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INTRODUCCION

Existe consenso entre quienes se dedican tanto a la teoria como a la
practica del teatro sobre el hecho de que la relacion entre cine y teatro ha
sido compleja a través de toda su historia. Iglesias (2007) sefiala que:

Las interrelaciones entre el cine y el teatro, en la mayoria de las

ocasiones, lejos de ser perjudiciales (...) permiten ampliar las

virtualidades expresivas de ambos medios (...). Todas aquellas
asimilaciones de resultados y principios que se hacen por medio de la

analogia son sumamente enriquecedoras (p. 16).’

Estas palabras son ideales para introducir esta investigacion, pues en
primera instancia lo que esta pesquisa busca es un encuentro entre el teatro
y el cine. Este encuentro se enfoca en el analisis de como dos componentes
esenciales del lenguaje cinematografico, el plano y el montaje, pueden ser
descodificados y trasladados al lenguaje teatral. Esta descodificacion se

refiere a examinar las reglas basicas del codigo presente en el lenguaje

cinematografico para poder transponer éstas en el lenguaje teatral.

! Iglesias (2007) explica que al hablar de asimilacion por analogia se refiere a “toda aquella consecucion y
adopcion de resultados y principios estéticos, expresivos o narrativos pertenecientes inicialmente a un
medio concreto, a través de nuevas soluciones originales y coherentes con las particularidades del otro”
(p.16).



Ahora bien, esta indagacion es de caricter teodrico-practico, lo que
quiere decir que consistid en un proceso de investigacion y creacion que
busco tanto la produccién tedrica como la produccion artistica. Por lo
tanto, la busqueda realizada estuvo enfocada en una cabal comprension
teorica de los conceptos de origen cinematografico plano y montaje para,
posteriormente, aplicarlos para narrar escénicamente la obra Azul
(adaptacion teatral del comic E/ azul es un color cdlido de Julie Maroh y la
pelicula La vida de Adele de Abdellatif Kechiche, basada en dicho comic).

Especificamente, el objetivo de este estudio es analizar como el plano
y el montaje cinematograficos pueden aplicarse al formato teatral para
enriquecer de esta manera la visualidad de la escena.” “El plano y el
montaje son los elementos basicos del cine” (Eisenstein, 2002, .104). El
plano es la unidad bésica de expresion en el lenguaje cinematografico, es un
fragmento de imagen. La union de distintos planos hace lo que dentro de la

teoria del cine es llamado montaje:

? Entendiendo que el lenguaje cinematografico esta constituido por diversos conceptos -como el espacio,
el tiempo, el encuadre, el cuadro, la tonalidad, el guion, entre otros- el plano y el montaje han sido los
conceptos seleccionados como objeto de estudio en esta investigacion por ser considerados dentro del
amplio espectro del cine como aquellas nociones fundamentales sobre las cuales se constituye este arte.
Mas adelante en el primer capitulo, veremos cémo autores como Sergei Eisenstein y Lev Kuleshov
explican porqué estos conceptos son los elementos base del cine. Si bien nuestra investigacion pudo
haberse enfocado en alguno de los otros aspectos formativos del lenguaje cinematografico, razonamos que
era necesario para hacer un traslado de lenguaje apuntar hacia aquellos elementos que son esenciales, y
que en el caso del plano y el montaje, ademas mantienen una estricta relacion entre si.



Se puede definir el montaje como la organizacion de los planos de
una pelicula segtn ciertas condiciones de orden y duracion. No cabe
duda alguna de que la calidad de un film se basa en gran parte en la
calidad del montaje (Jurgenson y Brunet, 1999, p.17).

Los planos responden a una categorizacion especifica determinada
por la distancia entre la camara y la figura de la imagen; esta clasificacion
es llamada escala planos y puede contener hasta 20 tipos de planos
distintos. En contraste a esta variedad de planos utilizados en el cine,
tenemos la escena teatral, en la cual nos encontramos con un rectangulo
tridimensional en el que, si lo pensamos en términos cinematograficos, a
primera vista el escenario parece ofrecer s6lo un plano general, ya que a
diferencia del cine, el tamafio de la imagen real de la escena donde ocurre la
ficcion no varia. Por otra parte, por lo general muchos creadores teatrales
suelen quedar presos de este plano al producir una puesta en escena; sin
embargo, esto no necesariamente debe ser asi ya que aunque el tamafio del
escenario no pueda ser variado, si pueden ser transformadas las
proporciones de la imagen escénica, cuestion que no pocos artistas han
experimentado, pero que ain no ha sido agotada ni por lejos en cuanto a sus

posibilidades. Y es por esto que consideramos valioso el aporte del cine y

la propuesta de este trabajo de ahondar en dicho tema.



Asi, a partir de esta investigacion, nos propusimos modificar esa
predominante condicion de la visualidad teatral a través de la incorporacion
de la escala de planos mencionada y distintas técnicas de montaje, para asi
obtener mejoras en términos de movimiento visual. Nuestro objetivo
mantiene, por lo tanto, la hipotesis de que dicho traslado brindaria
beneficios estéticos a la narrativa visual de la obra Azul, haciéndola mas
interesante y atractiva.

Los objetivos mencionados en este proyecto surgen para profundizar
y amplificar un campo de investigacion sobre el cual no se ha teorizado lo
suficiente.  El director teatral y tedérico ruso Vsévolod Meyerhold
inicialmente instala el concepto de cineficacion, y posteriormente, el
director teatral chileno Ramon Griffero sigue este concepto desarrollado por
Meyerhold, lo amplifica y modifica para construir el concepto de
cinematificacion de la escena. Sin embargo, ambos destacados creadores
abordan el concepto en cuestion desde una perspectiva tedrica donde
escasea la profundidad en los procedimientos. Por ese motivo, se planted
en este proyecto una exploracién que, en cierto sentido, se enfocd en
rellenar ese vacio procedimental que ambos creadores, asi como otros, han

dejado. El desafio en este caso fue encontrar los mecanismos de

10



descodificacion de este lenguaje cinematografico para el teatro que
competen a nuestro contexto, para reflexionar tedricamente con respecto a
ellos y, en cierto sentido, crear también un efecto novedoso en la escena
teatral; que, valga aclarar nuevamente, algunos creadores ya lo han hecho y
siguen haciendo, pero la reflexion tedrica y sobretodo metodoldgica al
respecto definitivamente escasea. De ahi que, la particularidad de nuestra
investigacion recae en la relevancia que damos a la descripcion y analisis de
ciertos procedimientos para alcanzar una posible cinematizacion de la
escena.

Es por todo esto que la metodologia empleada en esta pesquisa teatral
tuvo como eje la practica y es denominada en el ambito de las artes
escénicas como investigacion aplicada; la cual, de acuerdo a Alejandro
Ortiz (1999), “se propone resolver problemas cuya solucion ofrecera nuevos
elementos en las técnicas de creacion teatral” (p. 72). Aqui es necesario
aclarar que este tipo de indagacion no responde a los métodos clésicos de
investigacion, pues el objeto de estudio es el proceso mismo de creacion y
¢ste determina las metodologias de trabajo. Milena Grass (2011) explica
esto de la siguiente manera: “Antes que un método de trabajo establecido a

prior1 y util para enfrentar el estudio de cualquier proceso creativo, lo que se

11



requiere en este caso es un disefio in progress, que acompaie al proceso de
creacion...” (p. 91). Grass (2011) expone, por lo tanto, que las
metodologias en este tipo de investigacion se van edificando de acuerdo a
las exigencias de la practica misma y que estas “se articulan en torno a la
subjetividad y experiencias del investigador, revelando lo que Barret ha
llamado 'conocimiento situado en la persona' ” (p. 91). Con esto nos
referimos a que este proyecto investigativo se alejo de las corrientes que
buscan resultados desde una supuesta objetividad absoluta, y por el
contrario se planted dar relevancia y legitimidad a los hallazgos que
provenian de la particular y relativa mirada de un sujeto (una directora
teatral en este caso) situado en un contexto especifico y nutrido por un
marco teorico referencial concreto.

