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veredas se han dado a la tarea de llevar el cine alas comuni-
dades que no han tenido acceso a las imdgenes en movimien-
to o de servir de mediadores para entender de manera critica
y compleja las peliculas. Estos procesos han tenido desde la
creacion del Ministerio de Cultura una herramienta funda-
mental: las Maletas de Peliculas.

Las primeras Maletas de Peliculas se entregaron desde el afio
2000 a mas de 800 bibliotecas en 673 municipios y a 67 enti-
dades culturales para la exhibicién pablica, a través del Plan
Nacional de Lectura y Bibliotecas y del Portafolio de Estimulos.
Desde entonces, se evidencid la diversidad de usos y de formas
de apreciar el cine, desde aquellas entidades que llevaron por
primera vez el cine a veredas lejanas e incluso a barrios margi-
nales de nuestras ciudades hasta los cine-clubes universita-
rios que apostaron al conocimiento de la estética cinemato-
grdfica, pasando por quienes presentan ciclos de peliculas que
no son programadas en los circuitos comerciales.

Todas estas experiencias de formacion de publicos han sido
reconocidas en el Plan Audiovisual Nacional que intenta lle-
var la cultura audiovisual a las regiones del pais y fomentar
procesos de formacion en apreciacion y realizacion. Por ello
el Ministerio de Cultura inicid en 2008 un proceso para con-
formar una nueva Maleta de Peliculas con el fin de que sirva
de apoyo para el desarrollo de iniciativas de formacién en
apreciacion audiovisual en sus distintos niveles. Las Maletas
de Peliculas contienen 118 peliculas de cine colombiano e
internacional y una coleccién de cine silente preparada por
la Fundacién Patrimonio Filmico para de esta manera brindar
una oferta de titulos a 100 entidades de todo el pais que a
su vez ayudardn a la creacion de grupos que vean, estudien y
difundan este material audiovisual.

PAULA MARCELA MORENO
Ministra de Cultura
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ductos audiovisuales, y que enfrentan dia a dia la pregunta
sobre como sacarles el mejor provecho en procesos educa-
tivos, culturales y de entretenimiento, no necesariamente
excluyentes entre si.

Su concepcion estd asociada a la Maleta de Peliculas del Plan
Audiovisual Nacional-PAN, una muestra de 118 obras que
reiine material representativo de cine cldsico y contempord-
neo, de Colombia y otros paises, y que en su conjunto permite
un acercamiento a una diversidad de propuestas narrativas,
géneros, experiencias y miradas sobre el mundo. Aunque no
se trata de una historia exhaustiva, dentro de las obras se-
leccionadas se encuentran hitos fundamentales del llamado
séptimo arte, a través de los cuales se puede seguir el desa-
rrollo de un lenguaje propio y de una historia especifica del
cine, o lo que podriamos Ilamar una tradicién cinematogrdfi-
ca, que hoy funciona como un soporte importante de lengua-
jes o formatos mds recientes como la television, el video o los
[lamados nuevos medios, asociados a las dltimas tecnologias
de la informacién y la comunicacion.

Sin embargo, el hecho de que exista una tradicién cinemato-
grdficay que ella misma sea un objeto de estudio, no debe
hacernos olvidar que esa historia especifica siempre se
desarrollé de cara a la realidad y a los condicionamientos
econdmicos, sociales y politicos de cada momento histérico.
Esta publicacion reconoce esa doble dimensidn del cine 'y
trata de, en sus brevisimas pdginas, hacer justicia tanto a lo
interno de esta tradicion, como al contexto que determind
sus formas expresivas.

€n la primera parte se desarrolla una aproximacion a los
aspectos técnicos y narrativos que hacen posible la gramad-
tica del cine. €n la segunda, se miran momentos histaricos,
géneros, movimientos y tendencias, y se hace una breve pa-
nordmica del cine colombiano. Ambas aproximaciones estdn
intimamente relacionadas. €l cine se vincula a lo tecnoldgico
y a lo formal probablemente mds que cualquier otra disciplina
artistica, sin dejar de ser al mismo tiempo un medio de co-
municacion y una poderosa industria; ese caracter maltiple
define su amplio poder simbélicoy, a la vez, la dificultad de
reducirlo a un Gnico dmbito de andlisis. Por (ltimo, se abordan
temas complementarios como las ventanas de exhibicion, los
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formatos de captura, y los derechos de autor y otros aspectos
legales que se deben tener en cuenta para el uso del material.

La presente publicacidn estd ligada también al CD multimedia
que acompafia a la maleta de peliculas. €n este Gltimo ma-
terial se puede acceder a elementos grdficos y audiovisuales
que ilustran los conceptos bdsicos desarrollados aqui.

Lo que sigue a continuacion no es ni mucho menos la verdad
revelada sobre el cine. €s una propuesta de lectura de imdge-
nes que no reemplaza lo que se puede obtener con una mirada
atenta y sensible de las peliculas. Cada obra audiovisual plan-
tea un retoy crea un codigo diferente en el espectador. Frente a
ese desafio, el presente material no puede mds que ofrecer una
vision muy general y en cierto sentido esquemdtica. Estudios
mds detallados sobre el audiovisual en general y las peliculas
en particular merecen ser revisados. Que estas pdginas sean
entonces una puerta de entrada a un universo enormemente
rico en posibilidades de reflexion, placer y conocimiento.
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andar por primera vez —segn la historia oficial—un 28 de

diciembre de 1895 en Parfs.

Por una parte, el cine es hijo de las revoluciones cientifica e
industrial que se irradiaron desde Europa al resto del mundo,
con particular fuerza en el siglo XIX. Por eso, su desarrollo es in-
separable del crecimiento de las ciudades y de la conformacion
de grupos sociales necesitados de entretenimiento y evasion.

Al'mismo tiempo, el cine hace parte de otra historia: la de la
representacién en Occidente, que segdn André Bazin' tiene

en el siglo XV una gran crisis cuando retoma, inspirdndose

en Grecia, el propdsito de buscar una imitacién mds o menos
completa del mundo exterior, gracias a la invencion de la
perspectiva. Esta dltima técnica era un sistema cientifico y
mecdnico que permitia al artista crear la ilusion de un espa-
cio con tres dimensiones, donde los objetos se situardn como
en nuestra percepcion directa de la realidad. Para Bazin, la
fotografia y el cine son invenciones que satisfacen definitiva-
mente la obsesién por el realismo y la imitacidn, y ese origen
ha marcado su destino posterior. Ain hoy, buena parte de las
producciones audiovisuales (amplios sectores del documen-
tal, los noticieros, las obras de ficcion mds apegadas a una
aproximacién realista) confian en la capacidad de registro de
las imdgenes, en su componente irrefutable de verdad.

Estas concepciones sobre el cine, la amplia que lo ubica en

el mundo histdrico y la restrictiva que lo devuelve a sus par-
ticularidades, antes que excluirse se complementan. Hoy se
asume que el cine en particulary los medios audiovisuales

en general, son un fendmeno plural que incluye las funciones
estéticas, comunicacionales y cognoscitivas propias de toda
representacion de la realidad, pero que ademds forman parte
de un entorno industrial y econémico que los determina.

Visto en esa pluralidad el cine se revela como un extraordinario
instrumento capaz de expresar valores auténomos (funcién
estética), transmitir informacién (funcién comunicacional), y
modificar nuestra experiencia del mundo (funcién cognoscitiva).

1
Ver André Bazin, “Ontologia de la imagen fotogrdfica”,
en: ¢ Qué es el cine?, Madrid, Rialp, 2004.
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™. Comienzos del cine: Los hermanos August

y Louis Lumiére son oficialmente reconocidos
como los padres del cine. Con su invento, el
Cinematdgrafo, se dedicaron a captar aspectos
de la vida cotidiana, paisajes y personajes desde
finales del siglo XIX. Sus trabajos, intuitivos y
sin mayores pretensiones, sentaron las bases de
una revolucion que habria de cambiar los hdbitos
sociales de entretenimiento y a tener una profunda
influencia en nuestra manera de conocer al otroy a
los otros. *ver clip de video en cd multimedia*

Funcién estética (1941), escrita y dirigida por

Orson Welles, es una pelicula innovadora para

su época que emplea magistralmente elementos
narrativos propios del cine como los movimientos

de cdmara, la profundidad de campo (juegos de
enfoque y desenfoque de elementos dentro del mismo
plano), la utilizacién expresiva del sonido y el uso
del montaje para narrar la historia alterando la
linealidad cronolégica. Otro elemento que contribuye
ala complejidad de este filme es el innovador

punto de vista del director, investido de una mirada
omnisciente que sin embargo no desemboca en una
verdad dnica.

archivo personal Augusto Bernal

Funcién Comunicacional: Céndores no entierran todos
los dias (1984), dirigida por Francisco Norden, narra
episodios de la violencia bipartidista colombiana de
los afios cincuenta, y permite reconstruir una parte
importante de la memoria de nuestro pais.

M.S. TVy video ed?tores

Por funcidn estética entendemos la capacidad que ha tenido
el cine de desarrollar unos medios de expresion propios, que
si bien han incorporado técnicas y puntos de vista de disci-

Funcion Cognoscitiva: &l acorazado Potemkin (1925),
plinas anteriores como la literatura (flashbacks, acciones dirigida por Sergei Eisenstein, fue utilizada por el

paralelas, descripciones de ambientes y personajes, pro- ety SaViIan @Fiie U et prepergeeikiien que

pretendia legitimar la naciente revolucién socialista

fundidad psicolégica en la construccién de personajes) o el y cambiar en los ciudadanos su visién ideolégica del

teatro (las concepciones dramatirgicas), se han revestido
de un cardcter nuevo por las posibilidades y limitaciones de
la cdmara y la gramdtica especifica que se puede construir
con sus planos. Desde este punto de vista, es posible seguir
la evolucion del cine a través de una historia particular que
incluye la incorporacion de elementos técnicos y de lengua-
je: el sonido, el color, pero también, por ejemplo, las distin-
tas concepciones del montaje o la puesta en escena, o las
diversas formas narrativas.

Gracias a su funcién comunicacional, el cine es un poderoso
instrumento de informacion que cuenta a su favor con el
cardcter aparentemente irrebatible de la imagen. €l hecho

de que se crea —como se menciond antes— que la imagen, y
mucho mds si es audiovisual, resulta una prueba de verdad,
ha sufrido histéricamente toda suerte de desmentidos. Esto
no impide reconocer que gracias a las imdgenes audiovisuales

M.S. TVy video editores




c > 3
tenemos un nuevo conocimiento del mundo, un archivo colec-
tivo de la humanidad. Hoy es claro que las imdgenes son ma-
nipulablesy pueden ilustrar verdades sesgadas o interesadas.
Aun asf, la historia del cine, desde el punto de vista de sus
funciones comunicacionales, hace parte del desarrollo de los
medios de comunicacién modernos, en paralelo con los perio-
dicos, la radio y la television, o actualmente internet.

Finalmente, sus funciones cognoscitivas permiten que el cine sea
un privilegiado vehiculo de conocimiento del mundo que nos ro-

dea. Por el alto impacto emocional de las imdgenes, potenciado
por el montaje —como se verd mds adelante—, el cine es capaz de
afectar nuestras ideas, influir en los valores morales y cambiar el
curso de nuestra experiencia de la realidad.

A continuacion se verdn en detalle algunos de los elementos
que conforman los medios de expresion propios del cine, o lo

que hemos denominado su gramatica especifica:
M.S. TVy video editores

&l plano ha si oPsi er i i lenguaje

audiovisual, su grafia basica. Su tamano esta determinado
por la distancia entre la camaray lo filmado, y por la longitud Plano general de la pelicula Cantando bajo la lfuvia
focal del objetivo usado. (1952), dirigida por Stanley Donen y Gene Kelly, quien
€l tamafio del plano define la cantidad de informacién que LN L CE T

recibird el espectador y cumple en este sentido funciones
descriptivas, pero al mismo tiempo, un plano tiene valores
expresivos que permiten subrayar objetos o accionesy que

lo dotan de un contenido dramdtico. Asi, aunque el tamafio
del plano determinaria también su duracidn, las intenciones
expresivas pueden modificar esta relacion. Por ejemplo, un
plano general suele durar mds tiempo que un primer plano, en
forma proporcional a la cantidad de informacién que contie-
ne, pero si el realizador quiere enfatizar una idea, invertird el
tiempo convencional alargando la duracién de un primer pla-
no. La duracién de los planos compete también al montaje,
como se verd mds adelante y a las concepciones del tempo y
el ritmo de la narracién.

