica y estudios cinematograficos —
diseno de produccion) en este andlisis serdn aplicados en base a diversas estrategias de
observacion: visualizando ciertos fotogramas de la pelicula “The Curse of the Golden
Flower”; y de investigacién: en el proceso de produccion, percepcién estética y del
contexto en que fue creada la cinta.

Es decir, a estos fotogramas se les hard una especie de intervenciéon para estudiar
las partes de diseno de produccidon, observando el papel que desempend el disenador
de produccidon mediante una percepcion estética que se tiene como espectador,
ddndole una interpretacién, comprension y explicaciéon, y unido al bagaje cultural

previo que se tuvo a lo largo de este primer capitulo, y como profesional de este
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guehacer cinematogrdfico, conociendo el proceso de produccién, ademds de saber
sobre el contexto en el que se rodod la cinta. Asi como los estudios cinematograficos
serdn el método por el cual se encuentren los componentes del lenguadje
cinematogrdfico, y en este caso en particular, del disefno de produccién, dando como
resultado una investigacion que dard la pauta para obtener resultados en el estudio del
contexto de la pelicula.

En el periodo de 1960 a 1980 se inicid la institucionalizacién de los estudios de cine,
y éstos se convirtieron asi en una disciplina académica completamente legitima,
especialmente con el apoyo de la hermenéutica y de la semidtica del cine. En el
complejo periodo de 1980 a 1995 se observa una integracion del psicoandlisis lacaniano,
el marxismo althusseriano y una vision de género, produciendo una teoria
pretendidamente universal de cardcter deductivo, mencionada por David Bordwell.

Finalmente, en el momento contempordneo de 1995 en adelante, los estudios de
cine tienen un cardcter transdisciplinario integrando elementos de semidtica cognitiva,
narratologia audiovisual y estética de la recepcion, para rebasar los fines del estudio
cinematogrdfico y construir una teoria de nivel medio, de cardcter simultdneamente
inferencial y casuistico.

La diseccion que se realizard en el tercer capitulo del andilisis del fiime es referida
con mayor énfasis a este apartado, pues aqui se expuso y ejemplificd las dreas que
trabaja el disenador de produccidon y con las cuales se logré dar tan estupendo
embellecimiento al arte visual de la pelicula “The Curse of the Golden Flower de Zhang
Yimou, 2006".

Capitulo Il
Cine Chino

Breve panorama de los inicios del cine chino hasta el siglo XX y del género Wu-

Xia, cintas de caballeria (realidad, fantasia y teatralidad) cine y arte visual chino.

Para este apartado se explorard la historia del surgimiento del cine chino, en la
cual se crea el género Wu-Xia, punto central para la interpretacién de la cinta “The

Curse of the Golden Flower”. Asimismo, se presentard la cosmovision que tienen los
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chinos, viéndose plasmada en sus peliculas mediante una simbologia que se tratard de
explicar desde una vision latinoamericana en el siguiente capitulo.

“La industria cinematografica China dio sus primeros inicios en el ano 1896, en un
formato blanco y negro con tomas verticales, con medium shots y algunos close ups. Asi
mismo comenzd desarrolldndose, en el mismo ano, a partir de tres vertientes: el cine de
Hong Kong, el cine de China y el cine de Taiwdn. La primera pelicula, una grabacién de
la Opera de Pekin, La batalla de Dingjunshan (Ding Jun Shan), se realizb en noviembre
de 1905. La opera se representaba como elogio a alguien. Un dato importante es que
en elano 1911 se pasaban de escenas de interiores a las escenas de exteriores, mirando
a fravés de una puerta o ventana abierta. Siendo hasta la Quinta Dinastia (1644-1912)
donde se realizaron tomas verticales, ademds de dolly shots. Y a partir de esta Quinta
Dinastia que se dio un crecimiento del cine Chino contando con 1000 anos de
experiencia en tomas horizontales4'.

En 1913 se realizé el primer largometraje, “Nanfu Nangi” de Zhen Zhengqiu y Zhan
Shichuan. El cine que se realiza durante este periodo sigue versando sobre géneros
basados en la tradicidon escénica, tales como la épera, el wu-xia o el Shanghdi (peliculas
fantdsticas). Durante la siguiente década las productoras fueron predominantemente
extranjeras, y la industria cinematografica china no comenzé de forma independiente
hasta 1916. Esta incipiente industria se desarrollaba en Shanghdi. Durante los anos 20°s,
técnicos de cine estadounidenses comenzaron a entrenar a técnicos chinos en
Shanghdi, y la influencia americana continud percibiéndose durante las dos décadas
siguientes. Fue durante este periodo cuando se crearon algunas de las companias
productoras mds importantes, como Mingxing y la compania de los hermanos Shaw,
Tianyi. Mingxing, fundada por Zheng Zhengqiu y Zhang Shichuan, ésta Ultima se centrd
en principio en la produccion de cortos comicos (como Charlot y Buster Keaton), entre
los que se incluye la pelicula china mds antigua que se conserva, “El romance de un
vendedor de fruta (Laogong zhi aiging, 1922)". En la década de 1930 comienza la
supuesta “"Edad de Oro”, en la que el cine del gigante asidtico se vio influenciado por
las ideas del partido comunista con obras como “Los gusanos de seda de primavera” o

“La Diosa”. La compania cinematogrdfica Lianhua publica un manifiesto contra la

41 “Historia del cine chino”, Publicado en Todo China el 14Dic2011 09:22. Ultima actualizacion el 21Ago2012 10:35
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llomada industria “*degenerada”, colaborando con el gobierno nacionalista de KMT
(Kuomintang). Se trataba de difundir en pantalla temas fundamentales como el
matrimonio de conveniencia y el pacto entre familias, no viendo el cine como un mero
entretenimiento sino como expresion y critica social al periodo imperial. En 1931  se
rodd la primera pelicula sonora china “"GenU Hong Mudan”, readlizada por Zhang
Shichuan.

China, Hong Kong y Taiwdn han observado la consolidacion de grandes talentos
cinematogrdficos dentro y fuera de sus fronteras, lo que ha permitido a los paises
occidentales el descubrimiento de obras relevantes producidas en estos paises y la
posterior admiracion hacia sus autores, su vision y sus temas, lo que habla de un
fendmeno similar a lo sucedido en los anos 50 con el cine japonés y el llamado “efecto
kimono™, un notable entusiasmo por todo lo proveniente de dichas peliculas para el
publico occidental con su atrayente tema de lo exdtico. En la época de 1984, se
implantd un sistema de color (usualmente colores primarios) en la pelicula “Yellow Earth”
de Hudang TGdi. Para el cine japonés fue en 1899, ano en el cual Japdn realizd su primer
corto-documental en el cine mudo llamado “Geisha no teodori”. Y fue hasta la década
de 1930 donde se destacan en este periodo los filmes sonoros de Kenji Mizoguchi “Las
hermanas de Gion, 1936”, “Elegia de Naniwa”, y “La historia del Ultimo crisantemo, 1939".

A mediados de los anos 80°s y principios de los 90°s se da un mayor auge del cine
chino en el mundo entero. Para 1978, la Academia de cine de Beijing, reabrid sus puertas
después de la Revolucidon Cultural, ofrecia cursos sobre direccién, guion, fotografia,
diseno y actuacion, surgiendo en el dmbito internacional los directores provenientes de
la llamada "Quinta generacién” del cine chino (los directores graduados de la
academia filmica de Beijing, posteriores a los dias del funesto Mao Zedong, de la post-
revolucion) y nombres como Chen Kaige, Zhang Yimou o Tian Zhuangzhuang, entre
otros, comienzan a ser familiares para los cinéfilos alrededor del mundo, pese a la grave
paradoja que supone para dichos directores la situacidn en su propio pais, ya que, d
pesar de manejar cada uno femas, o mds bien, de tener intereses distintos en cada una
de sus cintas, el cine de dichos realizadores comparte un eje comun: la denuncia de las
atrocidades cometidas bajo el régimen de Mao y su nefasta Revolucién Cultural. En el

caso de Tian Zhuangzhuang, desafortunadamente, después de la realizacién de “El
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papalote azul, fue acusado de provocador y reaccionario, lo que le llevo a la cdarcel

por un periodo de ocho largos anos.

2.3. Género Wu-Xia (Caballeria)

En los géneros cinematogrdficos se establece una relacion con el espectador en
la que sus expectativas se basan tanto en el tratamiento visual como en las
convenciones del relato y sufren transformaciones en los modelos filmicos a través de
cada periodo histérico. Se habla de una amplia corriente de filmes que han buscado
formas expresivas enfrentadas a los estilos dominantes en cada momento de la historia
del cine.

Una parte de la experimentacion del cine ha servido para renovar el cine
dominante, aunque la otra parte demuestra las limitaciones del mismo, las fronteras
estéticas que la ideologia y la industria no le permiten atravesar.

Hablando sobre un género de realidad, fantasia y teatralidad chino. Se dieron sus
primeros indicios en el featro chino, que se origind mucho antes de la época de Esquilo
y Séfocles, alcanzd su maximo desarrollo hacia el final de la Edad Media. AUn mds que
en la India, el teatro chino debe su éxito a la manera de representarlo mds que a la
forma literaria de los libretos, ya que documentos hallados entorno al ano 2000 A.C.
mencionan que las funciones del actor tienen un estrecha relacién con la de los
chamanes (hombres y mujeres, que cantan y bailan con acompanamiento musical
para afraer a los espiritus celestes o terrenales, o ruegan por una buena caza o cosecha,
o bien para alejar la enfermedad o la catdstrofe; o los rituales de personificacion de
ofros seres vivos o de seres sobrenaturales o fuerzas no humanas por medio de la
madscara y el atuendo, etc.) que tenian la funcidén de unir al hombre con el mundo
espiritual, lo sobrenatural y después de la muerte con su canto, sus gestos y movimientos.
Se hallan ciertas tendencias de dramaturgia, donde el chamdn declama o canta
ejecutando al mismo tiempo su danza de movimientos y gestos, dando paso a alguna
forma de interpretacion con acompanamiento musical, mascaras y objetos simbodlicos.
El teatro chino se asemeja mds a la danza o la fantasia que al drama o al cine realista.

En 1790, al fundarse la Opera de Pekin, las historias Wu-Xia fueron representadas

sobre un escenario y musicalizadas, ademds de contar con maquillaje, vestuarios
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majestuosos y una extraordinaria escenografia. Mds tarde en la década de 1920, los
guionistas de cine, reelaboraron estas historias para la industria del cine chino.

Después de la revolucion de Mao Tse-Tung en 1949, bajo los preceptos religiosos
y filosdficos, los temas del Wu-Xia se consideraron nocivos para el pueblo. Siendo que el
gobierno impusiera que las obras tradicionales fueran reemplazadas por
manifestaciones artisticas que se ocuparan de temas sobre la revolucion y fueran
usadas como propaganda.

El género Wu-Xia especifico de la cultura china, es tomado de la filosofia de las

artes marciales, llamada xia (&), desarrollada a lo largo de los siglos y a través de la

larga historia del pais en Wushu. Aunque el concepto de xia se suele traducir como
"caballeria”, los aspectos del xia estdn arraigados en el entorno social y cultural de la
antigua China que es imposible encontrar una traduccidén exacta en el mundo
occidental.

Esta realidad de caballeria fue idealizada en los cuentos Wu-xia que fueron muy
populares, el género Wu-xia convirtid a los espadachines en una representacion de
virtud.

Al surgir el cine chino en la década de los anos 20°s, los guionistas tomaron como
base cintas de accidon marcial, muchas de ellas basadas en estas novelas, construyendo
guiones basados en valientes aventureros.