Con esto en mente, se plante6 realizar un estudio autoreflexivo del
resultado final de un proceso de creacion; donde una vez concluido el
montaje escénico, tomamos cierta distancia critica para reflexionar sobre el
resultado obtenido a la luz del marco teorico establecido inicialmente. Maés
especificamente, lo que en términos metodologicos se planted fue un
trabajo consistente en las siguientes fases: en primer lugar, una

configuracion teorica donde se realizO una descripcion, analisis y
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sistematizacion de los referentes teoricos seleccionados; seguidamente, una
fase que consistio en la creacion escénica del montaje teatral Azul, donde el
material tedrico previamente trabajado funciondé como insumo creativo;
para finalmente, llegar a una fase de reflexion que describio, descompuso,
evaluo y analizo el resultado final mostrado escénicamente.

Es preciso aclarar que esta investigacion produjo una puesta en
escena completa, con todos los componentes que un complejo proceso
artistico conlleva, y donde la atencion durante el proceso creativo estuvo
puesta en todas las variables implicadas en la creacion teatral, aunque todo
ello con un énfasis teodrico y metodoldgico en la cuestion del plano y el
montaje. Por lo que, al tener un resultado escénico final que contenia
muchisima informacién susceptible de ser analizada y sobre la cual
reflexionar, solo se selecciond para su analisis aquello que directamente se
relacionaba con los dos conceptos/herramientas en torno a los cuales se
estructura esta investigacion: plano y montaje.

El capitulo I de este escrito estd dedicado a comprender la teoria
cinematografica del plano y el montaje, material fundamental para nuestro
objeto de investigacion pues constituye la base del problema a enfrentar. Se

encontrard en este capitulo inicial un recorrido de definiciones técnicas que
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permitiran comprender exactamente a qué nos referimos cuando hablamos
de plano y montaje y desde qué perspectiva estaremos abordando estos
conceptos. También se analiza lo que han reflexionado los principales
tedricos exponentes del cine en esta materia, para comparar y contrastar las
distintas visiones planteadas y subrayar la perspectiva desde la cual esta
pesquisa se desarrolla. Por lo tanto, en este capitulo se discuten autores
como Sergel Eisenstein, Lev Kuleshov, Gilles Deleuze, Vsévolod Pudovkin,
André Bazin, entre otros.

El capitulo II es el ingreso a la materia propiamente teatral, para ello
hacemos un andlisis de tres espectaculos teatrales chilenos en los cuales se
puede observar esta interesante traslacion de ciertos elementos
cinematograficos al teatro; en este capitulo se identifica, discute y
reflexiona sobre las diferentes operaciones que cada uno de ellos emplea.
Las obras seleccionadas para analizar son: Cinema-Utoppia (1985) de
Ramon Griffero por ser una de las obras méas emblematicas de este director
en cuanto al concepto de cinematificacion de la escena; Gemelos (1999) de
la ya disuelta compafiia La Troppa, obra que utiliza variedad de planos y

presenta valiosos hallazgos en cuanto a montaje; y la obra Sin Sangre
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(2007) de la compaiia Teatro Cinema, espectaculo que muestra una clara
fusion entre el cine y el teatro.

En el capitulo III abordamos el trabajo practico de esta investigacion,
es decir el trabajo propio realizado en el escenario. Es un capitulo en el que
se desglosa el proceso de puesta en escena y el producto final alcanzado.
Se explicita la forma en que se descodificaron los elementos de plano y
montaje para su aplicacion en la obra Azul y cdmo estos resultaron en el
escenario. Se hace un andlisis descriptivo del proceso creativo y el
producto estético logrado a través de la descomposicion y estudio de sus
partes. Este Gltimo capitulo es basicamente un espacio de reflexion critica y
evaluacion sobre los aciertos y desaciertos del empleo del plano y el

montaje en la puesta en escena Azul.
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CAPITULO I

EL LENGUAJE CINEMATOGRAFICO: PLANO Y MONTAJE

En nuestros dias, la cinematografia se ha convertido en un arte de
consumo masivo. FEl ciudadano promedio asiste a las salas de cine con gran
frecuencia y disfruta la posibilidad de contemplar instantes de aparente
realidad encapsulados en una pantalla. Al igual que la mayoria de las
disciplinas artisticas, el cine posee complejos codigos de funcionamiento
que el espectador, en la mayoria de los casos, no logra dimensionar. El
teatro y el cine son dos medios que se asemejan en algunos aspectos y que
difieren en muchos otros; su convivencia a lo largo de la historia ha estado
sembrada de encuentros y desencuentros (Iglesias, 2007, p.15). Para el
creador teatral, al igual que para el espectador comun, es normal desconocer
las bases fundamentales del lenguaje cinematografico, por lo que en este
primer capitulo tendremos un acercamiento al universo de la
cinematografia, enfocandonos especificamente en la comprension del rol

que desempena el plano y el montaje como elementos esenciales en el
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desarrollo del lenguaje del cine, y haciendo paralelamente un contrapunto

con cOmo estos conceptos son tratados en la esfera teatral.

1. La imagen

A diferencia del teatro, el cine tiene una fecha exacta de nacimiento.
El 28 de diciembre de 1895 en Paris, Francia, los hermanos Lumiére
proyectaron lo que seria la primera pelicula en la historia. En ese momento,
aquella proyeccion de un tren llegando a una estacion no tenia la intencion
de ser un arte, era ante todo un descubrimiento cientifico que mostraba una
evolucién de la fotografia, era la muestra de una herramienta técnica que
permitia captar visualmente la realidad en movimiento. George Mélics
(ilusionista y cineasta francés) vislumbrd en aquel aparato fotografico un
gran potencial artistico y empez0 a experimentar con éste primeramente en
pos de sus espectaculos de ilusionismo, y ya mas adelante con el objetivo
claro de hacer cine.

A partir de Mélies empezaron a surgir varios otros pioneros del arte
cinematografico y su evolucién empezé a darse de una forma cada vez mas
acelerada hasta convertirse en una industria. En el afio 1927 lleg6 el sonido

sincronizado a las salas de cine, en 1928 se incorpor6 una técnica de color
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bastante eficiente, y asi sucesivamente las mejoras tecnologicas se fueron
dando hasta el presente. Ahora bien, el desarrollo del cine no se dio
solamente en términos tecnologicos, lo mas relevante tiene que ver con la
evolucién en la técnica narrativa para contar una historia. En un inicio, el
cine era una especie de teatro filmado; se utilizaban telones como
escenografia y la cdmara mantenia una posicion estatica. Con el tiempo se
logro liberar la camara de esa inamovible posicion y generar asi la mayor
diferenciacion en términos de principios basicos visuales con respecto al
arte dramatico. Bela Belazs (1978), critico y guionista cinematografico
hungaro, senala:
Un principio formal bésico del teatro indica que el espectador debe
ver la escena representada sin divisiones espaciales. Ve pues el
espacio completo donde se desarrolla la escena. Es posible que en el
escenario sOlo aparezca un rincén de una sala. Sin embargo, el
espectador ve este rincon entero durante la escena y todo lo que en €l
sucede dentro de un mismo marco (p.26).
Ligado a este principio esta el hecho de que el publico en el teatro
especta la escena desde una distancia invariable y desde un mismo angulo
de vision. Cuando los creadores cinematograficos empezaron a modificar

la posicion de la cdmara, empezaron a construir distintas perspectivas desde

las cuales el espectador observa una imagen variando la distancia (y por
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ende el tamafio de la escena) y el angulo. Asi se da el paso hacia el
desarrollo de un lenguaje cinematografico que resultaria ser sumamente
interesante donde las escenas se empiezan a trabajar de forma fragmentada;
y por lo tanto los conceptos de plano y montaje adquieren un papel crucial
para alcanzar los objetivos discursivos del director.

Para abordar estos dos conceptos (plano y montaje) primero debemos
partir de una concepcion basica de todo arte: la imagen. El artista es un
creador que piensa en imagenes y que busca los mecanismos para trasmitir
esas imagenes a su receptor. El cine, en particular, es una de las disciplinas
en las cuales el trabajo con la imagen es fundamental.

Una determinada imagen se cierne sobre el ojo interior del autor, una

imagen que para ¢l es la encarnacion emocional del tema de esta

obra. Se ve entonces frente a la tarea de convertir esas imagenes en

dos o tres descripciones parciales, que, en combinacion y

yuxtaposicion, evocaran, en la mente y emociones de quien las

perciba, esa imagen generalizada inicial que el autor vio con su ojo

interior (Eisenstein, 1941d, 308) en (Bordwell, 1993, p.223).