Plano panordmico general de la pelicula Mi tio (1956), del
coémico francés Jacques Tati

Cuando se filma con la cdmara en horizontal se habla de tres
planos bdsicos (general, medio y primer plano), de los cuales,
dependiendo el énfasis de la informacidn, es posible despren-
der otros como el panordmico general, el plano americano o el
plano detalle. Los distintos tipos de planos, como lo puso de
presente Georges Sadoul?, ya habian sido usados antes del
cine en las artes pldsticas y decorativas, aunque el cine les
agrega las variables de duracién y movimiento.

Ver Histoire du cinéma mondial, des origines a nos jours, Flammarion, 1949.
Se trata de la primera obra de cardcter sistemdtico, que plantea el origeny
desarrollo del cine como una tradicién abarcable como objeto de estudio.

M.S. TVy video editores
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Plano americano de James Dean en la pelicula
Rebelde sin causa (1955), de Nicholas Ray

M.S. TVy video editores

Plano medio del filme Blow Up (1966), del director
italiano Michelangelo Antonioni

Proimdgenes

Primer plano de la actriz Maria Eugenia
Ddvila en la pelicula colombiana Maria
Cano (1990), de Camila Loboguerrero

M.S. TV y video editores

Aqui un breve resumen del cardcter descriptivo y expresivo de
los planos bdsicos:

Plano general: Ofrece una vista general que da cuenta
del lugar y el ambiente en que se desarrolla la accion.
Se usa comdnmente para introducir una secuencia
narrativa. &n el plano panoramico general se ofrece
informacion sobre elementos mds lejanos y la figura
humana, aunque aparezca completa, tiene menos
importancia que el entorno. Segin Marcel Martin?, el
plano general objetiviza al hombre favoreciendo una
tonalidad psicoldgica predominantemente pesimista,
aunque con frecuencia también épica o lirica

Plano detalle de la pelicula Psicosis
(1960), de Alfred Hitchcock

Plano medio: €l encuadre se reduce y los elementos y
personas se hacen reconocibles. Si se tomase como
medida la figura humana, el plano medio la tomaria
de la cintura hacia arriba. €l plano americano, que se
origind en el cine de oeste, encuadra la figura humana

de la rodilla hacia arriba.

Marcel Martin, €l lenguaje del cine, Barcelona, Gedisa Editorial, 1990.

M.S. TVy video editores
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Plano picado del filme Rashomon (1950), 1
del japonés Akira Kurosawa |
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M.S. TVy video editores
Plano contrapicado del filme de Ciudadano
Kane (1941), de Orson Welles - S -‘_ ‘ ]
-l ¥ L3
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M.S. TVy video editores

o

Plano frontal de la pelicula Tiempos modernos
(1936), de Charles Chaplin

M.S. TVy video editores

Primer plano: Ha sido considerado un aporte especifico

del cine, por la proporcion desmesurada que alcanzan los
objetos en la pantallay su valor emotivo. Si se toma nue-
vamente la figura humana como medida, el primer plano

es un encuadre del rostro. €l plano detalle concentra adn
mds la informacion. Plano cenital del cortometraje colombiano Juanito bajo

y el naranjo (2006), dirigido por Juan Carlos Villamizar
d e @MA*habla de
dngulos de toma y eS posible id€ntificar distintas posiciones

que pueden adquirir significados narrativos particulares:

Plano en picado: Toma de arriba hacia abajo. La cdma-

ra estd sobre el objeto o persongje, y tiende a aplas- ji

tarlo moralmente. Denota inferioridad u opresion. . -
Plano en contrapicado: Toma de abajo hacia arriba. Al 5 9. ®

contrario que el anterior, tiende a sublimary ennoble- y €. ) .

cer denotando superioridad fisica o sicoldgica.

Plano frontal: La cdmara se ubica paralela al objeto ﬁ‘v
que se registra.

Lola Amapola producciones



. * .

Plano cenital: La cdmara se ubica en una posicion verti-
cal respecto del suelo o el lugar donde se encuentren los
objetos. €l campo de vision se orienta de arriba a abajo.

Cierta inclinacion de los encuadres puede entrar en la ca-
tegoria de los dngulos, como el caso del plano subjetivo o
punto de vista, en el cual la cdmara sustituye la mirada de un
personaje y proporciona al espectador la vision que este per-
sonaje tiene de determinada situacion o entorno.

:MOVIMIENTOS
-DE.CAMARA.

gran aporte en la historia de la representacion es el movimien-
to de las imdgenes. Los movimientos de cdmara mds reconoci-
dos son el travelling (un movimiento externo a la cdmara) y la

panordmica (un movimiento de la cdmara sobre si misma).

&l travelling es un desplazamiento de la camara en el que se
mantiene constante el dngulo entre el eje 6ptico y la trayec-
toria del desplazamiento. €l travelling hacia atrds es parecido

a un efecto de picado, y como tal expresa también el aniqui-
lamiento moral de un persongje. €l travelling hacia adelante
corresponde al punto de vista de un personaje que avanza o a la
trayectoria de la mirada hacia un punto de interés. *Ver clip de video
en CD multimedia: Travelling hacia adelante de la pelicula Condores no entierran
todos los dias (1984),filme colombiano dirigido por Francisco Norden *Ver clip de vi-
deo en CD multimedia: Travelling hacia atrds de la pelicula Rebelde sin causa (1955)
dirigida por Nicholas Ray

La panordmica o paneo es una rotacion de la cdmara en
torno de sus ejes vertical u horizontal sin desplazamiento

del aparato. La cdmara gira sobre una plataforma esféricay
se logran panordmicas horizontales, verticales, diagonales

y circulares. Se persiguen objetos o figuras, se sigue a los
actores, se amplian los espacios y se llega a nuevas formas
de ver la realidad. Las panordmicas pueden tener propdsitos
simplemente descriptivos. O pueden ser expresivas y sugerir
sentimientos e ideas como las panordamicas circulares que
denotan embriaguez o vértigo, o las panordmicas que esta-
blecen relaciones espaciales entre individuos, o entre indivi-
duos y objetos generando sensaciones de amenaza, deseo u
hostilidad. *Ver clip de video en CD multimedia: Panordmica o paneo del filme &/
arco (2005), dirigido por el coreano Kim Ki-duk

La combinacién de estos movimientos hace posible el plano
secuencia, una forma de filmar en la que en una toma tnica
se hacen todos los cambios y movimientos de cdmara nece-
sarios. £l director no corta el plano y muestra paulatinamente
una serie de hechos.

o - o
€s importante mencionar también los movimientos dpticos
como el zoom y el cambio de foco. €l zoom es una opcion
prdctica, comoda y econémica en reemplazo de un juego de
distintos objetivos de focales fijas. Con el uso del zoom varia
la distancia focal y con ello el espacio que entra en el encua-
dre. €s frecuente el uso del zoom in (donde disminuye la dis-
tancia focal) y el zoom out (donde la distancia focal se abre)
para lograr efectos de sorpresa.

Mediante el cambio de foco se logran asimismo variaciones en
el enfoque de objetos, personajes o zonas del encuadre. Estos
cambios pueden tener distintos niveles de significacion. *ver clip
de video en CD multimedia: Cambio de foco en la pelicula Flores rotas (2005), reali-
zada por Jim Jarmusch

Existen ademds movimientos en la misma cdmara, que ya eran
utilizados en los aparatos primitivos por los antiguos opera-
dores. Con ellos, buscaban dotar del ritmo y la cadencia ade-
cuada las escenas filmadas: aumentaban la velocidad en las
escenas comicas y la disminufan en las dramdticas. La cdmara
lenta se logra acelerando la velocidad de filmacion y ralenti-
zando la de proyeccion. €l acelerado se realiza a la inversa.

La realizacion de un filme implica una serie de procesos, al-

gunos consecutivos y otros simultdaneos, que involucran a los
distintos integrantes del equipo técnico y artistico. A conti-

nuacion se describen algunas de esas etapas bdsicas.

y 4
€l guidnesla prﬁmﬁeu (I QNaﬁeneralmente

en forma escrita. Aunque se suele presentar como un produc-
to auténomo, un guidn es antes que nada un instrumento que
es interpretado y “puesto en escena” por un equipo técnico y
artistico, y que en su proceso estd abierto a multiples posibi-
lidades de reescritura.

Los puntos de partida de un guién pueden ser diversos: una
idea, un tema, una imagen o una obra preexistente, como en
el caso de las adaptaciones literarias. €se nicleo bdsico va
adquiriendo niveles de complejidad que pasan por:

Idea central y premisa: son la sintesis de lo que la
pelicula quiere expresar o desarrollar. La premisa ge-
neralmente es un concepto de una sola palabra que se
deriva de la idea central.

Escaleta y sinopsis: Son el desarrollo de la idea central
y la premisa. La escaleta es una secuencia descriptiva
del desarrollo narrativo de la pelicula. La sinopsis es
un resumen de esa secuencia que debe dar cuenta del
argumento del filme.

Guidn literario y guion técnico: Son fases mds elabora-
das y descriptivas de la escaleta y la sinopsis, donde
ya se insindan aspectos que tienen que ver con el tra-

° 19 °
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tamiento de la pelicula (tono, estilo, género). €l guién
literario incluye los didlogos completos y la descrip-
cion de los espacios donde se desarrollan las acciones.
€l guion técnico detalla aspectos como la posicion de
la cdmara, los dngulos o movimientos de la misma, asi
como indicaciones de ambientacion, vestuario, ma-
quillaje, iluminacion y sonido, entre otros. Si bien el
guion técnico es un derrotero, la produccion y rodaje
de un filme son hechos vivos que lo pueden modificar
mucho o poco, dependiendo de la forma de trabajo en
la que se sienta cémodo el director, responsable final
del manejo del guion.

€n el cine contempordneo existen muchos mitos en torno a la
improvisacion en el rodaje, en contraposicion a los llamados
“guiones de hierro”, caracteristicos del cine cldsico. A direc-
tores como el norteamericano John Cassavetes se les atribuye
un método de trabajo que partia de unas pocas indicaciones
a su grupo artistico y una gran valoracion del azar, en procura
de una mayor autenticidad de lo filmado. Pero dificilmente
estas excepciones se pueden tomar como la regla, y si se mira
bien son sobre todo una forma de trabajo con los actores,

no con el resto del equipo de rodaje. €n cualquier caso, este
“método” requiere grupos artisticos pequefios y que hayan
desarrollado un trabajo continuado.

Los espectadores no especializados tienen una percepcion del
guion que lo equipara al desarrollo narrativo de la pelicula,
generalmente en el puro nivel del argumento, sin hacer cons-
ciente que mucho de las formas de persuasion del cine tienen
mds que ver con el montaje u otros aspectos de la puesta en
escena, como se verd en adelante.

~PUESTA
oo N ES CENA..

teatroy, desde esta perspectiva, se entiende como el uso ade-
cuado y la disposicion planificada de un conjunto de factores
que vemos en una pelicula, tales como el vestuario, el maqui-
llaje, la actuacion, el sonido, la iluminacidn, la escenografia,
las locaciones, el tratamiento del espacio y del tiempo, entre
otros. Sin embargo, debido que el cine posee una dindmica
propia que no se circunscribe dnicamente a estos elementos,
un concepto de puesta en escena cinematografica implica
ademds la pregunta por el estilo cinematogrdfico y la gramd-
tica audiovisual (planos, dngulos, movimientos de cdmara,
etc.) desarrollada por los creadores. €s asi como algunos de
los aspectos materiales que citamos arriba (maquillaje, ves-
tuario, locaciones, escenografia) pueden considerarse mds

o e o
como parte de lo que se denomina el disefio de produccion, de
tal modo que en este apartado trataremos la puesta en escena
desde la 6ptica de lo que puede aportar el uso del lenguaje
cinematogrdfico. Poner en escena no implica dnicamente de-
terminar cémo debo vestir un personaje para caracterizarlo,
sino también como debo encuadrarlo, con qué movimiento de
cdmara debo recorrerlo para suscitar una atmdsfera, una sen-
sacidn, una textura o cierta resonancia en un filme. Por tanto,
no existe una formula de la puesta en escena que sea aplicable
a toda pelicula; este proceso supone una toma de decisiones
que parten de y varian segtn las intenciones estéticas y narra-
tivas que el cineasta le quiera otorgar a su obra.