El género siguid creciendo en los anos posteriores, grabdndose centenares de
peliculas, tanto en la China continental como en las empresas surgidas en Hong Kong.
Cuando la revolucidon comunista de Mao dicta unas nuevas normas cinematogrdficas,
Hong Kong y Taiwdn toman la batuta y el monopolio de las producciones Wu-xia, ya
que en China quedarian muy limitadas.

Las caracteristicas que conforman el género Wu-Xia son, un escenario histérico,
escenas de accidon centradas en la lucha con espadas, énfasis en el melodrama, y
temas de vinculo como amistad, amor, lealtad vy fraiciéon. Las principales muestras del
género en su época cldsica aparecen en los anos 60°s, principalmente de la mano de
King Hu en su trilogia "Come, drink with me", "Dragon inn"y "A touch of zen", y de Chang
Chehen sus cintas "One armed swordsman", "The assassin' y "Have sword, will fravel".

El género Wu-xia se basa en la China mitica. Como muchos ofros géneros el Wu-
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xia ha sido revisado a fin de mantener el contacto con el publico, el cambio de gustos
y la adaptaciéon a las nuevas técnicas de filmacion y efectos visuales. Sin embargo, en
el centro siempre se conservan temas comunes.

Un Xia es un caballero andante, y puede provenir de cualquier clase social. El
género Wu-xia hace referencia a lo relacionado con la caballeria. El concepto chino
de la caballeria andante se origina el siglo IV, pero las historias de caballeria como se
conocen hoy se remontan a la dinastia Tang. En el siglo XVII, estas formas se convertirian
en un floreciente género de ficcidn concentrdndose en guerreros vagabundos que
viven pendientes del coraje, el honor y sus habilidades para el combate. Los elementos
sobrenaturales también entraron en la mezcla por lo que al caballero se le conferian
poderes extraordinarios: vuelo, lanzamiento de rayos, la invisibilidad, etc.

Muchas historias juegan en el limite entre la realidad y la fantasia confiiendo ese
poder a los héroes por medio de la extrema formacioén fisica, realmente el héroe no
volaba, pero saltaba de manera espectacular, no era invulnerable, sino que controlaba
la respiracion para endurecer sus musculos. Para comprender estos relatos hay que
asumir que el entrenamiento marcial extremo puede conferir poderes casi mAagicos.

La historia politica se convierte en un punto crucial. China ha tenido una intensa
historia de gobernantes firdnicos y sistemas corruptos, que iba unida a una serie de
asesinatos de senores e intrigas palaciegas. En una sociedad donde no se podia
garantizar el estado de derecho, los caballeros errantes del Wu-xia se convirtieron en el

héroe central de la imagineria popular.

El Nuevo Wu-Xia Pian

Hong Kong produciria peliculas tanto en cantones (chino local) como en
mandarin (chino mds hablado) para satisfacer el gran mercado asidtico. El Wu-Xia Pian
cantones realizado entre los anos 40°s y 60°s se enfocaba en la fantasia y la magia. En
un principio los guiones eran simples y los efectos especiales muy llanos, a veces rayando
directamente en el negativo de la pelicula para aparentar un enfrentamiento con
hombres que lanzaban rayos de electricidad.

El Wu-Xia Pian tenia como punto crucial de narracion las historias sobre el héroe

o la heroina que vigjaban por todo el pais y durante su jornada realizaban proezas
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espectaculares en beneficio de la sociedad, el paladin Wu-Xia no tenia que ser
necesariamente de sangre noble, su estatus provenia de lo riguroso de su enfrenamiento
y de las normas de conductas que guiaban su vida.

Como reaccion a las peliculas fantasticas cantonesas surge el género
denominado New Wu-Xia Pian, un movimiento de swordplays mds realistas influenciados
por las cintas japonesas y novelistas de artes marciales de tipo samurdi, conocidas en
ese entfonces como bushido, el cual viene de la palabra bushi que significa caballero
armado. La palabra samurdi fue utilizada por algunas clases sociales, mientras que los

guerreros se hacian llamar a si mismos, con un término mads digno, bushi.

Samurdi

Las cintas del New Wu-Xia Pian fueron filmadas generalmente en mandarin y
producidas por grandes estudios como la Shaw Brothers, siendo este estudio el que
controlara la produccién desde Hong Kong.

A partir de las obras maestras de King Hu desde Taiwan, comienzan a surgir
delicadas combinaciones en la finura del teatro cldsico chino, en donde Hu, fimaba
bellos paisajes, extraordinarias coreografias de peleas aéreas y hombres guerreros que
luchan por preservar los valores humanos. Dos de las peliculas mds significativas del

trabajo de Hu son, “Dragon Gate Inn, 1967 y “Touch of Zen”, 1971.
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Wu-Xia Pian

Los swordplays cayeron en decadencia a mediados de los anos 70°s, época en
la que se dio una crisis industrial y se popularizaron las artes marciales en su expresion
maxima, siendo mds barata de explotar que el género Wu-Xia tradicional.

Fue a partir de finales de los 90°s que el Wu-Xia comienza a mezclarse con los
efectos especiales y con influencias de Manhua (manga china) con cierto éxito.

El Wu-Xia del siglo XX se ve relacionado mds con el cine de Hollywood que con el
propio cine chino o de Hong Kong. Siendo para Taiwdn el cineasta Ang Lee, quien logré
acercar el mundo del Wu-Xia de manera masiva a un publico internacional con sus
cintas, “Crouching Tiger, Hidden Dragon, 2000 (El Tigre y el Dragon). Después de este
gran éxito varios cineastas chinos continentales se vieron alentados para realizar mas
obras de esta indole como Zhang Yimou, Ping He y Kaige Chen sobre este género Wu-
Xia. Algunas cintas como: “Hero, 2002, “House of Flying Daggers”, 2004, “The Banquet”,
2006, “Memories of a geisha”, 2006, y “The Curse of the Golden Flower”, 2006.

Para el cine chino el comienzo de este nuevo milenio, del siglo XX, supuso para
las productoras cinematogrdficas chinas, faiwanesas y hongkonesas un repentino nuevo
auge, gracias al sorpresivo éxito internacional de “Crouching Tiger, Hidden Dragon,
2000" (El Tigre y el Dragdn) del taiwanés Ang Lee, esta cinta que retoma los elementos
qgue han hecho popular al género llamado Wu-Xia de corte épico. A pesar de haber
sido criticada en China por ser una cinta occidentalizada, sirvié en muchos paises como
infroduccién al cine chino (especialmente al género Wu-Xia). Dicho éxito ha dado pie
para que los productores de aquellos paises se evocardn rdpidamente a la producciéon

masiva de filmes de corte similar.
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Pese al hecho de haber declarado no sentir demasiado interés por el género Wu-
Xia, Zhang Yimou ha demostrado ser el cineasta mdas sobresaliente, y quien ha logrado
los resultados mds satisfactorios al abordar el género Wu-Xia; después de sus notables
peliculas, mencionadas en el parrafo anterior, “Heroe, 2002" y “House of Flying Daggers,
2004" (La Casa de las dagas voladoras), ambas deslumbrantes, mds tarde Zhang Yimou
emprende la realizacion de “The Curse of the Golden Flower, 2006”, (La maldicion del
crisantemo dorado), sin dudas, el punto mds alto de su épica trilogia, y el mds acabado
ejemplo de su habilidad para mantener el interés de una historia y su gran sentido del
espectdculo, lleno de una carga visual majestuosa. Es una interesante historia llena de
intrigas, inconfesables pasiones amorosas, reflexion sobre el poder y los limites a los que
se pueden llegar para mantenerlo, la cinta de Yimou es un torbellino de imagenes, de
una rigueza visual que casi raya en la ostentacioén con un soberbio uso de los colores y
elaboradisimo y logradisimo diseno de produccién. Junto con sus otras dos partes de Ia
trilogia, logra desafiar los temas y la manera espectacular de resolverlos haciendo gala
de un profundo aliento poético que, en su tiempo, el cineasta japonés Akira Kurosawa
habia abordado en sus magistrales “Kagemusha”, “Ran” y “Rashomon”.

A fin de cuentas, “The Curse of the Golden Flower”, es uno de los puntos mds altos
de la filmografia de Zhang Yimou, una cinta que demuestra que no solamente “The Lord
of the Rings”, siglo XXI, es una cinta espectacular en cuanto al uso de las herramientas
digitales y la puesta en escena se refiere, una epopeya que no le pide nada en
espectacularidad a las peliculas épicas como esta Ultima y similares hollywoodenses, y
una excelente muestra del gran nivel que tiene la cinematografia china y el cine de
Zhang Yimou en particular.

Estds cintas chinas tuvieron un gran éxito tanto en Asia como en las taquillas de
Estados unidos. “Heroe”, fue una de las peliculas mdas caras de la historia del cine chino
y Miramax tenia los derechos de distribucion del mercado estadounidense, pero retraso

el estreno de la pelicula casi dos anos, hasta el 2004 y para México hasta 2007.
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2.4. Cine y arte visual chino

El cine chino estd cargado de diversos codigos chinos figurativos, los cuales son
de suma importancia para comprender las cintas chinas dentro del mundo occidental.
Con Tao en la antigua China la vision del universo iba enfocada hacia la tierra y el cielo;
la vastedad (boda) y el Gran vacio; el espacio infinito y la cosmologia, habia una vision
del arte dramdtico. Es decir, “El cosmos es la mente y la mente es el cosmos, repleto de
todas las cosas alcanzadas a través del Gran vacio, donde el cielo encuentra la tierra,
no hay distancia sin regreso”.

“La vision del cine chino tiene una representacion realista, la humanidad no
puede estar separada de la naturaleza y existe un poder espiritual que conecta al
presente con el pasado. El cine en China se representaba por su largo sistema de
significacion, en el cual se expresa un contenido poético con la naturaleza.

Mdas tarde se inventa la teoria de las “tres distancias” en la creacion de espacio
en la Dinastia Song:

¢ Montanas, tiene 3 distancias: levantar la vista de la base de la montana
hasta la cima se llama “distancia alta”; mirando desde la parte
delantera de la montana hacia la parte posterior se le denomina
“distancia profunda”; mirando de cerca a lo lejos de la montana se le
conoce como “distancia plana”. La coloracién de la “distancia alta” es
clara y brillante; la “distancia profunda” es pesado y oscuro; y el de la
“distancia plana” es luminosa y oscura.

e ElZenjaponés fue influenciado por el budismo en la cultura china.

A finales de la Dinastia Tang y a través de la Dinastia del Norte Song (siglo IX al XI)
se da la unidn de la humanidad vy la naturaleza. De la naturaleza a fin de liberar el
espiritu42,

La significacion visual del cine chino exige una estructura narrativa, en la cual se
intensifican los problemas sin un patrén climdtico. Pero esto es o poético, lo liico que

constituye la fuerte tradicion en la literatura china. Sin embrago, los libros de drama vy

42 Enhrlich, Linda C. and Desser, David. Cinematic landscapes: observations on the visual arts and cinema of china to japan.
CUEC. University of Texas Press. Austin, 1994. Pp. 63-71.
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apuntes son considerados una literatura narrativa en forma estructural y el fratamiento
de fiempo y espacio.

El nuevo movimiento cinematogrdfico de China y Taiwdan durante 1980 fue la mds
concentrada y radical transformacién del lenguaje cinematogrdfico en la historia del
cine chino, y una vez mds trajo el primer plano este conflicto entre el médium shot y lo
tradicional.