Cuando estamos frente a un film, lo primero que debemos
comprender es que estamos ‘“ante una sucesion de imagenes que cuentan o
describen unos acontecimientos, que pueden estar cargados de significados

y de simbolismos y que por ello mismo tienen una carga ideoldgica, social,

estética, artistica...” (Begofia, 2006, p.9). Estas imagenes se construyen
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dentro de un lenguaje propio, con ciertas leyes especificas de
funcionamiento, las cuales el creador cinematografico busca manipular en
favor de su objetivo artistico-estético-discursivo.

El ser humano piensa en imagenes, mucho antes que en palabras’®. El
artista ademds de pensar en imagenes debe encontrar una forma para
exteriorizar esas imagenes y que el destinatario que las reciba pueda captar
una significacion lo mas cercana posible a la pretendida.

La narrativa audiovisual parte de una serie de imagenes manipuladas

y ordenadas. El pensamiento al visualizarlas no ha de someterse a un

sistema de signos y de significaciones preestablecidas, pues tienen

vida propia a través de la continuidad, pero el pensamiento puede
ejercer aqui una libertad en cuanto que las i1mdgenes sugieren
connotaciones y evocaciones imprevistas, formalizando asi un juicio,
un punto de vista, una vision particular del mundo, comprendiendo el
mundo ajeno presentado sin otro factor que el de la propia
individualidad. El espectador es el que dota a las imdgenes de

particularismo y de significacion... (Begona, 2006, p.10).

Es a partir de esto que el cine se enfoca mayormente en el estudio de
la imagen, en como el creador puede asirse de distintas técnicas visuales

(por ejemplo, el uso de distintos planos o el empleo de distintas técnicas de

montaje) para mostrar un mundo que es ajeno al espectador.

2. El plano

3 Revisar al respecto “Sobre verdad y mentira en sentido extramoral” de Friedrich Nietzsche (1994).

20



2.1. Definicion.

Sergei Eisenstein (2002), uno de lo mayores tedricos del cine, afirma
que el plano es “un sencillo pedazo de celuloide. Un pequefio cuadro
rectangular en el cual se encierra, de un modo u otro, parte de un hecho”
(p.91). Es decir, el plano es la unidad minima de expresion en el lenguaje
del cine. En sintesis lo definiriamos como un trozo de imagen elegido. Es
importante aclarar, antes de continuar, que plano no es lo mismo que cuadro
o que encuadre. Marcel Martin (1962) explica que el cuadro son los
elementos diegéticos a ser filmados, el encuadre comprende la forma de
organizar la toma y por ende la composicién del cuadro, mientras que el
plano tiene que ver con “la forma en que la toma es contenida
definitivamente por la pelicula” (p.63).

Dentro del codigo del cine hay distintos tipos de planos, los cuales
responden a una clasificacion que esta determinada por la distancia entre la
camara y el actor/sujeto, o bien la figura de la imagen. Rafael Sanchez
(1971) explica que “la magnitud, en constante variacion, con que aparece el
ser humano en pantalla, ha llevado a la adopcién de una serie de términos
que se refieren, casi todos, al cuerpo humano” (p. 87). Estos términos que

menciona Sanchez corresponden a la escala de planos, cuya nomenclatura
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varia de acuerdo a distintos autores, paises, etc., pero que generalmente
mantiene una denominacion cercana a la siguiente: plano panoramico, plano
general, plano americano, plano medio, primer plano, primerisimo primer

plano y plano detalle.

2.2. El plano como enunciado narrativo.

Si hiciéramos una analogia del cine con la literatura, diriamos que
cada plano es una palabra y por lo tanto, como bien sefala Gilles Deleuze
(1987), el plano es dentro del lenguaje del cine es el mas pequefio
enunciado narrativo (p. 43), con el cual se construyen las frases del cine.
Dentro de las bases de este lenguaje, el plano responde a un principio de
economia narrativa, el cual quiere decir bdsicamente que “cada plano
deberia mostrar lo exclusivamente necesario para el relato” (Begofia,
p.129); su objetivo es dirigir y centrar la atencion del espectador hacia lo
esencial de la imagen presentada. A diferencia del teatro, donde el
espectador posee una libertad de eleccion hacia qué mirar, el plano en el
cine anula esa libertad para mostrar directa y Unicamente en lo que el

espectador debe centrar su atencion.
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El director teatral no puede nunca eliminar del campo visivo de su
espectador la masa circundante y todos los inevitables accesorios que
acompafian a los momentos caracteristicos y a los detalles
significativos; €l no puede mas que acentuar cuanto del conjunto le
parezca mas Util o necesario, pero permanecera siempre como
funcion del espectador la de dirigir o concentrar su atencion sobre
aquel punto. La situacidén de un técnico cinematografico es bastante
distinta y mas poderosa: la atencion del espectador estd en sus manos.
La camara es, en cierto sentido, el ojo del espectador, y ve y advierte
solo aquello que el director ha querido hacerle ver (Pudovkin, 1960,
p.86).

Es justamente ante esto que plantea Pudovkin, que consideramos
favorable nuestra investigacion en el ambito teatral pues permite abrir la
posibilidad de manipular mas eficientemente el foco de la atencion del
espectador en el escenario. La posibilidad de crear distintos planos sobre el
escenario, superando la constante del plano general, se convierte en una
herramienta al servicio del director escénico para mostrar de manera mas
precisa las imagenes que configuran la puesta en escena.

La seleccion de cada plano a utilizar es definida de acuerdo a los
intereses narrativos del creador. Martin (1962) resalta que:

Debe existir adecuacion por una parte entre el tamafio del plano y su

contenido material (el plano sera, por tanto, mds proximo cuando

haya menos cosas que ver), y por otra, con su contenido dramatico (el

plano debe ser mdas cercano cuando su aportacion o significado
diegético son mas grandes) (p.63).
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Por lo tanto, aunque parezca obvio sefalarlo, la decision de planos
empleados en cada uno de los momentos de un film responde a una linea
narrativa especifica. Por ejemplo, uno de los planos que mas relevancia
posee dentro de la escala de planos es el primer plano; el cual, con respecto
a la figura humana, abarca los hombros y el rostro. Este plano destaca entre
los demas porque tiene la capacidad de concentrar “violentamente la
atencion del espectador sobre un detalle que en el curso de la accion y en
aquel momento concreto es el mas importante” (Pudovkin, 1960, p.63).
Los buenos primeros planos logran acercarse a una intimidad de la accion
que el resto de los planos logran tan solo deslumbrar. Baldzs (1978) lo
describe asi: “Los primeros planos expresan, en imagenes, la sensibilidad y
sentido poético del director. Puede mostrar el rostro de los objetos y darles
un aspecto que constituya la proyeccion de nuestras sensaciones
inconscientes” (p. 47).

Un aspecto esencial en cuanto al plano es que “no sélo muestra un
pedazo de realidad, sino también una posicidon respecto a ella” (Balazs,
1978, p.68). El creador elige el plano de acuerdo con un propodsito
narrativo, pero también discursivo e ideoldgico. Todo aquello que es

mostrado en el plano presenta al espectador una vision de mundo. Por
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ejemplo, si tomaramos un evento, la crucifixion de Jesus, y le pidiéramos a
tres cineastas distintos (un catolico, un ateo y un gnostico) realizarla
cinematograficamente, aunque les diéramos una serie de condiciones
exactamente iguales a los tres, podriamos casi que asegurar que la seleccion
de planos en los tres casos sera distinta, y que €sta va a reflejar de una u
otra manera su vision de aquel hecho: “El montaje, asi como el mundo
entero de la cinematografia, estd inextricablemente ligado a la vision de
mundo del artista y a su prop6sito ideologico™ (Kuleshov, 1974, p.184).
De hecho, esto es una percepcion que es trasversal a toda practica artistica;
podriamos decir que la separacion de las nociones ideoldgicas del creador y

su obra es casi absurda en el contexto artistico.