Podemos entonces indagar en algunas de las acepciones y
juegos en la construccién de la expresion puesta en escena
ligada Gnicamente al cine, que incluye por ejemplo la intere-
sante reflexion de Eisenstein. €l tedrico y director ruso habla
de una puesta en encuadre, que prioriza el lugar del montaje
sobre aquello que la camara registra. No existe por tanto una
definicién univoca del término puesta en escena. Tal como
afirma el investigador argentino €duardo Russo?, una nocidn
ampliada de la puesta en escena abarcaria mejor toda la
complejidad del dispositivo, la ldgica y las etapas del proceso
filmico. Russo afirma que es muy dificil definir positivamente
lo que es la puesta en escena y por ello propone una defini-
cion negativa, es decir, caracterizar la expresion desde lo
que no es; define por tanto la puesta en escena, si solo se ha
de considerar desde la imagen y lo sonoro, como posterior

al guion y anterior al montaje: es una puesta en relacion de
elementos coexistentes. La puesta en escena no es sélo lo
que se nos presenta y vemos en la pantalla sino el sentido que
construimos a partir de ello. Requiere pues tanto de la accidén
del cineasta como del espectador, y se plantea como un pro-
ceso que no se termina con el trabajo del director, sino que
se recrea en significados cada vez que vemos las peliculas. &n
ese sentido la puesta en escena va mds alld de los limites de
la pantalla. €l espectador estd incorporado de modo imagi-
nario al filme. En suma, la puesta en escena seria lo que esta
ante la cdmara, lo que estd ante la pantallay lo que estd en

la mente del espectador. *Ver clip de video en CD multimedia: €n Ciudadano
Kane (1941), su director y actor principal Orson Welles, combiné sus conocimientos
teatrales con una elaboracién del lenguaje cinematogrdfico en todas sus posibilida-
des hasta ese momento, para desarrollar una puesta en escena original y contunden-
te narrativa y estéticamente hablando

€duardo Russo, “Cine: la puesta en otra escena”, en: €l medio es el disefio
audiovisual, Jorge La Ferla (compilador), Manizales, €ditorial Universidad de
Caldas, 2007, pp. 157-162.
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Algunos de los elementos que intervienen decisoriamente en
el cardcter de la puesta en escena son los siguientes:

I LT, 1T, T TIT. T, R

medida, el impacto de una imagen viene de la iluminacidn,

por su capacidad para generar distintos tipos de atmosferas.
Pensemos por ejemplo en los primeros filmes, en los cuales
veiamos todo en blanco y negro; ante la ausencia del color,

los directores se valian de toda su recursividad para generar
efectos visuales y enriquecer la imagen a partir del juego de las
luces y las sombras. De modo que la iluminacion no sélo cumple
la funcion de hacer visible lo que tenemos ante la pantalla, sino
que nos permiten crear la composicidn de un plano, secuencia o
escena y guia nuestra atencién hacia objetos o acciones espe-
cificas. Afecta nuestra percepcion de la formay de la textura y
sirve para subrayar o suavizar objetos, espacios o personajes.

Las caracteristicas fundamentales de la iluminacidn son:

Calidad: se refiere a la intensidad con que se ilumina.
Una iluminacién puede ser dura si genera sombras,
texturas y bordes bien definidos (la luz del sol al me-
diodia). €s suave cuando crea una luz difusa (la luz
que sale de una puerta entreabierta para medio ilumi-
nar otro espacio).

Direccion: es la trayectoria de la luz de su origen a su
destino. En términos generales podemos hablar de
iluminacién frontal (elimina las sombras y aplana la
imagen), lateral (sirve para marcar los rasgos y subra-
yar mejor las formas), de fondo (se emite desde atrds
de lo que se filma y entre sus usos estd crear siluetas y
acentuar la tridimensionalidad), inferior (proviene de
la parte de abajo de lo que se filma y sirve para dis-
torsionar los rasgos) y superior (viene desde la parte
de arriba y puede generar un efecto de acentuacion de
determinados rasgos).

Fuente: es fundamental a la hora de obtener el control
sobre el manejo de la luz en el aspecto de la imagen.
Las fuentes principales son: la luz predominante (es la
luz fundamental y ayuda a proyectar las sombras mds
fuertes), la luz de relleno (es menos intensa y sirve
para suavizar o eliminar las sombras que produce la
predominante) y la luz trasera (llega desde atrds y

€n Nosferatu (1922), pelicula
alemana dirigida por F.W. Murnau,
se utilizan luces y sombras
altamente contrastadas que
buscan deformar la realidad

para hacerla mds aterradora al
espectador. En este filme la luz es
protagonista

M.S. TVy video editores
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choca sobre la figura; puede servir para resaltar una
parte de la misma).

Color: dos son los colores fundamentales de las luces, el
blanco de la luz solary el amarillo de las [dmparas inte-
riores. Para lograr el color en la iluminacién, se suelen
aplicar filtros a las luces, con el fin de lograr crear at-
moésferas predominantes, sin necesariamente atenerse
alo que considerariamos la tonalidad y color de una
iluminacion real.

La actuacién e:aAJQtwuggjlénmuo hace de un

persongaje dentro de la narrativa de un filme en conjugacion
con los otros elementos de la puesta en escena. €s asi como
entran en juego elementos visuales y sonoros, de la expresion,
la apariencia, la gesticulacién y el sonido de la voz. Desde sus
comienzos, el cine nos ha mostrado diversas formas de com-
prender la conducta que asumen los individuos ante la cdma-
ra, plantedndonos por lo menos dos modos de entender la ac-
tuacion: el realista y el no realista o estilizado. £n ambos casos
se plantea la necesidad de que la actuacidn sea creible, ya sea
porque emula muy bien conductas y acciones de la realidad, o
porque, aunque el actor represente un personaje no realista,

el estilo interpretativo esté sin embargo en concordancia con
lo que exige el filme para hacer verosimil su interpretacion
dentro del universo particular que ha creado el director. Con
todo, dada la gran variedad de las obras cinematogrdficas, los
estilos pueden ser muy disimiles entre sf, por lo cual partir Gni-
camente del realismo para conceptualizar la actuacién resulta
insuficiente. Una comprension mds completa de la actuacion
debe hacerse tomando en cuenta, como se hard mds adelante,
el estudio de los diferentes periodos de tiempo, los géneros
cinematogrdficos, los movimientos estéticos, los sistemas

de produccidn y los rasgos comunes que puedan tener ciertas
cinematografias nacionales o regionales.

Aunque las primeras peliculas mudas se caracterizaban por
la exageracion de los gestos y las expresiones al no tener el
didlogo como soporte, con la entronizacion del sonido en el
cine, y con el poder expresivo de la voz humana que impuso,
se fue generando y diversificando una técnica actoral, de
corte clasico, en la cual la interpretacion siempre estaba en
funcién de la narrativa del filme. €n principio, la actuacién
clésica se instaurd a partir de la construccion de personajes
que partian de estereotipos sociales y, por otra parte, de
las claves dictadas por los géneros y la preeminencia de los
estados psicolégicos del personaje.® €n Estados Unidos tuvo
mucho éxito el método de actuacion llevado a ese pais por los

Ver: David Bordwell, €l arte cinematogrdfico, Barcelona, Paidés, 1997
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herederos del tedrico ruso Konstantin Stanislavski, un modelo

de trabajo actoral que valora enormemente la memoria emo-
cional del actory la identificacién con el personaje. *Ver clip de
video en CD multimedia: €n Un tranvia llamado deseo (1951), de €lia Kazan basad(? en
la obra de teatro de Tennesse Williams, Marlon Brando, quien estuvo nominado al Oscar
por su actuacion en esta pelicula, representa al actor profesional con método, en su
caso utilizando las técnicas actorales adaptadas al cine de Konstantin Stanislavski,
actor, director y pedagogo teatral ruso fallecido en 1938

Las corrientes renovadoras del cine que se desarrollan inin-
terrumpidamente, sobre todo a partir de los afios cuarenta

y siguiendo el modelo inaugural del Neorrealismo italiano,
ampliaron el sentido y las posibilidades de la actuacion
cinematogrdfica. €s asi como surge una tendencia de ac-
tuacion naturalista, que reivindicaron movimientos como la
Nueva Ola francesa, por mencionar el caso mds emblema-
tico, en donde era importante tomar como partida para la
actuacion la relacién de los intérpretes con la vida diaria.
Los filmes provenientes de esta corriente exigian una mayor
concordancia de las interpretaciones con los personajes

que podian extraerse de la vida real, y con la frescura de sus
mundos, sin apelar al exceso de técnica y priorizando en mu-
chos casos la improvisacion. Al mismo tiempo, esta tenden-
cia estd influida por los logros técnicos que hicieron posible
una forma de rodar mds simple, con grabacién sincrénica de
imagen y sonido y aparatos mds livianos que favorecian un
tono mds intimo y relajado. *Ver clip de video en CD multimedia: €n Los
cuatrocientos golpes (1959), dirigida por Francois Truffaut, se destaca la actuacién
naturalista de sus personajes

Asi como, grosso modo, mencionamos dos macro tenden-
cias en la actuacion, la clésica y la naturalista, es preciso
ademds distinguir los diversos tipos de actores con los que
podemos encontrarnos en la pantalla. Nos preguntamos si
los obreros que salen de la fdbrica en la obra de los herma-
nos Lumiére son actores naturales, o si acaso son no actores
apareciendo Gnicamente como si mismos. Veamos algunas
distinciones utiles:

Actor natural: es un actor que es elegido casi siempre
porque puede desempefiar un rol dentro del filme muy
similar al de su historia personal por fuera de él. Para
muchos directores los actores naturales al estar cons-
tantemente sumergidos en su entorno, logran en mu-
chos casos reflejar mejor los verdaderos pensamientos
y sentimientos del personaje que interpretan®. *Verclip
de video en CD multimedia: €n La vendedora de rosas (1998), del director
colombiano Victor Gaviria, los actores interpretan personajes con caracte-
risticas muy similares a las de sus propias vidas

Actor no profesional: es un actor no formado en la

academiay sin experiencia. No posee como tal

Se recomienda el dossier sobre actuacidn publicada en la revista Kinetoscopio
No 81, Medellin, Centro Colombo Americano, diciembre 2007-febrero 2008.

*

una técnica actoral, y sigue los preceptos que le
dicta el director. €l actor no profesional puede
interpretar cualquier tipo de roles, aunque en la
mayor parte de los casos es elegido por su pare-
cido con el personaje que se quiere retratar en

la pelicula. Algunos directores contempordneos
optan por la eleccion de actores no profesiona-
les, sosteniendo que con ellos pueden lograr una
mayor verosimilitud, al ser mds maleables que
los actores formados profesionalmente. €n estos
casos no necesariamente se toma como punto

de partida la historia de vida del actor, lo que si
es fundamental en el actor natural. *Verlos actores de
Himalaya, en la Maleta de Peliculas del PAN

No actor: se consideran no actores aquellos indivi-
duos que aparecen en los filmes y que no estdn sujetos
a lineamientos de interpretacion; en muchos casos
aparecen como si mismos. €l director parece en este
caso mds bien hacer un seguimiento al personaje para
captarlo en suambiente. Por otra parte, el cineasta
francés Robert Bresson’, en una entrevista concedida a
Godard, habla del no actor, del modelo, como aquella
“persona virgen para cualquier arte de la interpreta-
cion que se comporta como una materia bruta que no
sabe ni siquiera que entrega lo que no queria entre-
gar a nadie. €s una creacion, con su cuerpo, con sus
musculos, con su sangre, con su espiritu, que se une a
nuestra creacion”. *Sobre no actores ver Historias minimas, en la
Maleta de Peliculas del PAN

Actor virtual (Vactor): son generados o recreados por
softwares de computador. €l desafio de la creacion de
actores virtuales, parte en primera instancia de emular
la figura humana, sumovimiento y sus expresiones,

de modo que al espectador le quede cada vez mas
dificil distinguir si se trata de un actor real o digital.
Estos principios también han sido aplicados a figuras
animales. La creacion de actores virtuales se ha usado
bdsicamente en peliculas animadas, pero gracias a
las tecnologias digitales de la imagen se han logrado
creary componer personajes en peliculas de accién real
que pueden ser la mezcla de un cuerpo de un actory la
cabeza de otro, borrando la evidencia digitalmente®.