Se da una contradiccidén entre la raza humana vy la naturaleza, presente vy
pasado, el ambiente primitivo y las condiciones de la vida comunal.

Existen ciertas diferencias en el hacer cine y arte asiatico entre China y Japon. El
artista japonés tiende a exagerar el estilo de las técnicas del artista chino. Estos estilos se
remontan a la inspiraciéon, en Ultima instancia, de la India, siendo transmitido a Japdn
por los chinos. Algunas diferencias con Japdn, se basan en los detalles de su arte que
revelan cuadlidades de humor e intuicion en términos de la psicologia de la
representacion. La esencia del arte chino, es que el artista intenta llenar el espacio para
lograr un arreglo complejo y racional.

La diferencia entre estos dos paises es que la creatividad esta entre un enfoque
idedlista, la oscilacion de los opuestos, md&s o menos equiparables con China y una
tendencia a oscilar enfre que el japonés sea un estilo decorativo y una que es realista,
hasta el punto de la caricatura.

El énfasis estd mds bien en las cifras como parte de todo el conjunto de la
naturaleza, incluyendo la civilizacién.

En el frabajo japonés, por ofra parte, a pesar de su escala mds o menos
comparable, son conscientes de la actividad violenta. Se debe admitir que la
yuxtaposicidon es una exageracion a propdsito. En este sentido, gran parte del arte chino
plasma una cualidad de las acciones serenas y nobles.

Expresion china de sentimientos profundos y la japonesa rompe estd pasion. La
flmografia china es de mayor complejidad y detallista a la japonesa que es mds sencilla,
sin tanto detalle en su arte, aunque también tiene su parte de complejidad. El arte chino
es mdas perfecto de acuerdo a la realidad y el japonés mds abstracto.

Para cualquier espectador de cine en Asia, el cine es la representacion de la vida
real con una mirada de arte vista por el publico como en el teatro.

La simbologia dentro del cine chino:
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e Montanas (nobleza y estabilidad)

e Nieve (purificacion del corazdn y a la mente, supervivencia)

e Rio (un lugar que conduce a la expresion y confrontacion de las
emociones)

e Flores y pasto en abundancia (atmdsfera de elegancia)

e Luna (compasion o compania del alma solitaria) (afirma las emociones
de amor)

e Heéroe o heroina (belleza, masculinidad, opuesto al samurdi)

e Agua (lava algunas deshonras e impurezas)

e Pdijaros y flores (longevidad y buena fortuna)

e Sol (representa al comienzo de lo supernatural que ejerce una poderosa

moral que influye sobre las personas en una situacion desesperada.

Cerrando con la china clasica y el arte chino, ambos provienen de la misma
fuente, consciencia espacial, técnicas de composicidn y construccion de imdgenes
tiene mucho en comun, un hecho que se ve reflejado en la composicion de muchos

directores asidticos.

Capitulo Il
Andlisis hermenéutico-semidtico al diseno de produccion visual en la

cinta china contempordnea “The Curse of the Golden Flower”

Este Ultimo capitulo de andilisis pretende hacer uso de la metodologia elegida y
expuesta a lo largo de esta investigacion, ejemplificando el uso de la hermenéutica-
semidtica en el diseno de produccidn, el andlisis puede ser realizado en diversos niveles,
aplicado al filme como totalidad, a una sola secuencia, a un fragmento o un fotograma,
en este caso se elaborard a través del andlisis de cuatro fotogramas que se
mencionaran con la nomenclatura a, b, ¢ y d del fiime “The Curse of the Golden Flower
de Zhang Yimou, 2006".
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La seleccidon de esta cinta fue elegida por un gusto en los detalles muy
elaborados y de los extraordinarios elementos de diseno de produccidn. Este tipo de
andlisis serd una guia para que otros expertos en la materia logren basarse en lo que a
continuacién se explicard y ejemplificard.

En esta parte de la tesis se hard uso de cuatro fotogramas, mencionadas al inicio
de este apartado, elegidos de imagenes detenidas de escenas del filme, con la certeza
de que estos componentes que conforman el todo sirvan para que se entienda el diseno
de producciéon. Al analizar estos fotogramas no se hace mds que recomponer los
elementos que intervienen en un instante, un fragmento, sabiendo que es una mera
abstraccion tedrica en la que se tienen en cuenta solo algunos elementos que
componen un plano. El plano, por lo tanto, es el conjunto de los limites fisicos del
encuadre y de los componentes diversos que forman materialmente una imagen.
Desde el proceso de producciéon filmico, se analizard un Unico componente del
lenguaje cinematogrdfico, el de diseno de produccion.

Esta pelicula serd fratada desde dos puntos de vista que se conjuntan, la
hermenéutica y la semidtica, es decir, la cinta serd tomada como fuente de informacién
y como objeto de arte, concluyendo con el esclarecimiento de los elementos que
fueron utilizados para realizar el diseno de produccion y que también sirvieron para dar
a conocer la etapa histérico social que se vivia en esa dinastia.

El filme como objeto de informacién integrard trabajos con sistemas de andilisis de
disciplinas humanistas y delimitard la finalidad de la interpretacion, ya que intentard
anadirla en campos conceptuales para los que el cine cumple un papel ilustrativo. Es
decir, para conocer la historia imperialista de la Dinastia Tang, plasmada en esta
pelicula “The Curse of the Golden Flower” se realizard un recorrido por los datos socio-
histéricos de ese imperio.

Por otro lado, el fime como objeto de arte debe ser mirado por esa experiencia
estética que puede enriquecer el modo de ver la puesta en escena, el estilo o la manera
de representar los detalles con explosiones de color que se encuenfran en los
fotogramas elegidos para el andlisis de las escenas de esta cinta.

Cualguier pelicula puede ofrecer informacion histérica, social, politica o
econdmica, sin embargo, solo algunas son capaces de transportar el discurso estético

y los simbolos de una cultura, ofreciendo una reflexion innovadora en su tradicion.
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El modelo hermenéutico-semidtico que se usard estd basado en los trabajos de
los diversos autores que se citaron alo largo de esta investigacion. Una parte del modelo
a plasmar es el andlisis formal, donde se encuentran las formas narrativas de la cinta, es
decir, un andlisis general de la pelicula, andlisis de estilo, fijacion del filme, dimension de
los simbolos visuales, andlisis semidtico; ofra parte es el andiisis textual, donde se ubica el
contexto socio-histérico, intertexto, enunciaciéon, andlisis semdntico; y por Ultimo Ia
interpretacion.

Este tipo de andlisis en esta investigacion dard ciertas claves para hallar el sentido
del fiime, siendo este punto donde inicia la interpretacion, un paso en el que el
investigador elabora el sentido aplicado a su experiencia. Esta Ultima fase, el del
adentrarse al andlisis interpretativo es el mas alejado de los criterios dominantes en las
llomadas ciencias sociales. Ya que como se ha venido mencionando no existe una
interpretacion exactay que vaya de acuerdo a cada pensamiento critico de los autores
e investigadores de esta rama.

La funcidn de la interpretacion es exteriorizar el sentido que se construye en la
obra. Se frata de la naturaleza de la hermenéutica necesaria para que siga
dialogdndose en la actualidad. La interpretaciéon muestra un momento en el que el
investigador ha estado trabajando con la obra, en este caso, se han estado estudiando
cuatro fotogramas del filme para producir sentido de acuerdo al conocimiento
profundo de su andlisis formal y textual. Por este motivo, mds que el andlisis de un filme,
se trata de varios pasos a seguir sobre la metodologia propuesta para conocer a fondo
la construcciéon del diseno de produccion en la obra.

Cabe senalar que no se dispone de un espacio tan extenso mds que para
apuntar el contexto socio-histérico que narra la cinta, el género de caballeria al que
pertenece, asi como los elementos que conforman el diseno de produccidon de los
fotogramas elegidos y su simbologia para la cultura China. Siendo la finalidad de este
trabajo el analizar lo que mds se acerque a la minuciosidad, sin olvidar el proceso de la
hermenéutica y semidtica que se presentaron tanto en la metodologia bdsica como en
la produccion cinematogrdfica.

Anadlisis formal

En este apartado se da inicio la fase previa al andilisis de la pelicula, el cual es ver

detenidamente y varias veces la cinta sin apelar a las emociones para fijarse en el fime
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como una mera construccion. De ahi se debe reconocer la estructura, es decir, se

deben concebir los mecanismos formales y narrativos que conducen el material

dramdtico. Es un tipo de andlisis estructural, es decir un mapa general de las secuencias.

Comprender la construccion final mostrard la resolucion del conflicto principal y
los personajes encargados de conducirlo hasta el final. Aclara el proceso que ha
conducido desde el planteamiento inicial de los conflictos y del itinerario de los
personajes hasta su resolucion. En el inicio del filme, el relato suele comenzar con una
serie de lineas que incorporan los nuevos personajes y conflictos secundarios cuya
finalidad es dilatar la resolucion del conflicto principal.

Las fases que se pueden segmentar de acuerdo a la estructura narrativa en este
filme son:

a) inicio, la emperatriz estd siendo envenenada por su esposo el emperador.

b) exposicion,

- caracterizacion de personajes principales: emperador (ruin 'y ambicioso);
emperatriz (se lleva por el deseo, oprimida y aparentemente sumisa, luego trata
de rebelarse); y los hijos de la familia imperial.

- planteamiento, los deseos: emperador desea la muerte de la emperatriz para
apoderarse del imperio. Se demuestra la avaricia y la ambicién, lo egdlatra que
es el emperador. La emperatriz desea la pasion, muestra el amorio y romance
con el principe Wan y su anhelo por destruir al emperador, en sed de venganza,
por estarla envenenando.

- conflicto principal: matar a la emperatriz sin levantar sospechas para su hijo Jai,
su hijo Yu, del mandato a cargo delrey Liang, padre de la emperatrizy el imperio
entero.

c) desarrollo de la frama a través de conflictos secundarios, romance del principe Wan
con la emperatriz; terminar con la familia del médico imperial, la mamda de Wan;
el principe Jai acaba en batalla por ayudar a su madre la emperatriz; y el
principe Yu se rebela por no tener nunca la atencion de nadie en el palacio.

d) resolucion del conflicto principal, todos los hijos fallecen y el emperador continuo con
su plan.

e) final o desenlace, el emperador sigue con su plan de volver loca a la emperatriz y

ella ya no puede hacer nada al respecto para salvarse.
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Andlisis de estilo

Una vez definidas las partes en las que se puede dividir la narracién y reconocida
su division, existe una herramienta muy eficaz para el andlisis que consiste en hacer una
descripcion exhaustiva y extensa de los fotogramas elegidos. Es un tipo de andlisis de los
componentes de la pelicula, es decir, puede tratarse de la imagen, el sonido, el
montaje, la puesta en escena o la narracion. Siendo para esta investigacion un andilisis
exhaustivo de la puesta en escena: iluminacion, color, escenografia, decoracion,
vestuario, maquillaje y peinado. Al hacer el andlisis de la puesta en escena en estos
cuatro fotogramas se mostrard el estilo del filme.

El grado de detalle en la descripcion dependerd de la importancia que tenga la
escena para este estudio. Pero hay que tener en cuenta que la reflexion sobre el estilo
debe partir del conocimiento de los distintos elementos materiales y narrativos. En los
fotogramas a estudiar, el color, la iluminacién, la decoraciéon, la escenografia, el
vestuario, el maquillaje y el peinado son detallados extraordinariamente para dar
majestuosidad a la familia imperial y espectacularidad al diseno de produccién dentro
del imperio.