3. El montaje

3.1 Definicion.

Cuando tomamos distintos planos y los unimos estamos haciendo
montaje. “El montaje es, para los capacitados, el medio de composiciones
mas poderoso para relatar una historia” (Eisenstein, 2002, p. 166). No se

trata simplemente de unir planos, es estudiar la técnica que hay detrds de

* Traduccion propia de: “... film montage, as the entire world of filmmaking, is inextricably linked to the
artist’s world view and his ideological purpose” (Kuleshov, 1974, p.184).
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ello para dominar y explotar de la mejor manera los beneficios narrativos
que brinda. FEisenstein (2002) presenta una forma muy clara e interesante
de entender el concepto de montaje, la cual se basa en una analogia con la
forma de escritura japonesa:
Lo realmente interesante comienza en la segunda categoria de
jeroglificos, los huei-i, es decir, los «copulativos». El rasgo
caracteristico es que la union (talvez seria mejor decir la
combinacién) de dos jeroglificos de la serie mas sencilla no debe
mirarse como su suma, sino como su producto, es decir, como un
valor de otra dimension, de otro grado: cada uno de cellos,
separadamente, corresponde a un concepto. De dos jeroglificos
separados ha surgido el ideograma (...). Por ejemplo: el dibujo de
agua y el dibujo de un ojo significa «llorar»; el dibujo de una oreja
junto al de una puerta = «escuchar» (...) Esto es... jmontaje! (p.85).
Por lo tanto, el montaje lo que busca al asociar dos planos es dar
origen a un tercer contenido que no estd presente en ninguno de los dos
planos, solamente en la unién de ambos. Es decir, A + B = C; cuando tomo
un plano A y lo uno a un plano B, el espectador construye consciente o
inconscientemente un tercer elemento: C. A fin de que esta operacion
funcione correctamente, el montador debe prestar atencion a dos aspectos:
el contenido que muestra los planos y la técnica que los unifica: “...hemos

de prestar mayor atencidon a la naturaleza del propio principio unificador:

ese mismo principio que en cada pelicula genera en igual medida tanto el
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contenido de cada encuadre como el contenido que se revela mediante la
yuxtaposicion” (Eisenstein, 2001, p.90).

En el montaje reside una diferencia fundamental con respecto al
teatro. El material con el que el cine trabaja estd constituido por
representaciones plasticas de imagenes, los distintos planos son, fisicamente
hablando, como piezas de un rompecabezas que pueden ser manipuladas,
modificadas y organizadas en una postproduccion; es decir, tiene la
posibilidad de construir verdaderas falsas realidades: “El cine puede
sustituir todas la realidades menos la de la presencia fisica del actor. Si es
cierto que aqui reside la esencia del fendémeno teatral, el cine no podria
igualarlo en manera alguna” (Bazin, 1966, p.234). Vamos a dar un ejemplo
para comprender mejor a qué nos referimos. En un film podemos tener lo
siguiente: Plano 1, mujer sola en la playa mira a la derecha; plano 2,
hombre solo en la playa mira a la izquierda y sonrie; plano 3, la mujer
mirando a la derecha sonrie también; plano 4, la misma mujer estd en su
cama mirando hacia la nada y sonriendo. Esta escena pudo ser grabada en
tres dias distintos; un dia grabaron a la mujer (el hombre no estaba presente
en la grabacién), otro dia grabaron al hombre (la mujer no estaba presente)

y un tercer dia filmaron a la mujer en su cama. Luego las tres tomas fueron
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ensambladas y generaron una realidad que nunca existido (pues ambos
actores nunca se miraron y se sonrieron) y que en términos fisicos es
imposible (pues una persona no puede estar en la playa y al siguiente
segundo en su cama). Sin embargo, el espectador percibe la escena como
algo completamente real, ajusta su concepcion del tiempo y el espacio hacia
esa falsa pero a la vez verdadera realidad que observa; y mds aun, construye
un significado que da sentido a las tres imagenes.

Llegamos asi a un aspecto esencial para nuestra investigacion.
Consideramos que el traslado del concepto de montaje hacia el teatro puede
ser sumamente enriquecedor para la narracion escénica y la vez sumamente
desafiante, pues en el teatro el tiempo de la accidon y la manipulacion del
material, evidentemente, no es el mismo que el del cine. “El director teatral
trabaja con la realidad, que ¢l mismo puede crear, pero siempre
permaneciendo en el dominio de las leyes del tiempo y del espacio reales”
(Pudovkin, 1960, p.83). Es decir, si quisiéramos hacer la escena antes
descrita en una version teatral, inevitablemente tendriamos que tener a
ambos actores en un mismo espacio y tiempo, y el traslado de la mujer de la
playa a su cama, si lo pensamos en términos realistas convencionales,

requerira su desplazamiento fisico por el escenario. Ahora, evidentemente,
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el arte dramatico posee innumerables formas creativas para resolver el paso
de un espacio ficcional hacia otro en cuestion de microsegundos, como lo
hace el cine, pero buscamos en este caso evidenciar que sea cual sea la
resolucidn, el teatro siempre esta ligado al trabajo dentro de las leyes fisicas
de tiempo y espacio, mientras que el cine, por su naturaleza, no. Es decir,
desarrollar el concepto de montaje en el escenario es una labor complicada
y desafiante; labor que nuestra investigacion busco enfrentar, para plantear
asi una posibilidad, entre muchas mas que distintos creadores han
planteado, que dé cuenta de un posible procedimiento para tejer

narrativamente distintos planos en la escena.

3.2 Kuleshov y la esencia del cine.

Lev Kuleshov, cineasta y teorico ruso, fue reconocido por ser el
primer director de cine en empezar a hablar de un alfabeto cinematografico.
De acuerdo a este teorico, el montaje representa la esencia del lenguaje
cinematografico, sin montaje no existe cine: “El montaje es la organizacion
del material cinematografico. Por lo tanto, queda perfectamente claro que

dos planos separados (...) no constituyen cine, son solo material para hacer
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cine” (Kuleshov, 1974, p.48). Kuleshov llega a esta determinacion cuando
a mediados de la segunda década del siglo XX, época en la que el cine
empezaba a desarrollarse mas claramente como un arte, el gremio de
creadores cinematograficos rusos se cuestiond qué era aquello
especificamente fundamental que diferenciaba al cine de las demds artes.
Es decir, qué elemento, concepto, técnica, etc., era unico e indispensable en
este arte. Luego de analizar y comparar el cine europeo, ruso y americano,
y como el publico reaccionaba ante €ste, Kuleshov (1974) expone que se
lleg6 a la conclusion de que la especificidad del cine se encontraba en “la
organizacion del material cinematografico [es decir, los planos] (...), en la
union y la alternaciéon de las escenas entre si, en otras palabras, en el
montaje” ¢ (p.189).

Asi, en 1916, en el primer ensayo tedrico publicado por este autor, se
propuso que aquello que determinaba el impacto que un film podia tener en
el espectador era el montaje; y que a partir de entonces el creador

cinematografico debia darle una importancia prioritaria a la

> Traduccién propia de: “Montage is the organization of cinematic material. Hence, it became perfectly
clear that separate shots (...) still did not constitute cinema, but only the material for cinema” (Kuleshov,
1974, p.48).

% Traduccion propia de: “... the organization of the cinematic material (which meant separate shots and

scenes), in the joining and alternation of scenes among themselves, in other words, in montage”
(Kuleshov, 1974, p.189).



experimentacion y comprension de este elemento esencial. A partir de esa
experimentacion que Kuleshov plantea desarrollar sobre el montaje, es que
llega a descubrir lo que ha sido llamado “el efecto Kuleshov’:

Se trataba de una serie de tres breves secuencias, donde el mismo

primer plano del actor Mozzuchin era unido, respectivamente, a los

planos de un plato de sopa, una mujer muerta y un nifio que juega. El
efecto producido en el espectador era el de una alternacién en la
expresion del actor, en realidad idéntica a si misma; hambre, dolor,
ternura eran reconocidos en aquel rostro impasible, segun el contexto

(Mariniello, 1992 , p.90).

Este experimento de Kuleshov permiti6 demostrar el enorme poder
que yace en el montaje. El espectador, a pesar de mirar una misma imagen,
construye distintas interpretaciones sobre ésta dependiendo de las otras
imagenes con la cual esté yuxtapuesta. El efecto Kuleshov se convirtio asi
en una contundente evidencia de la enorme influencia que tenia y tiene el

montaje en la comprension semantica de lo que aparece en la pantalla

(Kuleshov, 1974).