Sobre el actor y la teoria del “modelo” de Bresson ver un didlogo de este
director con Godard disponible en: http://www.tijeretazos.org/Cinema/
Bresson/Bresson006.htm (consultado en mayo de 2009) y ver también el libro
Notas sobre el cinematdgrafo, publicado por Biblioteca €ra, donde Bresson
aporta elementos sobre su concepcidn de la actuacion.

8
Sobre el actor virtual se recomienda la
pdgina http://www.ffmaniacs.com/ffmovie/cg.shtml
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€n el filme musical &l mago de 0z (1939)

de Victor Fleming, para recrear el universo
extraordinario que descubre Dorothy

(Judy Garland), su personaje principal, se
usaron vestuarios fantdsticos y maquillaje
estilizado

—_— —
+Riseno de produceion*

elementos materiales que componen el universo de un filme.
Antes de emprender el disefio de cada uno de los elementos,
lo fundamental es tener un concepto unificado de disefio

que va de la mano con la narrativa, la puesta en escenay la
apariencia visual que se quiera lograr, con el fin de lograr una
unidad de sentido. £l disefio de produccion depende de aque-
llo que el director quiera recrear ya sea desde la I6gica de los
géneros cinematogrdficos o desde su vision individual, y siem-

q ana 02 M.S. TVy video editores
pre se mueve entre un mayor o menor realismo o estilizacion.

€l disefio de produccion se ocupa de asuntos tales como el
aspecto de los objetos, la conjugacidn de los colores, la conti-
nuidad adecuada en los espacios, la utileria precisa para crear
determinada ambientacion, el vestuario que mejor pueda dar
cuenta del cardcter de un personaje o subrayar sus condiciones
sociales o psicoldgicas, entre otros. Los elementos fundamen-
tales del disefio de produccion son:

Blow-Up (1966), del director italiano
Michelangelo Antonioni, utiliza escenografias que
independientemente de las acciones, describen el
oficio del personaje principal interpretado por el
actor David Hemmings

Vestuario: es crucial para caracterizar a los personajes.
Como espectadores siempre estamos atentos a la indu-
mentaria de los personajes para reconocer la época, el
estrato social o la personalidad. €l vestuario se usa con
propositos tales como: dar realce al personaje, mostrar
color, simbolizar algo, esconder o resaltar las caracte-
risticas fisicas del cuerpo. €s también una decision de
vestuario decidir si un personaje debe estar desnudo en
determinada escena.

M.S. TV y video editores

Magquillaje: se usa para reforzar la apariencia de los asociaciones. €l color, la forma, la textura de los ele-
actores en la pelicula y hacer mds visibles sus ros- mentos de la escenografia son fundamentales para
tros. Ya sea por su funcion descriptiva o expresiva, el crear efectos en el espectador.

magquillaje puede ser realista o estilizado. Incluso, en Locaciones: actiian como el lugar de ubicacién de
algunos casos, buscando un mayor realismo, se omite los personajes y las acciones, y también pueden

el maquillaje. €n cuanto al estilizado, se puede hablar tomar parte activa del desarrollo de los sucesos y

de un magquillaje més estrechamente ligado con los convertirse en protagonistas. Se pueden seleccionar
efectos especiales. €s el caso por ejemplo del maqui- locaciones existentes, donde se organiza la accion;
llaje bizarro que se usa en algunas peliculas de horror modificar locaciones reales con el fin de adaptarlas
o ciencia ficcion. A pesar de su artificio, el desafio a las necesidades del filme, o construir lugares desde
constante del maquillaje es parecer natural, siempre y cero en estudio, para dar lugar a un espacio propio
cuando los codigos propios del filme no predispongan ya sea atendiendo o no a las dimensiones reales. Las
al espectador a lo contrario. locaciones pueden ser interiores o exteriores. Por ex-

teriores entendemos aquellas que se ubican en lugares
abiertos, como campos, calles en ciudades, etc. Los
interiores se definen por ser lugares cerrados como
casas, oficinas, etc. Las locaciones y los elementos
contenidos en ellas, pueden determinar el modo como
interpretamos las acciones. Las tecnologias digitales
de la imagen permiten actualmente crear espacios vir-
tuales desde un ordenador, ya sea emulando lugares
reales o creando espacios totalmente nuevos.

Escenografia: estd constituida por la utileria y los de-
corados que ambientan el filme. Debe estar al servicio
de lo que sucede en la peliculay guiar la accién apor-
tando informacién al espectador. En muchos casos un
objeto de la utileria a partir de su funcion dramdtica
puede resolver un conflicto determinado (una pistola
que se dispara) o crear tensién (un teléfono que suena
constantemente). €n la narracion un elemento de la
escenografia puede volverse un motivo y posibilitar




Roma ciudad abierta (1944), dirigida por Roberto
Rossellini, fue filmada tanto en estudio como en

locaciones reales de una Italia devastada por la
guerra [Ver en CD mutimedia el juego No 3]

M.S. TVy video editores
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€n términos gen:;aN g&cgtlyrgcfhistoria y la for-

ma a través de la cual se cuenta. Aunque no es propia del cine,
pues hace parte del modo de ser de la experiencia humanay
de la comunicacidn, constituye uno de los conceptos funda-
mentales del lenguaje cinematogrdfico, tanto para la creacion
de un filme, como para su recepcién e interpretacion por parte
de los espectadores. Dos componentes fundamentales hacen
parte de la narrativa: la historia que se pretende contar, y la
narracion, es decir, el modo como se cuenta esa historia. La
historia se constituye a partir de los hechos, los personajes y
las acciones que le permiten al espectador establecer las re-
laciones de tiempo, de espacio y de causa y efecto que se dan
dentro de la pelicula. Por su parte, la narracién o el discurso
narrativo, se vale de técnicas visuales y sonoras y de recursos
como la posicion y los movimientos de cdmara, el vestuario, el
sonido y todos los elementos de la puesta en escena y del mon-
taje, entre otros, con el fin de presentarnos la historia de una
manera determinada para que podamos construir su sentido.
Podemos distinguir, por lo menos, dos formas narrativas:

Narrativa clasica: Parte del principio de que narrar es
representar una realidad que pre existe, asi que toda
forma de representacién deber ser fiel (fidelidad ba-
sada en una serie de convenciones aceptadas) a esa
realidad. Se basa en la estructura segin la cual la his-
toria debe tener un comienzo, un nudo y un desenlace,
de tal modo que no puede quedar ningdn cabo suelto

y todo debe resolverse de un modo comprensible para el
espectador; el final debe ser cerrado. Presupone ademds,
que las acciones principales provienen de los personajes,
quiénes deben determinar causalmente —y segin sus

motivaciones, decisiones y acciones—lo que sucede. *Ver
clip de video en CD multimedia: Un tranvia [lamado deseo (1951), de Elia
Kazan, es un claro ejemplo de narracion cldsica. Una historia que se desarrolla
en una progresion comienzo-nudo-desenlace, con relaciones causa-efecto,
final cerrado y justificacion psicoldgica de los personajes

€n esta narrativa son determinantes los géneros cinema-

tograficos, a partir de los cuales se estructuran las peli-
culas segin tipos 0 modelos, como se verd mds adelante.

= e =

Narrativa moderna: un director puede tomar la deci-

sion de subvertir la dindmica de la narrativa cldsica

con el fin de hacer juegos inusuales para presentar los

persongjes, las situaciones o las relaciones espacio

temporales, sin necesariamente atender al precepto

de la explicacion causa y efecto. Desde este punto de

vista, dicha narrativa se centra mds en el estilo del

autor (director) que en las leyes que dictan los géne-

ros o en las convenciones dramatirgicas. Aqui el autor

puede experimentar mds libremente con los recursos ci-

nematograficos, sin necesidad de concebir el cine como

la representacion de una realidad preexistente. Se

centra mds en el sujeto que en las relaciones objetivas,

aunque pone en crisis las motivaciones psicoldgicas de

los personajes. Se rompe la linealidad temporal y hay

miltiples voces e interpretaciones; el relato asume con

frecuencia una forma fragmentaria y el final suele ser

abierto y no prestarse a una interpretacion univoca. La

organizacion no tiene que ser necesariamente secuen-

cial y no todo se explica a partir de las relaciones causa

y efecto. Como espectadores se nos pide una mayor

participacion en la construccion del sentido. *Verclip de

video en CD multimedia: €n la narrativa cldsica, cada elemento, cada

didlogo siempre estd en funcion del desarrollo del personaje y su conflicto

dentro de la historia. €n Sin Aliento (1960), de Jean Luc Godard, vemos en

cambio saltos abruptos en didlogos deliberadamente triviales, absurdos en

algunas ocasiones, que pretenden precisamente ir en contra de las con-

venciones del cine cldsico. €s un claro ejemplo de una narrativa moderna.
€s importante anotar ademds que para la narrativa del filme, sea
esta cldsica o moderna, es fundamental lograr realismo y vero-
similitud, es decir, que la historia o lo que se presente en el filme
sea creible para el espectador. Siguiendo esta exigencia, se han
desarrollado corrientes cinematogrdficas que derivan de la gran
tradicion del realismo en |as artes pldsticas y en la literatura y que
reivindican una apuesta por mostrar lo real con el menor grado
posible de contaminaciones derivadas de los artificios de la fic-
cion. Muchos de los movimientos cinematograficos a lo largo de
la historia—el Neorrealismo italiano, el Dogma 95, entre otros—se
inspiran en este reclamo, como se desarrollard mds adelante.

€l tedricoy realizggmgr!)&tgrj/elx libro Tratado

de la realizacién cinematogrdfica,’ define el concepto de
montaje curiosamente citando al famoso escritor del siglo XIX
Ledn Tolstoi en una carta enviada en 1896: “En todo, en casi
todo lo que yo escribia, me guiaba la necesidad de reunir las
ideas, encadenadas entre si, para poderlas expresar; empero,
cada idea expresada por palabras pierde su sentido, decae

Lev Kulechov, Tratado de la realizacién cinematogrdfica,
La Habana, Ediciones Icaic, 1964.
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enormemente si se la toma aislada, sin el encadenamiento al
que estd sujeta. Pero el encadenamiento mismo estd compues-
to no de ideas, sino por algo mds, y es imposible expresar la
base de ese encadenamiento por medio de palabras (...). Seria
preciso hallar guias capaces de orientar al lector a través de ese
infinito laberinto de encadenamientos. Ya que, al finy al cabo,
la esencia del arte estd en la base de esos encadenamientos”.

Entendido en sentido pleno, el montaje es el ordenamiento
l6gico de los planos, escenas y secuencias que componen una
peliculay cuya concepcion empieza desde el mismo guidn
técnico, continda en el rodaje y termina en la mesa de mon-
taje o moviola, o en un computador. €n esta dltima instancia
se analiza el material rodado, se selecciona lo mejor de él con
criterios técnicos y estéticos, y se encadena l6gicamente en
pro de desarrollar la historia teniendo en cuenta el ritmo y

el uso adecuado de los diversos elementos que componen el
lenguaje cinematogrdfico. Este proceso especifico de “*mon-
tar” el material, que supone conocer en rigor los elementos
dramatdrgicos, narrativos y la gramdtica especificamente cine-
matogrdfica, aunque cominmente conocido como montaje, es
[lamado por algunos autores como compaginacion.