AqQui es donde se debe mencionar un poco acerca de la carrera profesional de
Huo Tingxiao como el disenador de produccién de esta cinta:

El disenador de produccion Huo Tingxiao, se gradud en Bellas Artes de Xi‘an con
una maestria en el drea de bosquejo del color de dibujo y mds tarde se gradud de la
Academia de cine de Beijing. Fue disenador de produccién de diecisiete peliculas antes
de grabar “The Curse of the Golden Flower”, traducida al espanol como “la maldicion
del Crisantemo Dorado”, con la cual gano un premio al excelente diseno de produccion
en el 2007. Asi mismo esta pelicula gano otros premios importantes y entre ellos se
involucra dentro de este departamento de arte, al vestuario, realizado por Yee Chung
Man, quien gano tres premios al mejor vestuario en el 2007.

Las caracteristicas de los elementos de diseno de produccién serdn divididas en:
color, iluminacién, decoracién, escenografia, vestuario, maquillaje y peinado, que los
hacen sujeto del mismo andlisis. Caracteristicas propias de las imdgenes de los
fotogramas escogidos.

Estos aspectos determinardn coémo son los personajes, qué postura muestran

hacia ciertas circunstancias, qué comportamiento expresan, cdmo son sus actitudes,
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cudl es su apariencia y sus caracteristicas. En este andlisis se delbbe tomar en cuenta estos
factores, asi como la vestimenta, diversos artefactos, decorados, objetos, muebles,
escenografias y peinados que se observan en los fotogramas. Para que puedan ser
entendidos tienen que ser expuestos en el contexto sociocultural en el que estdn
inmersos, el momento, tiempo y espacio en que se ubican.

El primer elemento de color, puede ser distinguido en tres aspectos: color, definido
por la longitud de onda de luz reflejada por un objeto y percibida por el hombre;
safuracion, se refiere ala pureza e intensidad del color, entre menos mezclas tenga mas
saturada serd; luminosidad, es la cantidad de luz en un color, es decir, el tono.

“El color es un medio fundamental para que la estructura visual adquiera sentido.
De ahi que cada color tenga su significado”43. El papel que juega aqui el color dentro
del andlisis de los fotogramas es con respecto a la composicion de dar acento,
confraste, mayor detalle, explosién en la intensidad, combinacion o mezcla de color
para significar.

El color también ha servido para resolver aspectos técnicos, psicoldgicos,
estéticos y simbodlicos. Como en este tema en particular, los colores que mds resaltan a
la vista son el dorado, representando poder y riqueza, asi como el rojo, significa amor,
sangre y sensualidad, o el color negro para los guerreros de menor rango que el
emperador o para los villanos.

Existe una gran variedad de modelos de iluminacion presentes en la historia del
cine, pero para esta investigacion se distinguirdn dos en la actualidad: la del tono alto,
y la del tono bajo, aungue para este andlisis se explicard el enfoque de tono alto, el cual
se caracteriza por la claridad y suavidad de las formas y pretende que las sombras no
sean demasiado fuertes. Es la mds habitual en las distintas tradiciones, sobre todo, en el
cine de Hollywood. También este tono bajo es conocido como iluminacion en tres
puntos. Consiste en iluminar al objeto o persona filmada con tres fuentes de luz, una
principal, desde arriba, dura y directa, otra de relleno mas difusa e indirecta y por Ultimo
una luz trasera o de contra que despega las figuras principales del decorado y les da

relieve.

4 Amador Bech, Julio. El significado de la obra de arte. Conceptos bdsicos para la interpretacién de las artes visuales.
Instituto de investigaciones estéticas, UNAM. México, 2008. Pag. 38
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Los decorados, estos pueden ser fabricados para caracterizar una época, un
estilo, un modo artistico o una forma pldstica para las necesidades de la cinta que se
va a grabar. En este caso de la pelicula “The Curse of the Golden Flower” todas las
escenografias fueron creadas para dar belleza al poderio de la familia imperial, asi
como ciertos detalles en la decoracion, utileria y vestuario.

La escenografia, puede ser scouteada previaomente en locaciones exteriores
existentes como paisajes y sitios para rodar o también puede ser producida en interiores
para proyectar la imagen requerida para la pelicula. En este filme se encontraron
indicios de haber elaborado grandes decorados para los interiores y las locaciones
exteriores fueron disfrazadas para dar el efecto deseado en el imperio de la dinastia
Tang, observando la majestuosidad que se quiso representar durante el dominio de este
emperador.

En cuanto al vestuario, este departamento dentro del diseno de produccion es el
qgue mds se acerca al individuo y que al tomar vida y forma, embellece o por el contrario
lo distingue y confirma su personalidad. Para este estudio el vestuario se muestra con
gran finura en textiles y con una carga de significados que muestran el poderio que
existe dentro del palacio. Asi como de la belleza que se observa en los detalles de los
trajes de los guerreros, asi como en el del propio emperador. Aunado a éste se localiza
el peinado el cual también ha sido cuidadosamente tratado para exponer el poder de

dominio de este gobierno imperialista.

Estd imagen representa la diversidad de
textiles pertenecientes a la Dinastia Tang,
en cuanto a colores, formas, y texturas

se encontraban en sus telas.

Dimension de los simbolos visuales
Los elementos de una obra de arte en este caso de un filme son simbolos vy

significan algo social y culturalmente para los sujetos. Se debe estudiar su simbologia e
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historia para llegar a conocer o descifrar lo que significan. En esta situacién en particular
los simbolos que significan para la cultura China, es decir, el emperador y la emperatriz
siempre visten de un color dorado, color o elemento que denota poder y riqueza; la
terraza elevada del crisantemo dorado muestra la superioridad, el poder y el gobierno
sobre el pueblo.

En este aspecto la imagen cobra significado, se complementan el aspecto
simbdlico que va de la interpretaciéon del simbolo al interior del relato. Es decir, como los
paisajes en los exteriores con vastos guerreros demuestran grandeza y poder,
caracteristica que se explicod en el capitulo anterior, en donde se expone la cosmovision
de la cultura China y se proyectan en la cinta.

Andlisis semidtico

En este punto, la semidtica ayuda a establecer si en los fotogramas escogidos
se tfransmite un cédigo o mensaje, el cual es consecuencia de lo que el director de la
pelicula quiso decir o quiere contar a fravés de su conocimiento, vivencias y contexto
socio-histérico el cual se desenvolvié en su vida. La semidtica trabaja con el sentido,
siendo esta misma una interpretacion.

Es decir, dentfro de estos fotogramas llenos de cargas visuales se empleard un
andlisis o investigacion de su estética. En el fondo la pelicula debe atraer la atencién
como lo hace una obra de arte.

La funcidn del signo consiste en comunicarideas por medio de mensajes. Y dentro
de estas funciones estd la percepcidon que se divide en dos elementos: comprender y
sentir, el espiritu y el alma, constituyen los dos polos de nuestra existencia.

Metz llevo al cine hacia la semidtica: “el cine no fiene lengua, es universal”. El
mensaje cinematografico pone en juego 5 niveles de codificacion:

1) la percepcioén

2) elreconocimiento e identificacion de los objetos culturales y sonoros

3) los simbolos y connotaciones que se adhieren a los objetos

4) Las estructuras narrativas

5) El conjunto de todos los sistemas que son los que hardn que el flme cumpla con

los codigos
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La semidtica en el cine es como una exploracién semidtica proxima al proceso
de comunicacion y como se ejemplifico en el capitulo |, para Luis Martin Arias se
representa como andlisis al auto, argumento y espectador en el cine.

Anadlisis textual

En este punto se localiza el contexto, es decir, el marco cultura, social e histérico
del que es consecuencia la pelicula, sobre todo si se intenta llegar a una interpretacion
que vaya mads alld de la mera descripcion.

En este andlisis de contexto también se ponen en relieve la mentalidad bdsica de
una nacioén, de una época, de una clase social, de una creencia religiosa, filoséfica
matizada por una personalidad y condensada en una obra. El vestuario, la musica, etc.,
es un modo de entender al mundo y un mundo para cada cultura. Efecto simbdlico, y
no por ello menos real, de identificarse con sus iguales y diferenciarse de otros,
especialmente de un mundo diverso en su cultura e historia.

Por lo tanto, ademds de analizar la cinta en sus caracteristicas materiales, es
necesario observarla desde una perspectiva histérica para poder fijar su interpretacion.
Es necesario orientar este trabajo de andlisis y entender las propuestas estéticas que se
desprenden tanto la de producciéon como del marco cultural.

Al plantearse la reflexion sobre el contexto en el que surge el filme, se da por
sentado que al final todo lo que se puede interpretar de él o de su relacidén con la
institucion cinematografica no es mas que una condicidn de las circunstancias sociales,
politicas, econdmica, etc., que rodearon su creacion.

Es en esta seccidén donde se puede regresar a exponer el aspecto del filme como
fuente de informacién que para el enfoque de una disciplina humanista deja de lado
en la mayoria de los casos los aspectos estilisticos y culturales. Es decir, el cine, es visto
como oftro sistema de produccidon de imégenes que establece una visidén del mundo. En
otras palabras, las imagenes encierran en su interior estrategias simbdlicas de
configuracion del mundo, alegorias a tfravés de las cuales se presenta una época. De
ello se puede deducir que lo esencial no es lo que refleja la imagen en si, sino la mirada
que se puede reconstruir detrds de ella. Siendo entonces que, las peliculas deben ser
entendidas no como una mera condicién o interpretacién de una situacién histérica,
sino como documentos donde se condensan simbdlicamente las contradicciones y

tensiones de un momento histdrico a través de una vision.
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El director de la pelicula “The Curse of the Golden Flower” construyd una figura de
dominacién que condensaba alegdricamente la opresion de una sociedad durante la
Dinastia Tang, del ano 928 D.C. Por este mismo sentido la alegoria del emperador
poderoso corresponde a la tirania y dictadura durante su imperio, siendo esta época la
decadencia de la Dinastia Tang.

El modo en que se concibe el estilo del fime se puede ver en la puesta en escena
(decorados, iluminacién, etc.) y en el material narrativo vinculado a los esquemas del
género Wu-Xia de procedencia de la dpera y de historietas del mismo género.

El contexto serd entendido por el argumento que quiso plasmar el autor y la
interpretacion que le da el espectador.

Tomando en cuenta todos estos puntos anteriores, este estudio esta dirigido a
expertos y estudiosos de la cinematografia, y por lo tanto serd necesario aclarar el
contexto tanto en la época que el autor quiso remontarse, las vivencias y experiencias
que tuvo como director y lo que quiso mostrar o dar a conocer de la Dinastia Tang y de
la obra pldstica del género Wu-Xia.

La Dinastia Tang, fundada en el afno 618 y concluida en el ano 907, el Estado bajo
el gobierno de los emperadores Tang, se convirtié en el pais mds poderoso y préspero
en el mundo. En particular, en este periodo glorioso, la economia, la politica, la cultura
y la fuerza militar llegaron a un nivel avanzado paralelo. El periodo Tang fue la etapa
historica mds brillante en la historia de China. Fue la edad dorada del arte y la literatura
china. El budismo, que habia surgido en India en la época de Confucio, continud
floreciendo durante la época Tang y fue adoptado por la familia imperial,

convirtiéndose en una parte esencial de la cultura tradicional china.
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Estos dos ejemplos exponen claramente lo gloriosa que fue la Dinastia Tang en su

politica y riqueza econdmica, en su arte y cultura.