3.3 Eisenstein y la evolucion del montaje.
El desarrollo del montaje estuvo ligado a la evolucion de la camara.
Me¢élies, cineasta antes mencionado, fue el primero en experimentar con la

union de tomas separadas; sin embargo, el hecho de trabajar con camara fija
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no le permitid desarrollar una exploracion mas interesante entorno al
montaje. Después de ¢l, de acuerdo a Martin (1962), el progreso mas
importante estuvo a cargo de G. A. Smith, quien en 1900 empezd a
intercalar primeros planos con planos generales y medios. Luego James
Williamson y Alfred Collins empezaron a trabajar con un procedimiento
que luego David Griffith (destacado cineasta estadounidense) terminaria por
llevar a su mayor auge: “la alternacion de acciones que se desarrollan
simultdneamente en lugares distantes” (p.145). Este procedimiento de
alternacion de acciones fue bastante revolucionario por ser algo que no
podia, hasta ese momento, vislumbrarse en el arte teatral y que por lo tanto
se situé como uno de los mas destacados atributos del cine.

Ahora bien, el siguiente paso en la evolucion del montaje es bastante
relevante y viene de la mano de los cineastas rusos. En un inicio las
técnicas de montaje desarrolladas correspondian Unicamente a lo que
Martin (1962) llama ‘“montaje-relato”, el cual “consiste en la reunion, en
una secuencia logica o cronoldgica que contenga una historia de diversos
planos, aportando cada uno un contenido narrativo y contribuyendo a hacer
avanzar la accién desde el punto de vista dramatico...” (p.143). Los

cineastas rusos, conforme se acercaban a la tercera década del siglo XX,
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empezaron a desarrollar lo que Martin (1962) denomina como ‘“montaje-

expresivo”:
En segundo lugar existe el montaje-expresivo, basado en la
yuxtaposicion de los planos con el objeto de producir un efecto
directo y preciso por la combinacidén de dos imagenes. En este caso
el montaje expresa por si mismo un sentimiento o una idea; no es un
medio, sino un fin: en vez de tener por meta ideal su desaparicion en
bien de la continuidad, haciendo menos apreciables las uniones entre
los planos, tiende, por el contrario, a producir sin cesar efectos de
ruptura en el pensamiento del espectador, a hacerle tropezar

intelectualmente para que sea mas fuerte en €l la influencia de la idea
expresada por el director, por medio de la confrontacion de planos

(p.143).

Si bien fueron varios los cineastas rusos que destacaron en su
experimentacion con el “montaje-expresivo” (entre ellos el renombrado
Dziga Vertov), indiscutiblemente Eisenstein fue el mas célebre cineasta en

esta materia con lo que ¢l mismo denomind el “montaje de atracciones”.

3.3.1 Montaje de atracciones.

Lo primero que debemos comprender sobre Fisenstein es que su
objetivo con el montaje era el de estimular emocional e intelectualmente al
espectador. Al ser este su mayor objetivo, no escatimo en sacrificar reglas

que eran consideradas como elementales para el realismo de la escena (por
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ejemplo, el raccord’) con tal de obtener un mayor impacto en las emociones
del publico. Su montaje de atracciones consistia en crear una relacion
atraccional entre las imagenes presentadas en la pantalla y que esta
atraccion fuera tan fuerte que estremeciera los sentidos del espectador.
Eisenstein concluye que “s6lo creando asociaciones en la mente del
espectador puede una atraccion conseguir su poder perceptivo y emocional
(...). Las asociaciones permiten al cineasta “condicionar” la respuesta del
publico instruyendo reflejos preexistentes por medio de la adecuada
combinacion de estimulos” (Bordwell, 1993, p.146). De manera que el
montaje de atracciones busca “ante todo captar al auditorio o al espectador
suscitando lo que Eisenstein llama una «emocidén-choque» que tiene (...) un
efecto tematico final, es decir la produccion de un concepto-afecto”
(Deleuze, 2011, p.374). Los ejemplos mas emblematicos que podrian
ilustrar esta concepcion de montaje se pueden encontrar en la pelicula La
huelga, especificamente en la escena final donde se combinan las imagenes

del asesinato de los manifestantes con imagenes de un matadero, y en la

" Raccord, en el lenguaje cinematografico, se refiere a una continuidad espacial o temporal entre dos
planos consecutivos. Eisenstein en varias de sus peliculas rompe con esa regla. Por ejemplo, en la pelicula
“El Acorazado Potemkin” el sacerdote tiene una cruz en su mano derecha y de repente en la siguiente
toma la sostiene con su mano izquierda.



famosa escena de la masacre en las escaleras de Odessa en la pelicula £/
Acorazado Potemkin.

En un inicio Eisenstein se enfoco sobretodo en como la yuxtaposicion
de planos influian en la percepcion y emocidon del espectador. Luego,
empezo a profundizar en cdmo después de afectar sus emociones el publico
podia construir una idea, enunciando que “la tarea de la cinematografia es
‘perforar lenta y profundamente en las ideas’ (1929g, 34)” (Bordwell, 1993,
p.150). De forma que, Eisenstein plantea que el cine debia hacer que la
audiencia transitara por tres fases: percepcion, emocion y cognicion: “La
percepcion de un hecho desencadena una determinada actividad motriz que,
a su vez, produce una emocién; la emocidén pone entonces en marcha un
proceso de pensamiento” (Bordwell, 1993, p.151). A partir de ahi,
Eisenstein empieza a considerar el cine como un sistema de signos a través
de los cuales se accede a un discurso intelectual en la pantalla. Deleuze
(2011) da un ejemplo que permite comprender claramente estas intenciones
intelectuales de Eisenstein:

Introduzco un tercer término: un matadero. Todo el mundo reconocio6

una célebre secuencia de Eisenstein. Y el caso, precisamente, de un

ejemplo incontestable de montaje de atracciéon. En su secuencia de

tiroteos sobre manifestantes Eisenstein introduce imagenes de
matadero. Diria que es exactamente lo mismo. (En qué consiste la



atraccion? En un tercer término que sustituye a uno de los otros dos

para entrar en una relacion de reflexion con el otro. El matadero sera,

en términos kantianos, el simbolo del Estado zarista (p.331).

3.3.2. Tipos de montaje.

Eisenstein considera que el montaje tiene dos funciones inseparables
que son la narrativa y la ritmica. Y estas funciones determinan en cierto
modo una clasificacién o categorias de montaje por secuencia cinética. La
primera de estas categorias es el “montaje métrico”. Este es, en cierto
sentido, el mas simple de los montajes pues esta enfocado unicamente en la
duracién de cada plano: “Estos se empalman unos a otros segin su longitud,
siguiendo una férmula correspondiente al compas de la musica. La
realizacion estd en la repeticién de estos «compases»” (Eisenstein, 2002,
p.127).

El segundo tipo es el “montaje ritmico”, el cual a diferencia del
montaje métrico toma en consideracion y como dominante el contenido de
los planos. Es decir, lo que define la duracion de los planos es el contenido
del cuadro: “La longitud efectiva no coincide aqui con la longitud
matematicamente determinada del fragmento segin una formula métrica,

sino que su longitud real se deriva de las peculiaridades del fragmento y de
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la longitud planeada segtn la estructura de la secuencia” (Eisenstein, 2002,
p.129).

Una fase mas avanzada del montaje ritmico conduce a la tercera
categoria: “montaje tonal”, en donde la definicion de movimiento dentro del
cuadro se vuelve mas amplia y abarca otros efectos de la imagen. “El
montaje se basa en el caracteristico sonido emocional del fragmento de su
dominante. El tono general del fragmento” (Eisenstein, 2002, p. 130-131).
Por lo tanto, las cualidades graficas presentes en los planos se convierten en
la dominante para encadenar y construir la escena de acuerdo al tono
emocional de las imagenes. Es decir, ya no se trata tan solo de la longitud
de los planos y el movimiento dentro del cuadro, sino de las densidades de
luz en la imagen o el tipo de enfoque empleado, lo cual le da a la escena una
cualidad tonal especifica que no debe ser rota.