€n sus primeros afios, y por influencia del teatro, el cine se limi-
taba a desarrollar acciones en un solo plano, lo que hacia fdcil
para el espectador seguir su progreso. Con el desarrollo del cine
como lenguaje auténomo, a partir especialmente de las pelicu-
las del norteamericano D.W. Griffith en la segunda década del
siglo XX, se empezd a utilizar gran variedad de planos, cada uno
de ellos con intenciones diferentes y que unidos entre si expre-
saban ideas complejas que el espectador aprendid a entender
con naturalidad. Asi, por ejemplo, para un espectador actual,
ver a un personaje en plano general, verlo luego en primer plano
dirigiendo su mirada a un lado de la pantalla, y ver después a
una mujer en primer plano mirando al lado contrario, supone
una accién continua que sugiere que dos personajes acaban de
cruzar miradas a pesar de que nunca los hayamos visto juntos
en el mismo plano. Ciertamente, el espectador de principios del
siglo XX hubiera encontrado alli un cmulo de planos auténomos
que no expresaban nada en conjunto. Que para nosotros resulte
tan natural hoy en dia ver el cine como una totalidad a partir de
su fragmentacion, es lo que el guionista francés Jean-Claude

Carriére llama “una revolucién discreta pero indiscutible”.*

Dentro de la narrativa cldsica, los montajistas, en el oficio
especifico de unir un plano con el siguiente dentro de una mis-
ma accidn, se especializaron en hacer que este corte o momen-
to en que se pasa de un plano a otro fuera invisible, es decir,
que la continuidad de la accion fuera tan exacta que el corte
ni se notara. Un sefior por ejemplo, en un plano general, alza su
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o e o
sombrero con la mano derecha dispuesto a ponérselo en la ca-
bezay en el plano siguiente, que es un primer plano, termina de
ponerse susombrero con la misma mano pese a que fueron dos
planos rodados discontinuamente; en este caso, percibimos
solamente una dnica accion por la exactitud del corte. Aunque
hoy en dia son muchas las peliculas que siguen basdndose en
ese principio de montaje invisible, bien sea que conserven una
narrativa cldsica o trabajen una narrativa moderna, también es
usual pasar de un plano a otro dentro de la misma accion rom-
piendo por completo con la continuidad como un recurso esté-
ticoy narrativo. €l mismo sefior en plano general se va a poner
susombreroy en el plano siguiente, que es un primer plano, ya
lo tiene puesto. A este tipo de montaje, que procede por elipsis,

se le conoce como Jump Cut. *Ver clip de video en CD multimedia: €n peliculas
como Xpectativa (2005), dirigida por Frank Benitez, se maneja claramente el concep-
to de montaje invisible. €l paso de un plano a otro conserva continuidad de acciones
y movimiento por lo que el espectador puede no notar el corte

*Ver clip de video en CD multimedia: €n Blow Up, del director italiano Michelangelo Anto-
nioni, se rompe abruptamente con la continuidad. Se pasa de un plano a otro muy pareci-
do, pero el corte es notorio para el espectador. Este tipo de montaje, heredado de autores
como Francois Truffaut y Jean Luc Godard, se hace evidentemente protagonistay sirve en
algunas ocasiones para hacer ver el paso del tiempo dentro de una misma situacién.

Las reglas que sigue el montaje, constituyen una gramdtica que
ha terminado por convertirse en una serie de convenciones para

el espectador;™ algunas de ellas son:

Fundido encadenado: es un elemento de transicion. €s
cuando se pasa de un plano a otro superponiéndolos, no
por corte directo. Se usa para denotar el paso de tiempo.

Fundido a negro: también es un elemento de transicion.
€s cuando se pasa de un plano a otro no por el corte
convencional sino a través de un plano que se oscurece
hasta desaparecer y da paso al siguiente, que empieza
en penumbra hasta aclararse. Se suele usar para dar la
connotacion de un largo paso del tiempo.

Criss cross: relacion entre dos sujetos a partir del eje
de accion, un eje imaginario trazado por la mirada de
los persongjes. €s cuando un sujeto estd frente a otro
y vemos a cada uno en planos separados y es la mirada
la que denota que se estdn relacionando. €l cine estd
hecho en Criss cross puesto que normalmente todo el
tiempo los personajes se relacionan entre si.

Montaje alterno: son dos o mds situaciones que ocu-
rren al mismo tiempo, que estdn relacionadas y se
montan sucesivamente. Por ejemplo, vemos a una
nifia en una bicicleta, luego a una sefiora sirviendo
una cena, volvemos a la nifia de la bicicleta y luego a
la sefiora que termina de servir la cena cuando la nifia
entra por la puerta de la casa.

Ver: Rafaél C. Sdnchez, Montaje cinematogrdfico, arte en movimiento,
Barcelona, Editorial Pomaire, 1970, y Walter Murch, én el momento del
parpadeo, Madrid, Ocho y Medio, Libros de Cine, 2003.
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Montaje paralelo: son dos o mds situaciones que no
ocurren al mismo tiempo pero que tienen en comin
una idea dentro del relato; un buen ejemplo es la
pelicula La primera noche, de Luis Alberto Restrepo,
incluida en la presente maleta.

Ritmo interno: es el ritmo que posee cada plano, bien
sea por movimientos mecdnicos u Opticos de cdmara
o por la accidn que esté desempefiando el sujeto. No
es lo mismo un plano fijo de un sujeto sentado inex-
presivamente, al mismo plano en movimiento o con el
sujeto en acciones dindmicas.

Ritmo externo: es dado por el corte entre planos. Una
accion es percibida por el espectador como mds rdpi-
da a mayor nimero de cortes y menos extensos sean
los planos que la componen.

*0nido
€n el cine, el sonido re tgg'o Y didlogo, ruidos o

efectos sonoros y mlsica, que se combinan e interrelacionan
segin las funciones que el director determine en la cons-
truccion de su obra. A este conjunto de factores sonoros y a
su disposicion en el filme se le denomina comdnmente como
banda sonora. De modo que no debemos entender la banda
sonora Gnicamente como la mdsica o las canciones que am-
bientan el filme, sino como todo lo audible en el mismo, es
decir, como una corriente auditiva continua.

De las tres formas arriba enunciadas, podemos decir que el
didlogo, bdsicamente materializado en la voz de los persona-
jes, suele ser el transmisor de la informacion de la historia.
Esto no significa empero que en todos los casos el didlogo

sea prioritario, pues existen obras cinematograficas, incluso
después del cine mudo, que le dan preeminencia a otras for-
mas sonoras como los ruidos o la mlsica *Ver Tuvalu, de Veit Helmer y
Tiempos modernos, de Charles Chaplin, en la maleta de peliculas del PAN

Los ruidos o efectos sonoros constituyen también agentes de
informacion, y proveen al espectador de un sentido global de
los ambientes, entornos, atmdsferas y objetos; sirven ademds
para concentrar u orientar la atencién del espectador. La mi-
sica, por su parte, ya sea por medio de la seleccion de piezas
preexistentes o de la composicion original para la pelicula, a
través del ritmo, la melodia, la armonia, la instrumentacion

y el canto, afecta notoriamente la emotividad y los senti-
mientos del espectador logrando que éste pueda asociar una
melodia a una situacidn, predecir cudl serd el culmen de un
suceso determinado conforme a cierta estructura musical, fi-
gurarse los sentimientos de un personaje y otra gran cantidad

de interpretaciones posibles. *Ver clip de video en CD multimedia: Escena
de Psicosis (1960) de Alfred Hitchcock, que no se puede concebir sin su banda sonora
compuesta por sonidos ambiente perfectamente combinados con los espeluznantes
violines del afamado compositor de misica para cine Bernard Herrmann
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Bailarina en la oscuridad: Bailarina en la oscuridad (2000), del
director danés Lars von Trier, es un musical contempordneo y
al mismo tiempo una reflexion sobre el poder y los limites de
sentidos como la vista y el oido.

Tuvalu (1999), épera prima del director alemdn Veit Helmer, es una
pelicula de minimos didlogos pero con un expresivo trabajo sonoro,
tanto en la masica como en los ruidos.
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E S C U VE”LA
estrecha unidad con corrientes esteticas, generos, movimien-

tos, escuelas y particularidades nacionales y regionales en
continua transformacion. Veamos algunas de estas tendencias.

.GENEROS-

Los géneros agrupan determinado nimero de peliculas de
acuerdo con caracteristicas temdticas y convenciones es-
tilisticas. Existen unos géneros dramdticos que provienen
de la tradicion de la cultura occidental, especialmente la
teatral; otros que se han ido definiendo a través de la his-
toria del cine, y finalmente, existen unas clasificaciones
que se usan en el andlisis, la investigacion, la difusion y la
comercializacion de los filmes.

Segdn Dunav Kuzmanich®, los géneros dramdticos son seis:
Tres géneros realistas: tragedia, comedia,drama

Tres géneros no realistas: melodrama, tragicomedia,
farsa.

Para Kuzmanich, estos géneros estdn determinados por el de-
rrotero del personaje central. Asi, en los géneros realistas, “sus
protagonistas viven lo ldgico, lo inevitable, lo que de sélito ocu-
rre, 0 sea lo probable”. Mientras en los géneros no realistas “sus
protagonistas viven lo casual, lo insélito, o sea lo improbable”.

Las anteriores clasificaciones, sin embargo, a pesar de que in-
dican caracteristicas muy generales, se usan poco en el andlisis
y la historiografia del cine. Categorias como comedia o drama
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€l halcén maltés (1941), dirigida por John dos (s), basado (s) en férmulas estandarizadas y repetitivas,
Huston, es una emblemtica pelicula de cine sobre las que se tejen las variantes episddicas y formales que
negro cuya virtud radica en fortalecer las . . -
e e singularizan a cada producto concreto y dan lugar a familias
obligada para futuros filmes de este estilo de subgéneros temdticos dentro de cada gran género”. Desde

el punto de vista mds restrictivo Gubern clasifica los filmes en
narrativos (representativos o de ficcién) y anarrativos (des-
criptivos como el documental y no figurativos o abstractos
como ciertas formas de cine experimental)®.

€l cine cldsico de Hollywood que se produjo especialmente en-
M.S. TVy video editores tre las décadas del treinta al cincuenta, definié unos géneros
y unas convenciones para cada uno de ellos. Estas convencio-
nes han ido cambiando y se han mezclado, en un proceso de
relectura de los géneros que todavia no terming, al punto que
hoy se habla de géneros hibridos, un término proveniente de la
biologia que en el caso que nos ocupa permite caracterizar los
cruces, uniones y entramados tematicos y estilisticos.