Cabe mencionar que Zhang Yimou como director y en unidén con sus vivencias
dan parte a este apartado del contexto, asi como el género Wu-Xia en el cual se
desenvolvid como gran director, siendo estos puntos desarrollados extensamente en el
capitulo anterior de Cine Chino.

Intertexto

Para esta parte se relacionard el didlogo y la referencia que se puede
establecer entre el texto que es objeto de andlisis y otros textos. Aqui se debe prestar
cierta atencién a los elementos realmente importantes para la trama narrativa y la
construccion visual.

Es decir, en esta cinta el referente intertextual tiene como funcién el orden
estructural y narrativo, la historia de tirania donde el emperador trata de matar a su
esposa la emperatriz para tener el completo dominio del imperio. Situdndose en el inicio
y en el final de la cinta con un sentido avasallador y melodramdatico el inquietante relato
de pretensidon de asesinato del emperador hacia la emperatriz.

Ofro tipo de referentes que pueden llevar a datos observados directamente en
el filme son las citas, referencias y hasta el propio guion y sinopsis de la pelicula.

Sinopsis: La historia se centra en una familia imperial disfuncional, tipica de los
tiempos feudales, donde bajo el glamour que reinaba dentro del palacio, se escondian
profundos secretos. Una familia dividida entre sus miembros desencadena en un mitico
punto culminante mientras las lineas se cruzan, se traicionan, no existe la confianza, y la

sangre de la familia es derramada en una busqueda por la redencidén y la venganza.
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Ficha técnica: La maldicién del crisantemo dorado / The Curse of the Golden
Flower; Direccion: Zhang Yimou; Argumento: estd basada en la obra de teatro La
Tempestad escrita por Cao Yu en 1934; Guion: Zhang Yimou, Wu Nan, Bian Zhihong;
Fotografia: Zhao Xiaoding; Diseno de produccion: Huo Tingxiao; Montaje: Cheng Long;
Musica: Shigeru Umebayashi; Vestuario: Yee Chung Man; Interpretaciéon: Chow Yun Fat
(emperador Ping), Gong Li (emperatriz Fénix), Jay Chou (principe Jai), Liu Ye (principe
Wan), Chen Jin (esposa del médico imperial), Ni Dahong (médico imperial), Li Man
(Chan), Qin Junjie (principe Yu).sProduccion: Wiliam Kong, Zhang Weiping; sklitulo
Original: Man cheng jin dai huang jin jia; Pais: Hong Kong, China; Idioma: Mandarin; Afo:
2006; Duracién: 114 min.; Género: Drama / Accién / Aventuras / Fantasia /
Teatralidad;sEstreno en China: 21 Diciembre 2006;stProductoras: Beijing New Picture Film
Co., EDKO Film Ltd. y Elite Group Enterprises.

Opiniones, criticas, premios de la pelicula:

La maldicién del crisantemo dorado gand cuatro premios a los que estaba nominada
en la edicion de 2007 de los Premios de Cine Hong Kong: a Mejor Actriz (Gong Li), Mejor

Direcciéon de Arte (Huo Tingxiao), Mejor Diseno de Vestuario y Maqguillaje (Yee Chung-
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Man) y Mejor Cancién Original (&1t &") (Chrysanthemum Flower Bed) de (Jay Chou).

"Una especie de delirio operistico visualmente brillante. Mr. Chow, el emperador,
entrega una interpretacion de asombrosa intensidad. Su esposa, la incomparable Miss
Gong, estd mds que inspirada.”

Jeannette Catsoulis: The New York Times.
"La pelicula mas operistica y visualmente mas esplendorosa del ano." Jordi Costa:

Diario el pais.

Sintesis de la pelicula:
La historia relata la vida de la familia imperial en la Ultima Dinastia Tang del siglo X (928
D.C.), en donde se observan el poder econémico, la dominacidn sobre la sociedad y la
opresidn sobre la mujer.

La convivencia entre el emperador y la emperatriz se volvié muy fria a lo largo de

los anos y en su ambicion de poder y dominacioén, el emperador habia envenenado a
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la emperatriz por diez largos anos con un remedio impuesto por él, bebiéndolo cada
dos horas y preparado por el médico imperial.

Al término de tres anos el principe Wan desprecia a su madrastra, la emperatriz,
tras haber tenido un romance con ella, ahora su mirada estd fija en la hija del meédico
imperial, lamada Chan, con la que desea escapar a Qingzhou, fuera del imperio.

Se acerca el festival de los crisantemos, por lo que el emperador sale del palacio
en busca del principe Jai, hijo mayor de la emperatriz, el cual llevaba mds de ocho anos
fuera del imperio. A su regreso, el principe Jai, se da cuenta de que la emperatriz lleva
una relacion fria con el emperador y que su salud se vuelve cada vez mds deplorable,
asi que pregunta a su hermano el principe Wan si sabe que tiene su madre y solo
responde que es una anemia.

El médico imperial mostréd a su hija Chan el nuevo ingrediente que debia verter
en el té de la emperatriz, este brebaje contenia el hongo negro de persa, el cuadl
provocaba la perdida de las facultades mentales, Chan en un principio no quedo
convencida de envenenar a la emperatriz, pero su padre le dijo que si eran descubiertos
su clan seria extinguido.

Antes de la celebracién del crisantemo, la familia imperial se redne en la terraza
del crisantemo, en donde Yu comenta que en el noveno dia del noveno mes, el sol y la
luna se unen, y es alo que le llaman el festival del crisantemo, lo cual simboliza la fuerza
y la armonia de la familia. El emperador explica que la mesa en la que estdn sentados
simboliza la ley de los cielos que dicta las reglas de la vida terrenal y fodos tienen su lugar
adecuado, asi como el estar ahi reunidos es un ejemplo de la unién familiar para el
pueblo, aungue esto solo fuese aparentemente. Ahi mismo el emperador hace beber a
la emperatriz el Ultimo sorbo que derramo en la hora del dragdn ante Chan.

Poco después la emperatriz se entera del romance del principe Wan con la hija
del médico imperial Chan, y los sorprende intimando, asi que la emperatriz perdona a
Chan de los azotes, el destierro y una marca en su cara, por clemencia de Wan.

La emperatriz al no poder ser asesinada tan abruptamente debido a que era hija
del rey del imperio Liang, siguid siendo envenenada por el té cada dos horas, luego no
paso mucho tiempo cuando aparecid la mamd de Wan, quien le llevo el nuevo
ingrediente que le estaba poniendo el emperador para volverla loca. La mamd de Wan

le dijo que hacia esto, de darle el nuevo ingrediente, porque odiaba al emperador. Y es
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cuando la sorprenden dentro de palacio y la llevan ante el emperador, quien la creia
muerta. Después por drdenes del emperador es llevada junto con su esposo actual el
medico imperial y su hija Chan (quienes también pensaban estaba muerta) a un lugar
lejano, donde les deparaba un destino terrible.

La emperatriz decide ensenarle el nuevo ingrediente a su hijo mayor el principe
Jai para que la ayude a derrocar al emperador el mismo dia del festival del crisantemo.

Mda&s adelante la emperatriz le dice al principe Wan que use una vestimenta que
ella hizo para él y que tenia el simbolo del crisantemo, Wan lo rechaza y lo arroja al piso.
Wan va en busca de Chan, una vez que llego con ella, Chan le cuenta que la emperatriz
mando diez mil crisantemos bordados al General Wu del ejercito del Estado y el principe
Wan se da cuenta de lo que planeaba su madrastra.

Al ir Wan de regreso al palacio, Chan corre detrds de él, mientras tanto, llegan
varios guerreros por érdenes del emperador a aniquilar a la familia y al clan del médico
imperial. El principe Wan entra al palacio y le reclama a la emperatriz, quien no dice su
secreto y como opcidon Wan se clava una daga en el hombro. Es aqui cuando el
emperador se entera de las intenciones de la emperatriz y elabora su propio
contraataque. Contdndole el emperador a Wan que conocia la relacidén que existiod
entre la emperatrizy él.

Al entrar ya casi la noche y habiendo sido exterminado el clan del médico
imperial se da inicio a la celebracidon del crisantemo, después de todo un ritual, el

emperador y la emperatriz escriben en un papel los simbolos que significan lealtad,

.p

devocion filial, ritual y rectitud.
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Chan ingresa al palacio con su madre detrds y son llevadas ante la familia
imperial, en este momento es cuando la emperatriz decide no callar y rebela la verdad
perturbadora, y cuenta que la mamd de Chan es también la madre de Wan, ex mujer
del emperador, al saber esto, que cometieron incesto, los dos se impactaron por la
noticia y Chan sale huyendo sin saber que las venian siguiendo los guerreros del
emperador, y las asesinan a ella y a su madre.

En la siguiente parte, el hijo menor Yu se rebela contra todos y mata al principe
Wan con una espada, la emperatrizy el emperador corren a los brazos de Wan, el padre
llorando le pregunta que, si se volvid loco, y Yu dice que lo hizo porque nadie le presta
atencion él, mientras Wan le pide perddn a la emperatriz y muere. El padre enfurecido
al tener el Unico sentimiento de amor por alguien y perderlo, mata a su propio hijo menor
Yu a cinfuronasos, saciando su dolor y venganza.

En ese momento en el patio del palacio se enfrentan los guerreros de la
emperatriz, vestidos de un color dorado con un crisantemo bordado por ella misma en
sUs ropas, contra los guerreros del emperador, al principio parecen un enorme batallon
que no podrian ser derrotado por nadie, pero el emperador planeo bien su
confraataque y gana el combate. Al término de la batalla, todo es limpiado por el
numeroso personal que estd al servicio del emperador y todo queda tan limpio que
pareciera no haber existido conflicto alguno.

Para finalizar, después de la batalla, el principe Jaiy la emperatriz son llevados a
la terraza para continuar con el festival de los crisantemos junto al emperador, el
principe Jai le dice a su padre que no lo sublevd en su contra por la corona, sino que lo
hizo por su madre y es cuando el emperador lo pone a elegir entre ser desmembrado
por caballos o seguirle dando la dosis de medicina envenenada a su madre, o que
decide Jai es pedirle perddn a su madre por no salvarla y se corta el cuello, cayendo
parte de su sangre en el vaso con el té de la medicina de la emperatriz, ella suelta unas
ldgrimas y arroja el té gritando con un llanto de dolor y desesperacion, la sangre cae al
centro de la mesa y se regresa abre la toma, mostrando la mesa de la terraza del
crisantemo vacia, sin ningun miembro de la familia.  FIN

Las referencias intertextuales a su vez pueden hacer referencia a precedentes
teatrales o pictdéricos que determinaron la concepcién del fiime. En esta cinta en

particular “The Curse of the Golden Flower”, se emplearon coreografias con miles de
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extras mostrando un arte de teatralidad milenario de China. Una parte importante en
este filme son la escenografia y los planos dramdticos que se mantienen a cada
momento en la pelicula. Del mismo modo, la gama de colores intensos y los simbolos
expuestos en la decoracion, la escenografia y el vestuario hacen referencia a la culfura
China y da la posibilidad de amplias formas de interpretar.

Pero las conexiones intertextuales también se pueden referir a la tradicion filmica,
desde el punto de vista de la caracterizacién de los personajes y la frama narrativa, es
decir, el publico espectador ya se imaginaba quién es el emperador y lo que representa.
En este sentido, la pelicula juega con el conocimiento intertextual de los espectadores
y el filme les propone alternativas que les sorprenden.