El “montaje armonico” es la cuarta categoria definida por Eisenstein,
y es a nuestra consideracion una de las mas compleja de asimilar. Este tipo
de montaje es la siguiente escala del montaje tonal: “El montaje tonal nace
del conflicto entre los principios ritmicos y tonales del fragmento vy,
finalmente, el montaje armonico nace del conflicto entre el tono principal

del fragmento (su dominante) y la armonia” (Eisenstein, 2002, p.134). Un
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claro ejemplo de este tipo de montaje lo podemos encontrar en la pelicula
La madre de Vsevolod Pudovkin, cuando las imagenes de los trabajadores
en huelga marchando por las calles son intercaladas con imagenes de
riachuelos de agua que corren por la calle, e imagenes del rio. Hay en esta
escena una repeticion de imagenes tonales que empiezan a crear una
metafora con el marchar de los trabajadores. También entra dentro de esta
categoria la repeticion de motivos. Un ejemplo muy simple podria ser si
vemos en un film una secuencia de tomas que muestra en todas ellas
diferentes nifios llorando.

La ultima categoria en esta clasificacion es el “montaje intelectual”,
el cual generalmente es conocido como el nivel mas elevado de montaje:
“El montaje intelectual no es un montaje de sonidos armoénicos
generalmente fisiologicos, sino de sonidos y armonias de aspecto
intelectual, es decir, conflicto-yuxtaposicion de acompafiados efectos
intelectuales” (Eisenstein, 2002, p.137). Por lo tanto, este tipo de montaje,
como su nombre bien lo indica, tiene como dominante el contenido
intelectual que la union de planos puede alcanzar. Su objetivo es
desencadenar en la audiencia un proceso de pensamiento que lleve a la

formacion de un concepto.
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Ademas de esta clasificacion de cinco tipos de montaje, vale la pena
mencionar un montaje que desarrolla Eisenstein dentro de una categoria
distinta, pues se entrelaza a otra dimension del cine: la musica. Este es el
113 . . 99 r ) . .,

montaje vertical”, el cual basicamente corresponde a la combinacion entre
sonido (musica generalmente) e imdgenes. La esencia de este montaje es:

...encontrar una clave de congruencia entre una secuencia musical y

una secuencia de imdgenes; un tipo de congruencia que nos permita

combinar «verticalmentey, es decir, simultaneamente, la progresion
de cada frase de musica en paralelo con la progresion de las unidades
graficas de representacion, los planos; y esto tiene que hacerse en
condiciones que se observen tan estrictamente como las que
combinan imagenes «horizontalementey, es decir, secuencialmente,
plano a plano en el montaje mudo o frase a frase en el desarrollo de

un tema musical (Eisenstein, 2001, p.168).

De modo que, este montaje debe enfocarse en encontrar el
movimiento presente en una linea musical y determinar su posible
adaptacion al movimiento presente graficamente en la imagen. Se da asi

una conjuncion entre un montaje visual (el cual puede ya estar listo 0 no) y

un montaje auditivo.

3.3.3 El tema.
Finalmente, nos parece necesario mencionar brevemente un aspecto

importante en la teoria cinematografica de Eisenstein, que indirectamente
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hemos mencionado pero que ahora corresponde especificar mas claramente,
y este tiene que ver con el tema. Todas las decisiones con respecto al
montaje se realizan alrededor de un tema; entendiendo tema como aquello
que representa la esencia del film. Asi pues, el montaje busca unir distintas
lineas en pos de la construccion de una unidad organica que corresponda al
tema deseado. Eisenstein (2001) lo explica de la siguiente manera:
“Tenemos el hecho de que ninguna secuencia de montaje esta aislada, sino
en la naturaleza de una descripcion parcial del tema Unico global que

impregna en igual grado todas las secuencias” (p.91).

3.4 Categorias de montaje segin Pudovkin.

Un tercer tedrico que consideramos contribuye de manera
significativa a la teoria del montaje, es el ya mencionado cineasta ruso
Vsevolod Pudovkin. Este autor, contemporaneo a Eisenstein, desarrolla una
clasificacion de cinco tipos de montaje. El primero de ellos es el
“contraste”. Este consiste en entrecruzar imagenes que son por naturaleza
opuestas, lo cual permitird resaltar con mayor eficacia los atributos
presentes en una o la otra. Por ejemplo: “Si se quiere representar el

miserable estado de un hombre hambriento, la narracién tendra mayor
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eficacia si contrasta con escenas de despreocupada riqueza” (Pudovkin,
1960, p.69-70).

Similar al contraste tenemos el “montaje paralelo” en donde se
presenta “dos acciones contrapuestas alternativamente en un tinico montaje.
Se pueden asi unir dos acciones esquematicas no ligadas entre si y hacerlas
ocurrir simultaneamente” (Pudovkin, 1960, p.70). Este montaje es bastante
tipico en la actualidad en peliculas que muestran historias separadas que se
van desarrollando paralelamente sin que una afecte o se relacione con la
otra. Muchas veces en estas peliculas el montaje termina convirtiéndose en
lo que Deleuze (2011) llama “montaje convergente”, donde las lineas
narrativas ya no son simplemente paralelas, sino que concurren afectindose
la una a la otra:

(Qué es lo que va a converger? Lo que va a converger es, por

ejemplo, la tentativa del boyardo de envenenar a la mujer de Ivan y la

vigilancia del hombre del pueblo, del murik, que intenta protegerla.®

Aqui van a tener un montaje que es aln un montaje que llamaremos

«convergente» o, si ustedes prefieren «concurrente»” (p.248).

Sin embargo, Pudovkin (1960) le llama a esta convergencia de

montaje “la simultaneidad” y lo define como aquellas escenas en las que se

da un rapido y simultaneo desarrollo de dos acciones, y en donde el

¥ Ejemplo tomado de la pelicula “Ivan el terrible” de Eisenstein.
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resultado de una esta ligado al de la otra (p.71). Como vemos ambos
procedimientos se refieren en esencia a lo mismo, simplemente que
presentan distinta denominacion.

Otra categoria de montaje en la clasificacion de Pudovkin es “la
semejanza”. Esta muestra un intervalo de planos que se relacionan de
forma metaforica. Son iméagenes que a pesar de que su contenido parezca
ser muy distinto, muestran conceptos que se relacionan entre si. Seria pues
esta categoria la mas cercana a la definicion de montaje intelectual de
Eisenstein:

El final de la pelicula Huelga, de S. M. Eisenstein, muestra la

aparicion de un grupo de obreros, interrumpida por la muerte de un

buey en un patio. El guionista queria decir: tal como un buey es
muerto por el carnicero de una cuchillada, asi son exterminados, fria

y cruelmente, los trabajadores (Pudovkin, 1960, p. 71).

Finalmente, el quinto tipo de montaje estudiado por Pudovkin es el
“leit-motiv o repeticion del tema”, el cual como su titulo lo dice se refiere a
la reiteracion de un tema o motivo a lo largo de la pelicula. Es decir, en la
pelicula se repite con frecuencia una misma escena, o al menos muy similar,
en los momentos que se desea evocar el tema alrededor del cual se

desarrolla el relato. Es mas claro ver esto en las bandas sonoras. Por

ejemplo, en la pelicula Tiburon (1975) de Steven Spielberg se utilizaba un
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sonido particular para evidenciar cada vez que el tiburon iba a atacar. Fue
tan bien utilizado este leit-motiv que ese sonido sigue siendo reconocido

hasta el presente incluso por generaciones que no vieron la pelicula.