La version cinematogrdfica de Drdcula (1958),
dirigida por Terence Fisher y filmada en el Reino
Unido, se convirtié en un cldsico del terror en
donde el afamado Christopher Lee hace las veces

del, en este caso, sangriento vampiro

M.S. TVy video editores

suelen servir como indicaciones del tono predominante en las
peliculas, y sirven para etiquetarlas y facilitar su comerciali-
zacion. A veces se mezclan con otras palabras para acentuar

la preeminencia de ciertos elementos dentro del filme, como
cuando se habla de drama psicolégico. €l tono tragicomico
suele ser percibido por el espectador, pero dificilmente nos ha-
bla de una escuela, un movimiento o una convencidn estilistica.
Ver &l chico, de Charles Chaplin, en la maleta de peliculas del PAN

€l melodrama, en cambio, si presenta un uso mds extendido.
Aunque originalmente designé una pieza dramdtica que in-
corpora la midsica en ciertos pasajes, ha terminado por iden-
tificar también las obras literarias o cinematogrdficas donde
el mundo sentimental de los personajes estd exacerbado y

en el tejido de la realidad presentada el espectador puede
encontrar siempre una leccion moral generalmente maniquea

(una clara diferenciacién de buenos y malos). *Para ver las carac-
teristicas del melodrama se sugiere de la Maleta de Peliculas del PAN: Cada voz [leva
su angustia, de Julio Braco; Dios se lo pague, de Luis César Amadori, e incluso una
pelicula mds reciente como Bailarina en la oscuridad, de Lars von Trier

Pero la propia historia del cine ha definido otro tipo de cate-
gorias o, segin Romdn Gubern, “modelo (s) cultural (es) rigi-

Entre los géneros especificamente cinematograficos y que se
han ido decantando en el desarrollo histdrico de este arte se
pueden destacar:

Western: relata historias relacionadas con la conquis-
tay colonizacion de los territorios occidentales de los
Estados Unidos. Esta sobredeterminado por el espacio
en el que se desarrolla la accion, tanto como un géne-
ro mucho mds reciente como el road movie, que toma
sunombre del lugar, o mas especificamente, el no lu-
gar —las carreteras—en el que ocurre el relato. [sobre
road movie ver Ana y los otros en la maleta del PAN]

Musical: incluye canciones o nimeros de baile como
parte natural de su desarrollo dramdtico. *Ver en la Ma-
leta de Peliculas del PAN, el musical cldsico Cantando bajo la lluvia, de
Gene Kelly y Stanley Donen, y el musical contempordneo Bailarina en la
oscuridad, de Lars von Trier. Los géneros cldsicos son revisitados por los
directores contempordneos, quienes hacen lecturas poco ortodoxas de sus
convenciones

Cine negro: deriva directamente de la novela negray
policiaca de escritores como Dashiell Hammett, y ha
fijado una serie de estereotipos y situaciones en torno
al mundo del crimen. La incorporacion de elementos
de misterio y accion al cine negro, dio lugar al thriller,
nombre que deriva del verbo en inglés thrill (asustar,
estremecer, emocionar) y que ahora define un género
muy amplio, a veces influido por el cine de horror,
donde predominan el suspenso y la intriga. €l cine de
gangsters comparte con el thriller y el cine negro el
hecho de ocuparse del mundo del crimen, en este caso
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volimenes, Barcelona, Baber, 1995.




£l guionista, actory director Charles Chaplin, dirigio —este Gltimo punto se ampliard mds adelante—. Detrds de
en 1936 la satirica comedia Tiempos modernos, que 6 3 £ o fa 5 Zns o
cada movimiento hay unas reivindicaciones estéticas y éticas

muestra la desesperanza y dificultades por las que ; . ,
pasaron los obreros en la Norteamérica de la época de que se oponen a las convenciones del cine de cada época.

La Gran Depresion

M.S. TVy video editores

centrando su interés en el universo particular de los
personajes vinculados a la mafia.

Terror y hotror: busca provocar inquietud, miedo y so-
bresalto en el plblico. Dentro del cine de horror existe
una gran variedad de subgéneros que se especializan en
ciertos topicos o crean con el espectador un cédigo que
permite una mayor exposicion de la violencia, como es
el caso del gore.

Comedia: tiene distintas acepciones y para hacerle
justicia habria que considerar su evolucién desde la
comedia muda, sus formas propias en cada paisy su
gran variedad de estilos. €n los Estados Unidos, por
ejemplo, se desarroll6 el screwball comedy, que daba
gran importancia a los juegos de opuestos, o la co-
media romdntica, muy en boga todavia, centrada en
malentendidos amorosos.

Cada uno de estos géneros, como hemos dicho hasta ahora,
hizo suyas unas convenciones estilisticas que definian un
cierto tipo de puesta en escena. Otros géneros como el de
aventuras, el histérico o la ciencia ficcion, estdn mas detemi-
nados por el tema.

-MQVIMIENTOS,
ESCUELAS
Y CINES
NAUIONALES. -

que se caracterizan por una aparente unidad de propdsito y
que se relacionan directamente con modos de produccidn,
situaciones histéricas y politicas, y por sobre todo por el lu-
gar de procedencia tanto de las obras como de los creadores

Son, por tanto, la mejor manera que el cine ha encontrado
para transformase y lograr su adaptacion a tiempos y condi-
ciones variables.

Estos movimientos, si bien pueden tener una prolongada in-
fluencia sobre las formas de produccion cinematogrdfica, sue-
len tener una vida corta. Sus convicciones éticas y estéticas se
transforman y sélo es posible experimentarlas en toda su plenitud
en unas cuantas obras. Sin embargo, tienen una larga vida como
etiqueta o esquema de clasificacion de las peliculas.

Algunos de los movimientos cinematogrdficos de mayor tras-
cendencia en la historia del cine son:

Expresionismo aleman: se desarrollé en la Alemania de
los afios veinte. Tuvo una fascinacion por el aspecto
tenebroso y oculto de la realidad y se sirvio de una es-
tética que enfatizaba en la sensacion de anormalidad.
*Ver Nosferatu de Murnau

Escuela soviética: se desarroll6 en la Union Soviética
en los afios inmediatamente posteriores al triunfo de
la Revolucion comunista en 1917. Tuvo varias vertien-
tes que incluyen las teorias del montaje formuladas y
puestas en prdctica por Eisenstein *Ver €l acorazado Potem-
kiny el cine-ojo de Dziga Vertov. Hizo parte de un movi-
miento mds amplio conocido como el formalismo ruso,
con una evidente preocupacion por el cine como len-
guaje y su incidencia en la percepcién del espectador.

Vanguardias: existen varios momentos en el cine que
pueden considerarse de eclosion de las vanguardias
(las hubo en los veinte, en los cuarenta, en los sesenta
y las hay en la actualidad). Sin embargo, para este
caso vale la pena resaltar las vanguardias de los afios
veinte y treinta que reivindicaron para el cine la posi-
bilidad de darle la espalda a los propésitos narrativos
convencionales y centrar la atencidn en el potencial
de la imagen como representacion material del mun-
do. Crecieron muy vinculadas al mundo de las artes
plasticas. Una de estas vanguardias es el surrealismo,
que valord lo onirico en correspondencia con los des-
cubrimientos en ese momento recientes del psicoa-
nalisis. A pesar de que hay elementos surrealistas en
varias filmes *ver por ejemplo Ocho y medio de Fellini existen pocos
ejemplos puros de surrealismo cinematogrdfico. Los mds notables son €l
perro andaluz y La edad de oro del espaiiol Luis Bufiuel. Ver Viridiana, en la
Maleta de Peliculas del PAN

Neorrealismo italiano: se desarrolld en los afios finales
del fascismo, en plena Segunda Guerra Mundial, como
reaccion al artificio del cine italiano de la época.
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Presentd lo real sin énfasis dramdticos y reivindicé la
tradicion del realismo, presente ya en la literatura y la
pldstiCG.*Ver Roma ciudad abierta, de Roberto Rossellini

Nueva Ola francesa: sus obras inaugurales son de fi-
nales de los afios cincuenta. Reaccionaron frente a lo
que Truffaut llamo la tradicion de qualité en el cine
francés, caracterizada por su estatismo y el apego al
prestigio de la historia y la literatura de ese pais. La
Nueva Ola filmé de manera mds fresca y tuvo una ob-
sesion por la lucha de los sexos, los problemas genera-
cionales y la conciencia p0|lltiC(1.*VerLos cuatrocientos golpes
de Truffaut y Sin aliento de Godard
Nuevo Cine latinoamericano: ofrece distintas variantes
como el cinema novo de Brasil, el cine cubano posterior
ala Revolucidn, y el cine politico propiamente dicho.
€stuvo influido por manifiestos como el del “Cine imper-
fecto” de Garcia Espinosa, “La estética del hambre” de
Glauber Rocha, y “Tercer Cine” de Octavio Getino y Fer-
nando Solanas. €n todos los casos abogd por una repre-
sentacion de Latinoamérica en sus propios términos, con
instrumentos de andlisis pertinentes para una realidad
irreductible a los esquemas europeos o anglosajones. *ver
Memorias del subdesarrollo de Tomds Gutiérrez Alea, y Lucia de Humberto Solds
También entran a terciar en estas categorizaciones la proce-
dencia de los filmes o el lugar de enunciacion que les permite
ubicarse dentro de una tradicién o un cuerpo de elecciones
éticas y estéticas.

Asi, se habla de estéticas hegeménicas que convergen en la
mayoria de los casos con los modos de produccion hegemo-
nicos o mainstream, que pueden asentarse en cualquier lugar
—mds alla del frecuentemente demonizado Hollywood— donde
se piense el cine como entretenimiento masivo.

Pero también se ha empezado a usar la expresion estéticas pe-
tiféricas, que retoma en parte los conceptos del investigador
espafiol Alberto €lena en su libro Los cines periféricos™. Sélo

en parte porque la dimension que prevalece en este libro es la
geogrdfica, al apelar a las categorias geopoliticas de Norte-
Sur, que se usan en reemplazo de la nocion de Tercer Mundo, en
boga durante mucho tiempo y que ha entrado en descrédito por
su connotacion peyorativa. Pero lo periférico también puede ser
entendido, sin esa marca geogrdfica, como la bisqueda de es-

téticas alternativas independientemente del lugar donde se den.

Alberto Elena resume asi su definicion de cine periférico:
“Desde sus origenes como invencién cientifica y como es-
pectdculo de masas, el Cine centro ha estado representado
por Europay Norteamérica, donde se ha ido desarrollando
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la técnicay la estética cinematogrdfica; sdlo hacia los afios
cuarenta o a finales de la Segunda Guerra Mundial se empieza
a pensar donde fuera de Europa, Estados Unidos o Canadd
hay industria del cine o una tradicion cinematogrdfica que se
pueda considerar tal. €n Latinoamérica, México, Argentina y
Brasil, que son prdcticamente los Gnicos paises; en los otros
habia peliculas, pero no realmente una industria. €n Africa
no habria nada mds que Egipto y en Asia estarian prdctica-
mente Japon, Chinay la India. Estamos hablando de siete u
ocho puntos completamente aislados, independientes entre
sf, porque no existia en esa época ninguna invencién de mo-
vimiento del Sur, tercermundista, periférico, etc. Pero esas
peliculas no circulaban. Quizas las cosas empiezan a modifi-
carse un poco desde los sesenta y los setenta, con los nuevos
cines, cuando si surgen movimientos de cardcter continental,
como el Nuevo Cine latinoamericano, que por primera vez
pretende ir mds alld del dmbito nacional, o el Nuevo Cine
drabe que ya no es s6lo egipcio o marroqui®®".