La mencion de estos elementos iconogrdficos conduce a un problema esencial
en la definicion intertextual del fime, precisamente el modo en que se crea, renueva o
ajusta a las formulas de los géneros cinematogrdficos. La intertextualidad es esencial en
la elaboracién del marco genérico mediante el cual los diversos elementos en la cinta
comparten convenciones narrativas e iconogrdficas que desarrollan expectativas
permanentes en el espectador. Algun ejemplo seria, la teatralidad de las coreografias,
la cual era vista en la poética de la épera China exclusiva del género Wu-Xia.

Sin embargo, al igual que en los géneros cinematogrdficos, la obra de los
cineastas va generando convenciones estilisticas e incluso expectativas entre el publico.
El corte de las cintas incidia en la personalidad de su peculiar director Zhang Yimou,
cuyos filmes eran bien reconocidos por sus aficionados. Una pelicula de este director
desarrollaba una serie de inevitables estilemas (rasgos personales de estilo) y referencias
gue permiten una relacion intertextual directa entre peliculas.

Enunciacion

Se hace uso de este concepto de enunciacién para referirse a las marcas que
deja el sujeto en un discurso. Al frabajar con un audiovisual esas marcas No son
lingUisticas, sino que se relacionan con la puesta en escena e incluso con la organizacion
de las estrategias narrativas de la cinta.

Como se menciond en el titulo anterior de la intertextualidad, el sujeto es una
construccion textual, no un ser biogrdfico, es decir, no se trata del director o de los
personajes, ni del responsable de la musicalizacién, sino que se puede asumir que las

peliculas son construcciones colectivas en las que intervienen la creatividad de
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diferentes personas. Pero si la investigacién sobre rasgos de estilo o estilemas de cada
una de ellas en una serie de fimes puede ser Util en el nivel de intertextualidad, al pensar
en la enunciacién se debe centrar en el producto singular que ha movilizado las
estrategias concretas de construccion narrativa y de la puesta en escena. Estas
estrategias se deducen del andlisis del texto, y son las que finalmente, sirven de punto
de partida para la interpretacion.

Para ser mds exactos, la enunciacion se detecta a través de marcas o rasgos y el
lugar esencial para localizarlos en una pelicula se situa en el estilo. No se frata de
estilemas de autores de intertextualidad, sino del modo singular en el que el fime en
concreto elabora un estilo. Por lo tanto, tiene que ver con la articulacion particular en
la cinta sobre dos secciones: la puesta en escena y la construccidon narrativa.

En resumen, la enunciacién de una pelicula obliga al conocimiento histérico del
estilo cinematogrdfico, siendo expuesto en el capitulo Il del Cine Chino y en el capitulo
| en el apartado de las Industrias Culturales. Por ejemplo, en el marco del cine
occidental, las marcas y los rasgos de enunciacion se detectardn a partir de la cercania
o distancia que mantenga con respecto al modo en que renueven o constaten las
caracteristicas principales del modelo occidental. La variedad de estrategias de
enunciacion sélo puede ser pensada desde las convenciones histéricas y los
condicionantes contextuales e intertextuales.

La enunciacién opta por una elaboracion poética, en la puesta en escena
recrea un ambiente de dominacién frente a un pueblo oprimido a consecuencia de
una época de tirania. Ofro ejemplo seria la parte en la que la puesta en escena es la
funcion de la construccién de la historia y las reglas del género dramdatico.

En el fondo, en este apartado se habia despojado al andlisis formal de los
mecanismos a través de los cuales se construyen las emociones o procesos de
identificacion del publico, siendo que en este titulo de la enunciacion pueda tomarse
en este sentido. Es decir, cuando se habla sobre fantasia, realidad, teatralidad, drama
y romance, se hace referencia a convenciones genéricas, pero también estas son
estrategias concretas de construccidon de emociones. El verse obligada la emperatriz,
enla terraza del crisantemo dorado, a tomar el Ultimo sorbo que habia tirado del veneno
en la hora del dragdén, es un momento culminante para el espectador, donde se

manipulan sus emociones al crear ese sentimiento de compasiéon para la emperatriz. O

105



donde luchan el hijo mayor de la emperatriz, el principe Jaiy su padre el emperador se
crea una sensacion de estrés para el espectador y de amenaza para el hijo mayor de
la emperatriz, 0 en la parte donde la emperatriz corre a la habitacién del hijo mayor del
emperador, el principe Wan, que estd teniendo relaciones con Chan, la hija del médico
del palacio, o en una de las partes mas fuertes de la pelicula donde es descubierto el
mayor secreto del emperador, cuando la emperatrizrebela qgue Wan y Chan son medios
hermanos. Es decir, las emociones definen el estilo que se ha servido para cohesionar las
estrategias retdricas del fiime.

Andlisis semdntico

El andlisis semdntico en la imagen expone los términos de concepto, significado
y funcién de la obra de audiovisual, en este caso de la pelicula “The Curse of the Golden
Flower”. Y para hacer un correcto andlisis semdantico, en este caso del fime, se debe
conocer lo suficiente en cuanto ala forma (aspectos mds representativos), el significado
(contexto) y la funcién (para qué fue realizada la obra y lo que expresa).

Interpretacion

Todo lo desarrollado anteriormente sirve para enmarcar la experiencia estética y
también el andilisis. Estos causes, conducirdn a un proceso interpretativo que trabaje el
sentido y permita comprender las caracteristicas de la obra en si. Esto dard la posibilidad
de ser actuadlizada y de reproducir la experiencia estética en un nuevo contexto e
intertexto: los de lectura y andlisis. Para este paso de la interpretacion, se tratard una
vision hermenéutica, en el sentido que la conclusién de la investigacion es apoyar la
hipdtesis de una cierta verdad que se desprende de la pelicula y que mueve a una
experiencia tanto informativa como estética en los espectadores y en los estudiosos del
drea de las ciencias humanas. Esa verdad debe situarse en los elementos trabajados en
todo el proceso de la investigacion. Efectivamente, la comprensidon y explicacion
profunda de cada una de las fases descritas y expuestas hasta ahora serdin, en si mismas,
una parte esencial de la interpretacion. Los lectores de esta tesis habrdn notado al hilo
de los ejemplos que se desarrollaron en esta parte anterior de este capitulo de andlisis,
gue en un momento determinado se exponian interpretaciones dado los ejemplos. Dar
este paso consiste en confirmar la hipdtesis sobre la cuestion esencial: El diseno de
produccion en el cine chino contempordneo superod las expectativas del pUblico en ese

ano, sino gpor qué enconframos indicios de premios, opiniones y criticas en los

106



elementos de diseno de produccidén para esta pelicula tan llenas de detalles vy
explosiones de color en su diseno, ademds de hallarse ofras composiciones filmicas en
el mismo siglo dentro de otras cintas de este género de artes de caballeria, fantasia,
drama, redlidad y teafralidad? Desde este punto de vista, de la propia naturaleza del
arte, no existen correctas ni definitivas interpretaciones, sino propuestas de lectura y
andlisis que se han amparado en el rigor de la investigacion. Para cada cinta a tratar
los investigadores, estudiosos o simples espectadores, deben encontrar su propia via y
buscar aquello que los motivo a elegir cierta pelicula escrutando un camino hacia la

interpretacion.

Practica hermenéutica-semiotica, un acercamiento

Fotograma #a

Andlisis de estilo:

o iluminacién, esta caracteristica es de suma importancia, en este
fotograma, se usd para resaltar los decorados de la escenografia, en las
paredes, el techo y el piso, asi como para dar mayor esplendor al traje
dorado de la emperatriz fénix. La mayor parte de la iluminacion se centra
en estas partes y logrdé hacer que la escenografia gozard de
espectacularidad y majestuosidad en el palacio de la familia imperial. El

propio Zhang Yimou rebela que se crearon columnas, [dmparas y ciertos
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decorados como el de los techos a base de vidrio, colocando en su
interior iluminacion para poder representar estos impactantes coloridos.
color, en este aspecto se hizo una correccion de color en el que se
manipularon los filtros para resaltar las gamas que requiera la cinta, en
este caso para mostrar la opulencia del imperio y la extravagancia de
sus decorados.

escenografia, al fratarse de sets creados para esta pelicula, todos
lograron ser hechos con la mayor calidad de detalle. En este fotfograma
en particular, se recurridé a la ayuda de carpinteros, eléctricos, atrezzistas
y decoradores para lograr esta grandiosa representacion.

decoracion, este elemento resultd el mdas minucioso y bien escogido para
crear un ambiente de riqueza y allegar lo mdas posible a la época que se
representd de la Dinastia Tang.

vestuario, es el mds exquisito y el que gano mds premios al fiime, se trata
de vestuarios impresionantes, en particular el de la emperatrizcon su fénix
dorado y el emperador con el dragdn dorado, los que necesitaron
bordados a mano por muchos asistentes, los trajes consistiaon de 4 a 5 6
de 5 a 6 capaz de tela, con lo cual los actores reconocen haber tfenido
dificultades para moverse, ademds de cargar trajes muy pesados. Para
las partes de peleq, les ponian una vestimenta muy similar para poder
desenvolverse en sus movimientos.

magquillaje y peinado, es parte complementaria y también muy
importante para el vestuario con la cual se logra destacar el poderio de
la familia imperial, pues ademds de los actores principales y secundarios
se vistieron, maquillaron y peinaron a los extras que forman parte del
personal al servicio del imperio. Se duplicaron los tocados de oro que se

usaron en la Dinastia Tang.

Dimension de los simbolos visuales: aqui intervienen todos los hallazgos de la cultura y

simbologia China, por ejemplo, en este fotograma se observan todas las caligrafias

chinas ubicados en el decorado del techo, los adornos que usan en su arte, tanto en

ldmparas, como en la decoracion, los tapetes y los animales del ano chino en sus
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vestimentas y caligrafia. Asi mismo se puede percibir la cultura china milenaria, como en
las unas de oro que utilizd en esta parte de la cinta para asistir a un evento de la familia
imperial.

Andlisis semidtico: el mensaje que lleva consigo la figura de la emperatriz, en los
principios o ensenanzas que la han formado para ser emperatriz, tanto en las posturas,
su forma de hablar, dirigirse hacia las personas y modales, siendo el simbolo de Ia
feminidad de alta jerarquia, también su cardcter y personalidad de autoridad, ademds
de poner el ejemplo antes los demds, con excepcion del emperador que es el mayor
jerarca en el imperio.

Intertexto: el director Zhang Yimou quiso representar desde el inicio una parte de la
historia de su pais, en particular del pasado de la Dinastia Tang de China, donde se
presentd esta época ostentosa, pero muy oscura de China. Algo muy notorio en este
fotograma es la utilizacion del color dorado para denotar la opulencia que se vivid en
ese periodo de la historia China.

Enunciacion: en esta cinta se muestra con claridad una adaptacién de una obra al
estilo occidental, donde se relatan los acontecimientos de una etapa de la historia con
un inicio, un climax y un desenlace. Ademds de que Zhang Yimou contindo con los
principios o caracteristicas del género Wu-Xia, mostrando las artes de caballeria, y en
suma el estilo de drama, accién, fantasia, realidad y romance que desarrolla el cine
occidental para atrapar con mayor efectividad la atencién del espectador. Asies como
en este fotfograma se percibe el acercamiento del momento culminante de la historia,
en el que la emperatrizcamina por los pasillos para reunirse con los demds miemlbros de
la familia imperial e iniciar su revelacién ante el emperador.

Andilisis semdntico: en cuanto a la forma les dio mucho cuidado a los detalles de los
sets, asi como a la caracterizacion de los personajes; el significado, en si solo trato de
mostrar la opulencia de un imperio y lo prodigioso que llego a ser el emperador, donde
a pesar de existir cierta riqueza econdmica también habia cierta maldad y opresiéon
hacia el pueblo; y la funcidén de mostrar esto es tan solo dar a expresar cuan compleja
pueden ser las relaciones humanas.