Hemos abordado en este capitulo los principales hitos del lenguaje
cinematografico relacionados con la comprension del plano y el montaje.
Estudiamos las principales caracteristicas del plano y los aspectos
determinantes a la hora de su seleccion y utilizacion en el film.
Analizamos, ademas, la teoria del montaje principalmente desde el punto de
vista de tres autores-cineastas rusos: Kuleshov, Eisenstein y Pudovkin, asi
como las distintas clasificaciones de montaje que éstos nos presentan.
Ahora buscaremos crear un enlace directo con el teatro, que es el ambito
donde nos interesa desarrollar nuestra practica investigativa. En el
siguiente capitulo haremos un recorrido por algunos referentes artisticos
chilenos que constituyen antecedentes tedricos-iconicos de la
cinematizacién en el teatro, buscando especificamente analizar espectaculos
teatrales chilenos en los cuales se puede observar esta interesante traslacion

de ciertos elementos cinematograficos al teatro.
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CAPITULO 11
DEL CINE AL TEATRO:

TRES OBRAS, TRES DECADAS, TRES METODOS

La incursion del cine en el teatro representa una vuelta mas dentro de
un ciclo. En el arte se desarrollo el teatro antes que la cinematografia.
Cuando aparecio el cine, éste se nutrido del teatro para evolucionar en su
lenguaje. Ahora es el teatro el que se alimenta del cine para desarrollar
otras posibles técnicas de narracion.” Como bien mencionamos en la
introduccién, el director teatral y teodrico ruso Vsévolod Meyerhold
inicialmente instald el concepto de cineficacion, el cual Jérome Stéphan
(2011) describe asi:

La “cineficacién” de la escena (...) se apoya en una doble practica: la

practica de las “proyecciones” que ponen al cine en el teatro y la de la

“transposiciéon” de procedimientos cinematograficos en la actuacidén

misma. Asi, Meyerhold ubica al teatro en las vias de la modernidad y
de la renovacion (pp. 77-78).

? Vale mencionar que ya estamos entrando en una nueva etapa, en la cual el cine regresa en busca de
ciertas esencias teatrales; prueba de ello es el ahora popular cine en 4D.
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Posteriormente, el director teatral chileno Ramoén Griffero tomo este
concepto desarrollado por Meyerhold, lo ampli6 y transformoé para construir
el concepto de cinematificacion de la escena:

El concepto de cinematificacion de la escena surge de un gesto de

creacion que toma la narrativa visual del cine y la desarma, para

reconstruirla a partir del alfabeto del lenguaje teatral (...), la escena
se nutre y se apropia de la narrativa cinematografica,
reestructurandola a partir de los cddigos del lenguaje teatral (Griffero,

2011, p. 159).

Asi como estos dos destacados directores, varios otros artistas
alrededor del mundo y dentro de Chile han desarrollado distintas técnicas
que entrecruzan el teatro y el cine; sin embargo, el tema en cuestion
generalmente es abordado desde una perspectiva tedrica donde escasea la
profundidad en los procedimientos. Con esto me refiero a que, por ejemplo,
Griffero cuando aborda el tema nos permite comprender perfectamente la
abstraccion desde la cual configura su concepto de cinematificacion, pero
también reduce su discurso en cuanto a los procedimientos técnicos
necesarios para llegar a traducir dicho concepto en el escenario.

Es por lo anterior que consideramos necesario desarrollar en este

segundo capitulo un analisis de por lo menos tres espectaculos chilenos que

den cuenta de posibles métodos de traslacion de ciertos elementos
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cinematograficos al teatro, y asi identificar, discutir y reflexionar sobre las
diferentes operaciones empleadas; mientras que al mismo tiempo, al
visualizar diferentes formas ya realizadas de poner en relacion cine y teatro,
podamos extraer de estos trabajos y sus creadores aquellos insumos que
sean de utilidad para abrir y explorar nuevas posibilidades de
cinematizacién. Para ello se ha seleccionado una obra por cada una de las
tres décadas pasadas, de manera que podamos también analizar una posible
evolucion en el uso de los recursos. Asi, el primer espectaculo estudiado es
Cinema-Utoppia (1985) de Ramoén Griffero, obra emblematica de este
director en cuanto al concepto de cinematificacion de la escena. La
segunda obra examinada es Gemelos (1999) de la ya disuelta compaiia La
Troppa. Esta obra ha sido seleccionada no por ser un hito en el teatro
chileno, sino por ser una obra que evidencia claramente como el trabajo de
esta compafia ‘“aprovecha los hallazgos del comic y del lenguaje
cinematografico en cuanto al uso de diversos planos en las tomas (el close-
up, el plano medio) y en especial, el corte y la edicion” (Hurtado, 1999,
p.13). La tercera obra analizada es Sin Sangre (2007) de la compaiia
Teatro Cinema, “colectivo artistico multidisciplinario a través de los cuales

se crea un nuevo lenguaje en el que se funden (o confunden) elementos
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esenciales de teatro, cine y comic” (Teatro Cinema, s.f., para.2). '° Hemos
seleccionado esta tercera pieza teatral para crear un contraste con las dos
anteriores en las cuales los dispositivos tecnologicos no son utilizados como
recursos para alcanzar la cinematizacion. En Sin Sangre nos encontramos
con el primer espectaculo chileno que asume como el eje de su quehacer la
fusion en vivo de la imagen virtual (bidimensional) con la teatral
(tridimensional), lograndolo con un nivel de excelencia que ha llevado a la

compaiiia a ser reconocida nacional e internacionalmente. "

1. Cinema Utoppia (1985) de Ramon Griffero
Dentro de la poética de la “Dramaturgia del Espacio”, Griffero
aborda el concepto de la cinematificacion de la escena, el cual plantea que

practicamente todas las nociones que pertenecen al lenguaje

!9 La compatfiia de teatro La Troppa fue fundada en los afios ochenta por Jaime Lorca, Laura Pizarro y Juan
Carlos Zagal. En el 2005 la compaiiia se disuelve y se refunda con el nombre de Teatro Cinema. A pesar
de que Teatro Cinema conserva a dos de los integrantes de La Troppa, en esta investigacion consideramos
a ambas como compaiiias independientes la una de la otra, pues aunque podemos identificar la huella de
La Troppa en los espectaculos de Teatro Cinema, este ultimo ha venido desarrollando cada vez mas
claramente un lenguaje propio y distinto, donde el trabajo interdisciplinario y con la tecnologia mantiene
una relevancia primordial.

"' Es importante aclarar, como bien mencionamos al inicio de este capitulo, que son varios los artistas
alrededor del mundo y dentro de Chile que han desarrollado distintos métodos de convergencia entre el
teatro y el cine. Para dar algunos ejemplos, podemos mencionar en el marco internacional del teatro
occidental a Richard Foreman, Robert Lepage, Lola Arias, y dentro de Chile el trabajo de compaifiias
teatrales como Maleza o creadores como Raul Miranda y Cristian Reyes. En medio del abanico de
opciones posibles de analizar en nuestra investigacion, los tres espectaculos chilenos seleccionados
responden a una decision, primero que todo, de delimitacion en el campo de estudio: Chile; y en segunda
instancia, responden a la busqueda de espectaculos especificos que mostraran semejanzas, contrastes,
evolucion en las técnicas, pero que sobretodo brindaran hallazgos con los cuales dialogar en nuestra
investigacion practica.
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cinematografico pueden ser recodificadas en el lenguaje teatral, y que estas,
ademds, “renuevan toda una concepcion en la forma de representar el
imaginario de una realidad” (Griffero, 2011, p.160). A lo largo de su
trayectoria, Griffero ha desarrollado este concepto de una u otra forma en
sus distintos espectaculos. Cinema-Utoppia es una de las obras mas
emblematicas de este director en cuanto al concepto de cinematificacion de
la escena, pues es una pieza teatral cuya historia ocurre dentro de una sala
de cine, es decir, nos enfrentamos a una obra que ya desde su ficcion nos
lleva a un cruce con la cinematografia; y de ahi nuestro interés por
analizarla y extraer los insumos mas relevantes para nuestra investigacion.
Cinema-Utoppia, escrita y dirigida por Griffero, presenta a siete
personajes que asisten a una sala de cine a visionar una pelicula sobre un
joven chileno exiliado en Francia.
La obra sucede en tres planos espacio temporales que interactian.
Para configurar la fabula los niveles narrativos en relacion al espacio
se articulan en perspectiva, como tres rectangulos escénicos que, en
su interaccion, producen la narracion de diferentes dimensiones
espacio temporales de la ficcion (Griftero, 2011, pp. 199-200).
Es, sin duda, un montaje visualmente muy atractivo. La

superposicion de rectdngulos le brinda a la escena una profundidad espacial

muy interesante, a la vez que complejiza el uso de encuadres y permite un
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adecuado dinamismo visual en el cambio de escenas. Letelier (1985) senala
que “toda esta serie de planos diferentes implica un juego de perspectivas
equivalente al montaje cinematografico y a la fluctuacion de narradores en
la novela moderna. Tiene en si misma un significado: la descomposicion
del sentido unitario de la realidad” (p.C15). Discutiremos a continuacion,
algunas técnicas de cinematificacion de la escena que, a nuestro parecer,
desarrolla Griffero en esta obra con respecto exclusivamente al uso de

planos y montaje.