A partir de los afios noventa se incluyen nuevos puntos de
referencia cinematogrdficos que llaman la atencién sobre
todo gracias a los festivales internacionales de cine, que
funcionan como catalizadores de los nuevos fendmenos. Los
movimientos de mayor influencia en el cine reciente son:

Cine chino de la 5° generacion: grupo de directores que
empieza a darse a conocer a comienzos de los noventa
y del que se destacan nombres como Chen Kaige (La
promesa, Juntos, Adiés a mi concubina, Tierra ama-
rilla) y Zhang Yimou (La casa de las dagas voladoras,
Héroe, Ni uno menos, Camino a casa, Keep Cool, Ju
Dou). €l cine de estos realizadores, egresados de la
Escuela de Beijing, y cuyas peliculas coinciden con la
apertura comercial de China, es de gran perfeccion
formal y densidad histérica. Este movimiento permitio
la emergencia de otros directores chinos en el concier-
to del cine internacional. *Ver €l bafio, de Yang Zhang

Cine irani: Los sucesivos premios en festivales inter-
nacionales permitieron identificar un cardcter del cine
irani, en el que muchos ven una actualizacion de las
preocupaciones estéticas y éticas del Neorrealismo
italiano. Sin embargo, el cine irani no es sélo sobre
nifios obstinados o pequefios dramas concentrados en
un espacio y un tiempo minimalistas, como se suele
creer; también es un cine “sofisticado” que reflexiona

sobre el medio mismo. *Ver Las tortugas también vuelan, de
Bahman Ghobadi

Alberto Elena en “El cine de las periferias”, entrevista de Adriana Mora
disponible en: http://www.festicineantioquia.com/cine_periferias.htmy en el
catdlogo del V Festival de Cine y Video de Santa Fe de Antioquia, 2004.
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Flores rotas (2005),
Jim Jarmusch

Cine independiente norteamericano: el término es
equivoco y puede llevar a tergiversaciones, pero lo que
en el inconsciente colectivo se identifica como cine
independiente norteamericano son aquellas peliculas
de bajo presupuesto, sin grandes estrellas y donde los
temas y los tratamientos de los mismos asumen mds
riesgos, enfrentan tables y ofrecen soluciones menos
tranquilizadoras. *Ver Flores rotas, de Jim Jarmusch

Dogma 95: es un llamado a un cine sin artificios
técnicos o narrativos expresado en un decdlogo de
prescripciones que lleven a una mayor autenticidad.
Ofrece un certificado de cumplimiento. *Ver Celebracidn, de
Thomas Vinterberg

Nuevo cine argentino: es otro ejemplo de los nuevos
cines nacionales que empezaron a surgir a partir de los
afios ochenta y que, como vimos, también se dieron

en paises como Irdan o China, entre otros. €n la mayor
parte de los casos se traté de relevos generacionales
que trafan consigo un aire fresco a la produccion ci-
nematogrdfica en paises con tradiciones propias de
cierto vigor. €n el caso argentino hubo al comienzo
unos temas predominantemente urbanos, tratados
con realismo y distancia dramdtica. Después evolu-
ciond hacia otros ambientes y personajes. *Ver Mundo gria
de Pablo Trapero, Pizza, birra, faso de Israel Adridn Caetano y La ciénaga
de Lucrecia Martel

Animéy otros géneros japoneses: es Akira (1988), de
Katsuhiro Otomo, la pelicula que inaugurd el interés por
la animacion japonesa en Occidente, luego de despertar
admiracion por su impecable factura. Hayao Miyazaki se
ha convertido en el autor mds respetado, con una obra de
gran complejidad ética donde las fronteras entre buenos
y malos, por ejemplo, son mucho mds difusas que en la
animacion de HO”yWOOd. *Ver €l viaje de Chihiro y €l increible casti-
[lo vagabundo

Cine surcoreano: como resultado de las medidas protec-
cionistas del estado surcoreano, el cine de ese pais ha
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tenido un impresionante despunte en los dltimos afios,
lo que se ve reflejado en participacion del cine nacional
en el mercado local, aumento de la produccion y reco-
nocimiento de algunos titulos y obras en el concierto
internacional. Directores como Kim Ki-duk son referen-
cias obligadas por sus relatos donde alterna virtuosismo
formal con una mayor desinhibicion para presentar el
erotismo, el sufrimiento fisico, y para borrar los limites
entre lo mistico y lo carnal. *Ver €l arco, de Kim Ki-duk.

=DOCUMENTAL-

macion estilistica y una forma de produccion que crea un
cddigo particular con el plblico. Desde los afios cincuenta, el
documental cinematogrdfico buscé desmarcarse de los fines
propagandisticos o pedagdgicos que caracterizaron buena
parte de su produccion en medio de los totalitarismos y las
guerras mundiales. €l periodismo critico televisivo, el direct
cinema norteamericano y el cinéma vérité francés, sirvie-

ron para acentuar la bisqueda de autenticidad mediante la
observacion y el estudio de la vida cotidiana, el mundo del
trabajo, la vida doméstica, las instituciones, etc. Ese cambio
en el punto de vista estuvo a su vez influido por el desarrollo
de equipos de rodaje mds livianos y por la posibilidad de fil-
mar sincrénicamente la imagen y el sonido, lo que derivé en
un mayor realismo y en el descrédito de las puestas en escena
que habian sido frecuentes en los documentales de la primera
mitad del siglo.

€n los afios ochenta, como lo ponen de presente tedricos
como Bill Nichols', se asiste a una gran crisis de la repre-
sentacion documental y de su pretendida funcién de critica
social con fines ilustrativos. ;€ra en verdad el documental
capaz de lograr la tan anhelada autenticidad y de mostrar
larealidad tal cual es? ;0 la tal autenticidad era un efecto
especial mas de la pelicula logrado mediante la retérica de la
representacion? ;No era el documental un producto artificial
resultado de la seleccién de temas, enfoques y decisiones
técnicas y artisticas de cardcter subjetivo?

€l documental sobrevivié a esta crisis recalcando la subjeti-
vidad de la representacion, mezclando de manera mds libre

las estrategias propias de la ficcion y acentuando su cardcter
ensayistico. Hoy el documental, o lo que algunos llaman No
ficcion, es uno de los territorios de mayor libertad y experi-
mentacion, gracias también a que en él entran en juego esque-
mas de produccion menos costosos y condicionantes, mayores
posibilidades de investigacion y circuitos alternos de difusion.

Ver: Bill Nichols, La representacion de la realidad, Barcelona, Paidds, 1997.
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La masificacion del video para la captura y proyeccion de imad-
genes, sobre todo a partir de los afios ochenta, ha diversifica-
do las posibilidades de produccion y difusién del documental
que hoy por hoy se realiza en su mayor parte en este formato.

Una clasificacion posible de los documentales de acuerdo a
sus rasgos temdticos y estilisticos podria incluir, entre las
tendencias mds interesantes, las siguientes:

Documental directo: se deriva del direct cinema norte-
americano y tiene como premisa la invisibilizacion del
realizadory la captura de situaciones en estado puro. De
él se deriva a su vez el documental de observacion. *ver
Curso 29, de Juan Mauricio Pifieros

Documental vérité: |os personajes hablan directamen-
te a cdmara y el documentalista interviene de manera
explicita, haciendo evidente el proceso de realizacion.

Falso documental: parte de una premisa falsa y la hace
pasar por verdadera. Cuestiona asf las formas de cons-
truccion de la verdad. *Ver Un tigre de papel, de Luis Ospina

Documental de creacién: ofrece un sinnimero de va-
riantes. Legitima representaciones del mundo que no
necesariamente estdn en lo real. Se aproxima, por su
alcance y posibilidades, al ensayo literario. *verLa desa-
z6n suprema: Retrato incesante de Fernando Vallejo, de Luis Ospina
Documental etnografico: se ocupa del estudio de las
comunidades sociales y sus interrelaciones y vision del
mundo. *Ver Nuestra voz de tierra, memoria y futuro, de Martha Rodri-
guezy Jorge Silva

Documental de personajes: realiza, a través de
elementos biogrdficos y testimonios, retratos de
personajes, generalmente de relevancia historicay
cultural.*ver carlos Mayolo de pelicula, de Roberto Triana

Documental politico: son filmes de tesis que se alinean
ideoldgicamente de manera clara, en defensa de unas
ideas que se intentan demostrar mediante el uso de tes-
timonios, documentos o imdagenes de archivo.*Ver Bowling
for Columbine, de Michael Moore

Compilation films: documentales que trabajan con
materiales preexistentes y que ofrecen nuevas lectu-
rasy relaciones a partir de los mismos.

Documental con puesta en escena: es un tipo de discur-
so donde prevalece el registro de lo real, pero donde a
veces se acude a la puesta en escena para mostrar otras
dimensiones de esa realidad que no pueden tomarse
directamente. *Ver Nuestra voz de tierra, memoria y futuro, de Martha
Rodriguezy Jorge Silva, y La mirada de Myriam, de Clara Riascos
€n otras clasificaciones posibles del documental, prevalece el
contenido tematico. Asi, se puede hablar de documental ecol6-
gico, histérico o musical, de acuerdo con el tema predominante.

C
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- VIAJE DE

’ €l viaje de Chihiro (2009),
Hayao Miyazaki
iy 1l A e
v

Babilla Cine

.-ANIMACION...

el primer caso nos remontamos a la prehistoria del cine donde
un sinnimero de objetos dpticos creaban en los espectadores la
ilusion del movimiento. La técnica consistia esencialmente en
simular la apariencia del movimiento aprovechdndose de la per-
sistencia retiniana que luego seria el fundamento fisiolégico de
la percepcion cinematogrdfica.

Desde una perspectiva general, animar es mover o dar vida a
algo. Como género, la animacién se consolidé mds abierta-
mente a través de los dibujos animados, especialmente los
provenientes de la vertiente Disney, quedando en un segundo
plano, por ejemplo, la animacién de corte experimental.

Las peliculas animadas se diferencian de las de accidn viva
porque en lugar de filmar una accién continua en tiempo real,
se crea la secuencia de imdgenes partiendo de los cuadros
individuales.

La animacién puede comprenderse bajo cuatro amplias
categorias:

Dibujos animados y animacion bidimensional: casi
desde los inicios del cine, los animadores dibujarony
fotografiaron una larga serie de imdgenes de dibujos
animados. Al principio usaban papel y dibujaban una
y otra vez al personaje y los escenarios. Luego usaron
acetatos sobre los cuales podian dibujarse los per-
sonajes y objetos, que luego se sobreponian sobre un
fondo opaco y pintado. Aunque usualmente estos se
fotografian, también hay directores que deciden dibu-
jar sobre el celuloide raydndolo o adhiriendo objetos
planos en él. Ademds de apelar al dibujo, algunos
animadores también recortan figuras o usan objetos
planos tendiendo hacia una animacion de recorte. *ver
Elviaje de Chihiro y €l increible castillo vagabundo

Animacion tridimensional en stop-motion: incluye ani-
macion de mufecos, objetos, animacion en arcilla o
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plastilina, y efectos especiales. A partir de la técnica
del stop-motion, es decir detener la acciény el mo-
vimiento, se trabaja con un modelo a pequefia escala
con piezas articuladas que en la filmacion se colocan
en la posicion deseada y se toman uno o dos cuadros.
Después la figura se ajusta ligeramente y se exponen
uno o dos cuadros mds, y asi sucesivamente. De este
modo se logra un movimiento continuo, en ocasiones
vacilante.*Ver Cristébal Colon, de Fernando Laverde

Animacién digital: incluye los filmes que se generan des-
de computador, la animacion para internet, y la captura
de movimiento y posproduccion de efectos visuales.*ver
Juanito bajo el naranjo de Juan Carlos Villamizar, y clip de video en CD
multimedia

Animacion alternativa: se desarrolla a partir de técni-

cas experimentales, independientes y de vanguardia.
*Ver €l pasajero de la noche de Carlos Santa

OLOMBIANO-
La historia' del'cine colombiano tiene muchos puntos en comdn

con la de otros paises latinoamericanos y del Ilamado Tercer
Mundo, con los cuales comparte las dificultades para desarro-
[lar una produccién con continuidad en una industria fuerte-
mente marcada por los costos asociados a la tecnologia.

€l cine colombiano ha atravesado por cinco momentos de una
notable expansion de su produccion industrial. €n el periodo
1922-1928 se realizaron 18 largometrajes, muchos de ellos
con notable éxito de publico, y se fundaron empresas produc-
toras que hicieron cine en Cali, Manizales, Pereira, Medellin y
Bogotd. €l contexto era el de una bonanza econémica favo-
recida por la economia del café y el entusiasmo por negocios
nuevos que prometian una rdpida acumulacién de capital. Muy
pronto se vio que el cine no era uno de esos negocios. Esto,
sumado al inevitable atraso tecnoldgico en el que nos sumid
la incorporacion del sonido a las peliculas en la industria nor-
teamericanay la incapacidad nuestra de hacer lo propio, mds
la crisis mundial de la economia al final de la década, crearon
un ambiente altamente desfavorable a la continuidad indus-
trial del cine nacional. Por otra parte, las peliculas, recibidas
al comienzo con entusiasmo patriotero fueron dejando de ser
novedad para el piblico que acogia con fascinacion un cine
norteamericano de argumentos sencillos y acciones rdpidas

y le daba la espalda a los pesados melodramas y la grandilo-
cuencia nacionalista de nuestros largometrajes.