Interpretacion: esta pelicula logra transportar al espectador al pasado mostrando la
dominacién del imperio y relaciona bastantemente bien el pasado y el presente de la

familia imperial.
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Fotograma #b
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Andalisis de estilo:

e}

iluminacion, en este fotograma se mira que Zhang Yimou aprovecho al mdximo
todo el presupuesto de la filmacion, ya que toda la iluminacion que requirieron
estas partes del set en exteriores fueron logradas acertadamente, ya que
solamente muy pocos espacios quedaron sin iluminacion mostrando todo lo
majestuoso que es el palacio imperial. El uso que dieron los fuegos pirotécnicos
mostro la importancia del festival del crisantemo dorado.

color, se observa que se hizo uso al mdximo del color dorado y amarillo, en ciertas
partes rojo y azul, que también significan grandeza y ostentosidad.
escenografia, en esta misma imagen se expone lo grandiosa y enorme que
resulto la creacion de los sets y mds en el patio del palacio imperial, la misma
Gong Li, quedo asombrada por esta recreacion, decia sentirse en un verdadero
imperio de ese periodo de China, a pesar de ser un set hecho en los estudios de
Beijing.

decoracion, a pesar de lo enorme que resulta este fragmento de la pelicula, se
vislumbra lo detallado de los decorados en este exterior, como en las paredes
tapizadas, el grandioso tapete que baja desde la terraza del crisantemo, las luces

que sostienen los extras a lo largo del pasillo imperial.
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o vestuario, no obstante, todos los extras cuentan con vestuarios que llevan de
regreso al pasado de la Dinastia Tang para ellos se necesitaron docenas de
costureros que entregaron el frabajo a tiempo, pues cada dia perdido cuesta
dinero para la produccion.

o magquillaje y peinado, como se menciond anteriormente, este complemento
también se elaboré con mucho esmero para la mayor parte de los extras que

salieron a cuadro.

Dimension de los simbolos visuales: en este fotograma se muestra a los ayudantes del
imperio haciendo una reverencia antfe la festividad del crisantemo, pero ante tfodo al
poder que tfiene el emperador dentro de su imperio, como autoridad mdxima aqui y
ante los ojos de China. Desde la antigiedad los chinos son formados por su cultura para
seguir las tradiciones milenarias, en este caso, dando el respeto y la importancia de
venerar a sus dioses, a las personas mayores, a las autoridades y un saludo en el que se
inclinan ante cualquier ser humano como un gesto de amabilidad y respeto hacia el
projimo.

Andlisis semidtico: el cddigo que se aprecia en esta parte de la pelicula, muestra el
dominio del emperador, ya que, a pesar de haber peleado un combate de miles de
soldados, pareciera como si nada hubiese pasado y se continuara con la celebracion
del crisantemo dorado.

Intertexto: esta pelicula contd con un presupuesto de 45 millones de ddlares, que en su
momento fue la pelicula china mds cara de la historia y en esta parte es donde Zhang
Yimou demuestra que fueron bien invertidos, pues se observan todos los exiras que
necesitaron para esta escena con sus vestuarios, asi como la inversidon que se hizo para
la creaciéon de este megaset y la infinidad de decorados e iluminaciéon en estas escenas
del patio del palacio.

Enunciacion: esta escena es impactante, pues el emperador impone su voluntad, y
manifiesta su opresidon y dominio sobre todo ser humano que se encuentre en el imperio
bajo su mando.

Andlisis semantico: en base a la forma este fotograma plasma la cantidad de personas
gue se necesitaron para rodar estas escenas donde se ven todos los que estdn al servicio

del emperador, asi como las necesidades técnicas que se requirieron; su significado
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mostrar cdmo se vivia en ese periodo de riqueza y dominio; y su funcién dar a conocer
las opulentas celebraciones que se daban en el palacio, en este caso del festival Chong
Yang, de los crisantemos dorados.

Interpretacion: este fotograma logré atfraer la mirada del espectador con su
espectacular escenografia. Cuenta como el emperador tenia el poder, la riqueza
econdmica y el mando militar para tener tantos ayudantes y guerreros a sus érdenes en

un majestuoso palacio.

Fotograma #c¢

Andlisis de estilo:

o iluminacién, aqui en esta imagen la iluminacién es algo tenue, pero también
enfocada a elementos claves para hacer notar el poder econdmico que tenia
el emperador como un ser prodigio, elegido de nacimiento por la familia imperial.

o color, en la mayor parte se hace uso del color dorado, aunque también se utiliza
el color rojo para resaltar el dorado, asi como para simbolizar la sensualidad,
como una grandiosa presentacion en los alimentos que va a consumir el
emperador.

o escenografia, la pared que estd detrds del emperador fue cuidadosamente

tallada y construida por carpinteros logrando un aspecto muy real. En cuanto a
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la construccidon de la mesa se recurrid al arte milenario transmitido en su cultura,

tallando en relieve la caligrafia y los animales y simbolos del calendario chino. La

escritura china estédndar o zhéngkadi, tiene su apogeo bajo los & Tang (618-907

D.C.) en la que los caligrafos fijan definitivamente la estructura y la técnica del
trazo. Este arte chino en la época actual, siglo XXI, es muy comun conocerla en
occidente, ya que han entrado fuertemente con su economia, chinos que se
instalan en México ofreciendo tanto su diversidad culinaria, como su vestimenta,
tradiciones rituales y decoraciones.

o decoracidn, en cuanto a este elemento, el director de arte requirid dar un
aspecto al banguete, en el que representard una muestra de la riqueza
desmedida del imperio de la Dinastia Tang. Para estds escenas fue necesario que
los actores estuvieran en el entendido de no comer los alimentos, pues solo son
props que funcionan para el rodaje, no para alimentar a los actores.

o vestuario, es espectacular, destella un dorado muy llamativo que hace resaltar el
poder del emperador y mds como un Dios en la forma que estd sentado con una
posicion de meditacion, encima de unasilla igualmente dorada que lo eleva.

o magquillaje y peinado, aunque no se dé a notar del todo, el emperador y los
actores principales son maquillados, por el jefe de make up y los demds actores
son retocados y maquillados por los asistentes. El peinado logrd ser igualado al

que usaban los antiguos emperadores de la China antigua.

Dimension de los simbolos visuales: en este fofograma se consigue espectacularmente
mostrar la fortuna que posee el emperador, visualizando todos los exquisitos platillos
culinarios montados de forma elegante y sobre la majestuosa mesa cuadrada. Un
platillo muy tradicional en china es el pato y aqui le dan forma de este animal. Ademads
de poner flores que simbolizan el contacto con la naturaleza a la vez de celebrarse el
festival del crisantemo dorado.

Andlisis semidtico: Chow Yun Fat como el maquiavélico emperador juega el papel mds
importante y primordial, el Unico personaje que al parecer no tiene sentimiento alguno.
El emperador es un prodigio que mantiene al pueblo dominado por su autoridad. El

posee toda la riqueza, poder politico y militar necesarios para gobernar a un imperio.
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Intertexto: este fotograma es una de las partes mds importantes del desenlace, en el
que la emperatriz no logra ganar la batalla y el emperador continua con su plan de
privarla de sus facultades mentales. Empero de tener una familia, todos se traicionan y
esconden secretos que los llevan a desintegrarse y tanto esta terraza de los crisantemos
como el patio del palacio imperial son testigos de la sangre derramada.

Enunciacion: Esta imagen es fuerte en el sentido de que, al haber perdido a todos sus
hijos, la sangre del principe Jai es derramada en su té con el hongo negro persa, el
veneno y lo avienta dolida por la muerte de su hijo mayor y al haber perdido su batalla
de supervivencia.

Andlisis semdntico: la parte formal que representa este fotograma es la posicion que
tiene el emperador como mayor jerarca sobre su imperio y significa que él era el Unico
con ese poder, con lo cual tiene como funcién dominar sobre los demdas.
Interpretacion: Zhang Yimou y todo su equipo de trabajo alcanzan de nuevo su meta,
al parecer este fotograma muestra hasta el minimo detalle que tuvieron en cada
momento de la pelicula para tener la atencidn del espectador por completo. Tras haber
flmado 6 meses y postproduciendo 6 meses mds para por fin dar su estreno a casi finales
del ano 2006.
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Fotograma #d

Andlisis de estilo:

O

iluminacion, aqui la luz que mds se distingue estd centrada en la emperatriz,
resalta su belleza y su monarquia, sin embargo, en esta parte de esta escena se
encuentra oprimida y desvalida por el veneno que le es dado. También son
alumbradas tanto las paredes atrds de la emperatriz como los ornamentos que
fungen como Idmparas. Estos elementos también hacen resaltar la
majestuosidad y opulencia en que vivian.

color, en esta imagen sigue predominando el color dorado tanto en la corona,
vestimenta, Imparas, en el tapete, en las mesitas, asi como en la escenografia.
Ademds, se vislumbran ciertos colores que se intercalan con la vestimenta de la
emperatrizcomo el naranja, rojo y ocre.

escenografia, en esta escena la escenografia es magnifica, sobre todo el biombo
que da hermosura y delicadeza, contiene mucho detalle en la elaboracion de
las flores y todos los relieves de la madera.

decoracion, lo mds atrayente es la almohadilla que el personal de arte acomodo
a los pies de la emperatriz, le da un toque de nobleza real, estatus de jerarquia.

Otro dato curioso seria el poner los fradicionales floreros rojos con trazos de flores,
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los cuales son muy vistos en las tiendas chinas al rededor del mundo, asi como en
la bajilla para servir su comida oriental tfradicional y a pesar de que cierta parte
de la gente en México las cree muy sin chiste y ya muy popularizadas, es éste su
verdadero arte.

o vestuario, este debe ser uno de los trajes que menciono Gong Li, ademds del que
utilizo para el festival del crisantemo, de los mds pesados que cuentan con 50 6
capaz y la inmensa cola que también debe tener mucha tela que hace esta
ropa muy pesada, asi mismo es una belleza de vestuario. Como se ha
mencionado anteriormente este departamento fue ganador varias veces en el
mundo del cine y no es para menos, ya que en la parte superior toda la bisuteria
logra dar el efecto deseado de una prenda para un estatus alto que no es facil
confeccionarlo y verlo en la poblacién en general.

o maquillgje y peinado, en cuanto a esta drea, el maquillaje es muy bueno, bien
elaborado para el papel de la emperatriz. Otro dato recopilado que menciona
Gong Li, es que al pintarse o retocarse los labios de dorado ella se senfia
verdaderamente como la majestuosa y oprimida emperatriz que represento.
Para fines del peinado la corona usada en el festival del crisantemo, tanto del
emperador como de la emperatriz, fueron fielmente clonadas a las que usaron
los emperadores reales en aqguella Dinastia Tang. Los elaborados peinados
también fueron un elemento clave para dar esa importancia de la familia

imperial.

Dimension de los simbolos visuales: en este caso abundan las flores en toda la imagen,
esto quiere decir que para los chinos se sigue con la conexion del hombre con la
naturaleza, asi como la forma que tfienen las Idmparas mostrando abundancia vy
prosperidad. La emperatriz es simbolo de alta jerarquia y feminidad en el trabajo de
bordado de oro que estd realizado en este fotograma.