€n el periodo 1941-45 se realizaron 10 largometrajes, se cons-
tituyeron empresas y se hizo cine en Cali, Medellin y Bogotd.

o e o
€l contexto era el de los gobiernos liberales que le dieron gran
empuje a proyectos de modernizacion econdémica, apoyaron
la educacién femenina y oxigenaron un poco el ambiente
clerical y cerrado de la Repiblica Conservadora que goberné
el pais hasta 1930. €n ese ambiente reformista se aprobd la
ley Novena de 1942, primera legislacion que contemplo un
apoyo estatal al cine. Las peliculas de ese periodo buscaron
afanosamente el favor del pablico trabajando sobre elemen-
tos populares, elaborando los lenguajes de otros medios de
gran alcance como la radio y dando enorme importancia a

la masica. Nuevamente la continuidad sucumbid frente a la
realidad de una industria ya muy controlada por los intereses
norteamericanos y frente a la evidencia de los cdlculos eco-
nomicos demasiado optimistas realizados por los empresarios
nacionales, el activismo sin reflexién y la escasa preparacion
técnicay artistica.

€n los afios sesenta abundaron las coproducciones y el cine
institucional pagado por entidades privadas o del Estado,
llegaron a trabajar al pafis realizadores nacionales formados
en escuelas extranjeras y realizadores extranjeros, se activo
una critica de cine beligerante, y por primera vez se discutio
el problema de lo nacional en el cine, mds alld de supuestos
nacionalistas y folcloristas. Empezaron a formalizarse los
medios de produccion marginal que se concentraron sobre
todo en el documental antropoldgico, social y politico, cuyos
productos circulaban en un circuito paralelo de universida-
des, centros sociales y sindicatos. Pero los colombianos for-
mados en el exterior terminaron explotando sus habilidades
técnicas en la realizacién de comerciales e institucionales;
realizadores extranjeros como el espafiol José MariaArzuaga
sucumbieron demolidos por el esnobismo del medio nacional,
y los circuitos marginales fueron desactivados; actud la cen-
suray la persecucion oficial.

€n los afios setenta la legislacion de sobreprecio disparé un
boom de realizacién de cortometrajes con el propésito inicial
de crear las condiciones industriales para la industria del lar-
gometraje. Los jugosos incentivos econémicos enrarecieron el
ambiente, el paso al largometraje fue diferido una y otra vez
y los resultados estéticos fueron, en la mayoria de los casos,
desalentadores.

€n los afios ochenta operd Focine. Se realizaron 45 largome-
trajes. Se reactivo la produccion en Cali, Barranquilla y Me-
dellin, nacieron los canales regionales, se introdujo el video.
Ya no se discutié lo nacional sino lo regional. Desde Bogota
se desarrollaron, tanto en el cine como en la television, una
serie de clichés que llevaron a las regiones a responder con
historias locales y personajes menos prototipicos. La pola-
ridad television-cine se hizo inevitable. Los problemas ad-
ministrativos desgastaron a Focine. La enorme inversion en




«

lLubBr

Un tigre de papel (2007), Luis Ospina
(Laboratorios Black Velvet)
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produccion no tuvo equivalente en los resultados obtenidos
con el pablico, pues no existio una politica de exhibicion. €l
esquema resulto completamente inviable.

Liquidado Focine, los directores buscaron acomodo en un
nuevo esquema donde entraron en juego la television, la
herramienta del video y las coproducciones. €n 1997, con la
creacion del Ministerio de Cultura, y de la Direccion de Cine-
matografia y el Fondo Mixto Proimdgenes en Movimiento, vuelve
una politica sistemdtica de apoyo piblico al audiovisual que
aumenta sus posibilidades de gestion con la aprobacion en 2003
delaley 814 o Ley de cine.

Hoy por hoy, la Ley es el marco principal de la politica cine-
matogrdfica colombiana. Sin embargo, existe una enorme
produccion audiovisual que desborda ese marco y que tiene
su origen en procesos educativos, independientes o comuni-
tarios. Los limites entre formatos y géneros se han difumina-
do y existe un ingente esfuerzo por crear canales alternos de
difusion. La experiencia tradicional de la sala de cine y su ri-
tual social cede lugar a otras formas de consumo audiovisual
de cardcter individual o doméstico, pero al mismo tiempo se
asiste a un entusiasmo por grandes formatos como el Imax o
el cine en tercera dimension. €l cine estd mds vivo que nunca
pero sobre él ha pasado mds de un siglo de reacomodos y

transformaciones. Y con seguridad vendrdn muchas mds. *ver
clip de video en CD multimedia: A partir de la creacion de Focine, en 1978, el cine
colombiano aumenta su ritmo de produccién y empieza a mostrar unas constantes
temdticas (relectura del pasado, interés por conflictiva historia del pafs, vinculos
con la literatura), que en los Gltimos afios se han empezado a cuestionar y discutir

€l pasajero de la noche (1986), Carlos Santa

La mansién de Araucaima (1986), Carlos Mayolo

_o‘na'l Augusto Bernal if
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Cinematogrdficos: estos formatos tienen como sus-
trato el celuloide, y suelen poseer mayor calidad en el
registro y la proyeccion. Las medidas mds comunes son
70 mm, 35 mm, Sdper 16 mm, 16 mmy Saper 8 mm.

Siper 8 mm: surgi6 como un formato de uso casero,
que fue desapareciendo con el advenimiento del video.

16 mm: mide cinco octavos de pulgada de ancho. Se
usa frecuentemente para rodajes de bajo presupuesto,
por ser menos costoso que el 35 mm.

Saper 16 mm: supera en calidad al 16 mm pues utiliza
un 40% mads del area de imagen. Por sus ventajas eco-
nomicas y técnicas, suele ser usado para la produc-

cion de largometrajes que luego son inflados a 35 mm.

35 mm: es el formato comdnmente mds usado y en el que
se proyecta la mayor cantidad de filmes en salas de cine.

70 mm: es el formato de cine mds grande del mundo:
70 mm por 15 perforaciones. €l sistema de arrastre es
horizontal y su sistema de sonido es independiente.
Se uso con frecuencia en los afios cincuenta y sesenta
como una respuesta de magnificencia tecnoldgica
asociada al cine, en momentos de gran avance de la
television. Se ha vuelto a reactivar gracias a un formato
equivalente de proyeccién: el Imax (Imagen mdxima),




que tiene la capacidad de proyectar representaciones de

tamafio mayor que los sistemas tradicionales. Una pan-
talla Imax estandar mide 22 m de ancho y 16 m de alto.

Todos los formatos anteriores tienen su homologo correspon-
diente en sistemas y aparatos de proyeccion.

Video: aunque ambos son medios andlogos, la dife-
rencia principal entre el cine y el video es que la cinta
de video es revestida magnéticamente y contiene
codigos que accionan sefiales electronicas al aparato
de proyeccion, ya sea al monitor de la TV o un proyec-
tor. Aunque existen diversos formatos de videocinta,
en general la informacidn que se puede almacenar en
este sistema es substancialmente menor que la que se
imprime fotoquimicamente en una cinta de celuloide.
Las imdgenes video se registran y son accesibles de
modo inmediato, mientras que la pelicula cinema-
tografica necesita de un proceso quimico, antes de
poder proyectar las imdgenes impresionadas. Segin
sumayor o menor calidad técnica pueden distinguirse
formatos tales como: Betacam digital, Betacam SP,
DV Cam, Mini DV, Super VHS, VHS y Video 8.

Video digital: desde los afios noventa el video comenz6
a estar cada vez mds relacionado con las tecnologias
por computador, con una variedad de repercusiones
en las prdcticas filmicas. €l asi llamado cine digital, o
video de alta definicion, combina técnicas tanto del
video como del cine. Las peliculas pueden ser graba-
das en cine o en video y transferidas a distintos for-
matos para su edicion y distribucion. La imagen digital
se mide por valores de pixel y por lo tanto ésta es la
unidad minima que define cualquier imagen grabada

o producida por computador. La imagen mejoraday la
calidad del sonido digital han alcanzado actualmente
también un gran efecto de realismo; no sélo por costos
sino también por ldgicas de la produccion cinemato-
grafica muchos han optado por grabar en digital, aun-
que el resultado final se exhiba, en su primera fase de
comercializacion, en formatos de celuloide.

.VENTANAS D€
DISTRIBUCION
.Y DIFUSION-...

ficas y diidiovisuales estan sujetas a sus niveles y aspiraciones
de comercializacidn. €n ese orden de ideas, una obra se suscri-
be a las dindmicas del derecho de autor y de los derechos patri-
moniales que tal autor o autores negocian con el productor, de
acuerdo con variables como tiempo y territorio.

€l curso com(in de comercializacion de una obra que se rige
por los derechos de autor y patrimoniales puede describirse
como sigue:

Salas de cine/Theatrical

!
Home Video/DVD

!

TV cable y por satélite

!

TV abierta
!
TV de pago o por suscripcion

!

Descarga o
visualizacion en

n |
€n el caso de las o§c!t1!<9r§s sWoﬁhalizacién, en cada

ventana el distribuidor adquiere del productor ademds de unos
derechos de explotacion, unos deberes y obligaciones, que
tienen por objetivo lograr el mayor rédito econdmico y el pago
a sus beneficiarios. Cuando se hace un uso indebido del mate-
rial audiovisual, tanto los creadores como el productor se ven
afectados y tienen pérdidas econdmicas significativas.

Por otra parte existen obras audiovisuales cuyo fin dltimo no
es la explotacion comercial, y aunque muchas de ellas circu-
lan por las ventanas antes expuestas, el creador o creadores
decide liberar los derechos de exhibicion y reproduccién, es
decir los derechos patrimoniales conservando los derechos de
autor, con el fin de que las audiencias puedan tener acceso
asu obra libremente. La mayor parte de estas obras prefiere
la distribucidn en circuitos alternativos que van desde cine-
clubes, festivales especializados, hasta transitar por plata-
formas tales como las de internet o los dispositivos moviles.
Incluso muchas de estas obras son exclusivamente realizadas
para plataformas maviles o web.




.ASPECTOS
ek EGALES -

tege la produccion artistica, cientifica e intelectual de la
humanidad, y entre esa produccion se encuentra el cine. €l
primer convenio internacional al respecto fue el Convenio de
Berna (1886) que ha venido perfecciondndose a medida que
los adelantos tecnoldgicos lo han requerido, y en la medida
también en que los distintos paises han suscrito esa normati-
vidad. Existen dos categorias del Derecho de autor.

Derechos morales: el derecho a que la obra sea respe-
tada de manera integral, el derecho a modificarla, a
mantenerla o no inédita y el derecho de retracto. €n el
caso de las obras audiovisuales se consideran autores,
es decir con derechos morales: a) el director o realiza-
dor; b) el autor del guién; c) el autor de la mdsica; d) el
dibujante o dibujantes si se trata de una pieza animada.

Infantil

Derechos patrimoniales: comprende las posibilida- Clasico
des de explotacion econdmica de una obra y gene-
ralmente estdn en cabeza de un productor, ya sea
persona natural o juridica, que tiene la iniciativa, la
coordinacion y la responsabilidad de la obra y que
debe haber celebrado contratos con los respectivos
autores y personal técnico y artistico de la pelicula.
Los derechos patrimoniales tienen vigencia, en el
caso colombiano, hasta 80 afios a partir de la termi-
nacion de la obra. Cuando el productor es una perso-
na juridicay a él pertenezcan los derechos patrimo-
niales, la proteccion tendrd vigencia por 50 afios.

Documental

La ley de derecho de autor considera a la obra audiovisual
como una obra original (Gnica y creada de primera mano),
sin perjuicio de las obras incluidas o adaptadas en ella.

«USO DE LOS
oo JDPORTES 5.

de los soportes donde estdn contenidas. La adquisicion de

la obra en un determinado soporte (dvd, por ejemplo) no
implican la adquisicién del derecho de exhibicion de dicha
obra. Las posibilidades de exhibicidn estdn circunscritos a los
modos de explotacion de cada ventana. €n el caso del dvd /
home video se limita el derecho de reproducirla al dmbito do-
méstico. €l dvd o los formatos digitales pueden ser exhibidos
plblicamente con la autorizacién expresa del titular de los
derechos patrimoniales de las obras contenidos en ellos, con
las limitaciones acordadas de tiempo, territorio o cardcter de
la exhibicidn, como es el caso de esta Maleta de Peliculas.
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