Andlisis semiodtico: este fotograma muestra claramente que las persianas no permiten
esconder ningun secreto dentro del palacio, todo es visto, escuchado y sabido. Como
lo cuenta el propio Zhang Yimou, el ndcleo de la historia se basa en que todos tenemos

secretos.
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Intertexto: Zhang Yimou junto con Huo Tingxiao, lograron continuar con su trilogia del
género Wu-Xia donde el oprimido siempre se revela contra el malvado, aunque les
cueste la vida y ganen o no la batalla. Aqui en este fotograma, es la parte en donde la
emperatriz borda todos los crisantemos para el batalldn que peleara a su lado para
revelarse ante el emperador.

Enunciacién: contrariamente a que la emperatriz posea poder y belleza se encuentra
sumisa y oprimida por el emperador, mostrando que el hombre en esa época y hasta la
actualidad sienta ser el ser supremo y esto debido a que la Unica caracteristica que lo
hace diferente a la mujer es la fuerza fisica.

Andlisis semdntico: en esta seccidon lo mds representativo para este fotograma y para la
cinta es el crisantemo que estd bordando, el cual significa la rebelion en contra de su
asesino, el emperador y que tiene como funcidn preparar su propia batalla para evitar
la muerte.

Interpretacion: Es una escena que muestra la tirania del emperador y todos los
elementos que contiene el arte chino traidos desde su cultura milenaria. Ademas,
muestra la complejidad de las relaciones humanas y del gran secreto que guardan
todos los seres humanos.

Para finalizar este capitulo se puede agregar que se hizo la seleccion de estos
fotogramas debido a un particular gusto personal de percepcion en cuanto al diseno
de producciéon, aunque también se eligieron estos 4 fotogramas debido a que 2 de ellos
son de tomas muy amplias panordmicas y las otras 2 son mds cercanas, con mayor

detalle, de los cuales se puede hacer un andlisis muy particular y peculiar en cada uno.
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Conclusiones

En este apartado se trata de elaborar una reflexién sobre el método utilizado, el
andlisis hermenéutico-semidtico de una produccidén fimica, a la cual se intenté hacer
una aproximacion como aguello que se denomina experiencia estética e investigacion
de informacioén.

Habita la presencia de coddigos o mensajes en la composicién visual, los colores,
la luz, las texturas y las decisiones del director, el jefe de fotografia y el disenador de
produccién en una pelicula. Serd tarea entonces del director, del jefe de fotografia y
del disenador de produccidén proporcionar los mensajes convenientes y acertados para
cada fiime.

El estudio mostré que algunos objetos o composiciones de las imdgenes tienen la
funcion de proporcionar una identidad al filme, asi como de recrear un contexto. El reto
del diseno de produccion en los fotogramas analizados implicd que la luz, los colores,
las texturas, el diseno decorativo, la escenografia, el vestuario, el maquillaje, el peinado,
y en si la atmdsfera de una escena contenga informacién de las relaciones y de los
personajes mismos, de la época y el contexto, de la historia y las emociones.

“Tal y como dijo Hegel, el espiritu se encuentra a si mismo en los productos de
arte, los cuales permiten al espectador, sentirse él mismo en este otro™44,

Como lo escribe Luis Martin el ser espectador es identificarse y reconocerse con
la cinta, esto puede ser que el lector espectador haya tenido un recuerdo o una
vivencia producida por la imaginacion.

“La misidon del arte no es simplemente reproducir el objeto, sino hacer de él un
portador de significado™4. El cine es un transmisor de cultura por ello las imdgenes en su
conjunto o diseccionadas forman una obra de arte. Ya sea desde su estructura narrativa
o hasta la apreciacién estética en su discurso visual, esto es la puesta en escena o lo
que involucra el diseno de produccién como una parte de la diseccion. “La imagen
cinematogrdfica se volvié arte hasta que Mélies, con sus trucos, logrd, a nivel

argumentativo, agregar a la veracidad mdéxima una fenomenal imaginacion™46,

44 Arias, Luis Martin. El cine como experiencia estética. Caja Espafa. Espaia, 1997. Pag. 189
45 Lotman, Eli U. M. Estética y semidtica del cine. Coleccion punto y linea. Gustavo Gili. Barcelona, 1979. Pag. 26
4 |bidem. Pag. 26
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La estética del cine es el estudio del cine como arte, el estudio de los filmes como
mensajes o codigos artisticos. Contiene implicitamente una concepcién de lo bello, por
consecuencia, del gusto y el placer del espectador como del tedrico. El  fotograma
por si solo es seguramente un signo directo de lo que representa. Pero la imagen
cinematogrdfica en movimiento no puede ser considerada como signo de las cosas
gue representa, jamds serd un signo petrificado, sino serd la expresion viviente.

Cada imagen de la pantalla es un simbolo, tiene significado, es portadora de
informaciéon, y denfro de la estructura interna del lenguaje cinematogrdfico las
imdgenes en pantalla adquieren significaciones como lo es el color, la luz, la textura, la
escenografia, la decoracién, el vestuario, el maquillaje y el peinado. Asi mismo otras
significaciones complementarias como las simbdlicas, las metafdricas, las metonimicas,
las ideoldgicas, las poéticas, las alegdricas, las formales, las subjetivas, las culturales, etc.

La imagen no sélo es un significante, sino que siempre es individual, personal,
distinta. Nunca serd la de un nino, sino la de ese nino, visto en este lugar y desde ese
dangulo. Cualqguier otra imagen lo mostrard en ofro lugar o desde ofro dngulo, pero
siempre en un espacio del cual los elementos estdn compuestos en el cuadro: el cine
no tiene significante unitario, aislado.

Para S. Panofsky el plano contextual de las imdagenes se define por la dimension
ideoldgica cultural, es decir, en el discurso del lenguaje cinematogrdfico.

El signo, como se menciond anteriormente, se dividen en dos partes: un conjunto
visual como significante y otro conjunto visual como significado, propiamente
cinematogrdficas. La primera proveniente de la semiologia y trata sobre el lenguaje
cinematogrdfico, en este caso en particular ddndole mayor importancia al
departamento de diseno de produccion; el segundo conjunto abarca la imagen visual
que gueda plasmada en el espectador, concibiendo al cine como vehiculo de las
representaciones que una sociedad da de si misma. La tipologia del diseno de
produccion, y sus personajes se pueden considerar representativas de un periodo del
cine y de un periodo de la sociedad.

El lenguaje cinematogrdfico puede ser lamado expresion interna y ligada a los

elementos semidticos, no es un lenguaje verbal implicito, pues también puede ser visual,
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es decir, representa imdgenes de las cosas, sobre referencias formales no verbales y no
sobre las palabras.

El andlisis visual que se realizd a este filme se derivd de la psicologia o vivencias
que fiene el espectador o de haber tenido un recuerdo o una vivencia producida por
laimaginacion y de apropiarse de la representacion social. En este sentido, por ejemplo,
The Curse of the Golden Flower, 2006, expresa la situacidon histérica que se vive en ese
momento (emperador-Unica ley), una ideologia (la libertad del pueblo), el drama (amor
y fraiciéon), una estructura filmica (diseno de produccion).

Se logd culminar con el objetivo principal, dar a conocer lo que involucray como
se desarrolla el departamento de diseno de produccién dentro del proceso de
produccion cinematogrdfica, ademds de mencionar alos principales interventores para
el nacimiento de esta nueva profesion.

Dentro del andlisis interpretativo se elabord un andlisis estético, el espectadory su
experiencia estética; y un andlisis semidtico, aproximaciones estructuralistas, formalistas,
intertextuales, etc.

El valor de la pelicula como estudio de su contenido en este caso pertenece a
un andlisis de las ciencias sociales, lo cual significa considerar al cine como instrumento
para la comunicacion o como parte de la industria del entretenimiento y de las industrias
culturales.

Cabe destacar en estas conclusiones que el cine como industria cinematogrdfica
forma parte de las industrias culturales, ya que como productora de cine se establecen
claros fines econdmicos, sin embargo, estd inserta en un complejo armazdén de
significados, por ende, transmite signos culturales a través de simbolos expresadas en sus
codigos o mensajes. El cine siempre serd un tfransmisor de cultura.

Extrayendo un poco lo antes explicado en el apartado de industria cultural.

Se puede afirmar que, si existe una pequena dominacidn, en cuanto a la estructura
dada por occidente con un modo de hacer cine por los orientales, es decir, la industria
de china se ve inmersa en el mismo patrén de hacer producciones fiimicas bajo la misma
receta dada por occidente. Debido a que los norteamericanos dieron entfrenamiento a
los orientales para formar técnicos chinos, pues en esa etapa de China no se
enconfraba personal capacitado que pudiera dotar a su sociedad de esta nueva

industria. Esto se puede observar en la apertura de las primeras companias productoras
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como Mingxing y Shaw Brothers, las cuales combinan su idioma con el inglés. Asimismo,
al ser sorpresivo el éxito internacional de “Crouching Tiger, Hidden Dragon, 2000 (El Tigre
y el Dragdn) del taiwanés Ang Lee, esta cinta retoma los elementos que han hecho
popular al género llamado Wu-Xia de corte épico, la cual fue criticada en China por ser
una cinta occidentalizada, aungue sirvid en muchos paises como introduccién al cine
chino, especialmente al género Wu-Xia.

Ahora se puede decir que en esta nueva era global la cultura y cualquier obra
artfistica se ven inmersas dentro de las culturas hibridas, donde ya no existe una cultura
local pura, se desarrolla alun mds en cada nueva generacion, siempre en constante
movimiento y el cine se pude retomar para empatar significados paralelos.

Debido a esta globalizacién, la comercializacion también se ha dado a gran
escala y esto se muestra en esta cinta China, siendo para esta era que ha llegado al
alcance de varios paises alrededor del mundo, y se han generado industrias culturales
en donde los paises industrializados han consolidado una identidad como generacion.

La produccion cinematogrdfica refleja en su conftenido imdgenes que
representan, no solo a las personas sino a comunidades enteras, un cumulo de
significados culturales, a partir de los elementos simbdlicos que forman parte de la vida
coftidiana.

El cine representa un medio de comunicacion, el cual a su vez se define como
un intercambio de signos y cada produccion termina siendo una comunidad de signos,
una comunidad de lenguaije.

Y es el lenguaje, construido por signos abstractos, la materia principal a tfravés de
la cual se expresa el poder atribuido. No solo se debe entender al lenguaje como una
forma lingUistica sino como toda aquella manifestacién articulada, como el lenguaje
artistico, de informacion o de las senales, como el lenguaje cinematogrdfico o como
toda aquella forma de expresidon de la cual el hombre se basa para perpetuarse y crear
suU cosmovision a fravés de simbolos.

Para finalizar esta investigacion aseguro que se cumplid con el objetivo de
indagar y explicar este tema de estudio para ser discutido desde diversas perspectivas
y la mds importante, desde el enfoque interdisciplinario.

De igual manera como profesional de la comunicaciéon, declaro que la

exposicion del estudio en esta tesis se desarrolld con base en las experiencias propias en
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el mundo de la cinematografia, donde se ha priorizado la investigacioén, la informacidn,
el andlisis y la experiencia mds que en la inspiracion para consolidar esta aportacion de
metodologia dirigido a maestros, estudiantes, investigadores y demds profesionales de
la comunicacion.

Aunqgue por otra parte concluyo diciendo que, al ser un espectador de cine,
tengo un gusto particular por las peliculas que contienen un sorprendente diseno de
produccion, pues también gusto de ir a museos, galerias y centros culturales que vistan
de apreciacion artistica.

Solo me queda decir que esta investigacion sirva de herramienta eficaz y

prdctica para guiar a estudiosos e interesados en esta drea de las ciencias sociales.
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