1.1. El actor maneja el foco y crea los planos.

El uso de planos en el cine tiene por objetivo primordial el de centrar
la atencion del espectador en aquello que es mds relevante dentro de la
situacion general mostrada. Por lo tanto, es una forma precisa de controlar
el foco de atencion del espectador. En el teatro, de acuerdo a Griffero, este
foco de atencidn es manejado primordialmente por el actor, su cuerpo y su
mirada. En Cinema-Utoppia, asi como en el resto de sus montajes, Griffero
apuesta por la capacidad que tiene el actor de generar planos con el simple
uso de su cuerpo. Veamos un ejemplo: cuando inicia la obra, tenemos un

momento que consiste basicamente en la presentacion de los personajes. El
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acomodador del cine camina por el pasillo y repentinamente gira con acento
sobre su eje su cabeza mirando hacia el espectador, y dice un texto. El resto
de los actores congelan su movimiento sincronizadamente. Ese
movimiento realizado por el actor, acompafiado de una adecuada banda
sonora (muy cinematografica, valga mencionar) hace que el espectador
inevitablemente concentre toda su atencion en el rostro del intérprete; es
decir, el espectador construye con su seleccion visual un primer plano de la
escena. Sin requerimiento de mecanismos extras, con el simple manejo del
cuerpo y la mirada, y con la coordinacion del resto de los actores, nos
encontramos con una obra teatral que pasa de un plano general o un primer

plano en un micro segundo.

1.2. Uso de proyecciones.

En algunos momentos de la obra, la pantalla de cine presente en la
escenografia proyecta imagenes previamente grabadas. Estas imagenes
muestran primeros planos, primerisimos primeros planos, planos medios,
etc. Pero, son imagenes netamente cinematograficas, en el sentido de que
no han pasado por un filtro teatral. Es decir, consideramos que cuando

Griffero utiliza proyecciones de los actores sobre la escena, no esta
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haciendo una verdadera cinematificacion de la escena, pues no hay una
verdadera trasformacion del lenguaje. En cierto sentido, sigue siendo cine,
cine proyectado dentro de una obra de teatro. Sin embargo, es valido
destacar este recurso utilizado, porque definitivamente constituye una
posible opcion para mostrar al espectador distintos planos y una distinta
técnica de montaje. Hay un cruce entre teatro y cine sobre el escenario, no

una traduccion de lenguaje, pero si una confluencia de disciplinas.

1.3. La escenografia creadora de planos.

Un tercer mecanismo que se evidencia en Cinema Utoppia para
generar un plano distinto, es el uso de la escenografia misma. EI altimo
rectdngulo presente en la escenografia es una ventana que da hacia el
exterior, y a traveés de la cual observamos un teléfono publico y distintos
personajes con distintas acciones. Por el tipo de encuadre que genera esta
ventana, cada accion que ocurre en el exterior se desarrolla dentro de un
plano americano (vemos al actor de las rodillas hacia arriba). Asi pues, el
marco construido escenograficamente funciona como el visor de una

camara que hace un recorte de la escena que se esta rodando.
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1.4. Uso de la luz.

Finalmente, es necesario mencionar la utilizacion de la luz para
generar planos. Esto lo podemos ver claramente en una de las escenas
finales: varios de los personajes asistentes al cine estan sentados de espaldas
en la ultima butaca y se giran uno a uno. La luz apunta directamente a sus
rostros con un didmetro lo suficientemente cerrado para evitar que se
ilumine cualquier otra zona del escenario. Este recorte de luz genera un
plano medio y casi un primer plano. La narracion en dicho momento es
ademas bastante densa, por lo que la decision de centrar toda la atencion en
esos rostros que relatan es bastante acertada, y demuestra ademas que el uso
de diferentes planos en la escena, en este caso, definitivamente contribuye a

que la narracion sea mas interesante, potente y dindmica.

1.5. Montaje Tonal.

Con respecto al montaje (entendido como técnica cinematografica)
pudimos detectar en Cinema Utoppia un interesante uso del llamado
montaje tonal. Si recordamos, en el capitulo anterior comentamos que este
tipo de montaje, definido por Eisenstein, se refiere a un tono general

emocional que inunda las imagenes presentadas, entra aqui en tema la
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densidad de la luz, el enfoque, etc. Esta obra de Griffero nos presenta en
escena dos mundos claramente diferenciados: la sala de cine y la ficcion
que ocurre dentro de la pantalla. Ambos mundos o espacios poseen un tono
distinto. El de la sala de cine mantiene el tono al que habitualmente
estamos acostumbrados a presenciar en el teatro, pero el que percibimos en
la pantalla de cine es distinto. Es ahi donde detectamos el uso de un
montaje tonal. Todo aquello que ocurre dentro de ese espacio (la pantalla
de cine) estd trabajado desde sus colores, su luz, su vestuario, sus
movimientos, etc., con el objetivo de generar una atmdsfera especifica. La
escenografia, ademas, coloca una pantalla traslucida que produce una
calidad visual completamente distinta; es como si se colocara un filtro a la
imagen presentada. Letelier (1985) sefiala que incluso el estilo de actuacion
dentro de la pantalla y fuera de ella es diferente:
El estilo de actuacion es diferente en cada una de estas historias, y es
interesante observar como el publico de la sala El Trolley admite con
facilidad la convencidén propuesta. Nos parece ver teatro y cine,
aunque en ambos casos vemos teatro, porque en esa “pelicula” hay
siempre un plano constante ya que no se pueden dar los primeros
planos que destacan objetos o personajes, movimiento de cémara

fundamental en el cine. Pero Griffero nos propone una convencion y
la aceptamos sin dificultad (p.C15).
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Este uso del montaje tonal, no solo contribuye a que el espectador
siga la narracion de una forma fluida, sino que ademas cumple con el
principal objetivo del montaje tonal el cual es producir una emocion o un
conjunto de sensaciones especificas en el espectador. Si tomaramos todo lo
que ocurre dentro de ese recuadro del fondo, y lo redujéramos tinicamente a
color, luz y densidad de movimiento, el tono logrado seria el mismo, nadie
podria decir que lo que sucedia dentro de la pantalla de cine le provocaba

alegria, por el contrario, es un tono denso de frustracion y dolor.

Pensando especificamente en nuestra investigacion, encontramos en
Cinema Utoppia varios hallazgos a tomar en consideracion. El primero de
ellos es la importancia de que el actor conozca y maneje los distintos planos
por los que la obra plantea transitar. A pesar de que nuestro proyecto busca
generar encuadres y planos claramente definidos por elementos técnicos
(como la luz, por ejemplo) y no por el manejo corporal del actor, sigue
siendo esencial que éste tenga plena consciencia de ellos, de manera que
pueda contribuir como un refuerzo extra de atencion en el manejo del foco.

Por otro lado, nos parece que el uso de la luz recortada es un

elemento técnico bastante efectivo para producir planos. Este mecanismo
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de anulacion visual del resto del escenario, permite efectivamente centrar la
atencion en un solo lugar y darle a ese lugar dimensiones especificas de
planos. Sin embargo, este procedimiento empleado en la obra contiene una
importante limitacion si se quisiera multiplicar en su utilizacion: se
requieren tantos instrumentos luminicos como planos se quieran realizar, o
en su defecto, se requieren instrumentos luminicos de ultima tecnologia (las
llamadas luces inteligentes) a las cuales, lamentablemente, no tenemos
acceso.

Nos parece interesante el apoyo que genera el uso del montaje tonal
en la narracion de Cinema Utoppia como mecanismo para separar dos
realidades dentro de un mismo espacio (escenario). En nuestra obra teatral
Azul, presentamos una narracion que circula por dos tiempos: Pasado y
presente. Por lo tanto, consideramos atrayente como posible opcion el uso
de alglin efecto luminico o escenografico que permita generar un montaje
con una clara diferenciacion tonal entre ambos tiempos, y que a la vez
contribuya a conducir al espectador por dos atmodsferas emocionales
desemejantes.

Finalmente, es necesario mencionar que el uso de proyecciones sobre

el escenario que muestran planos mas cerrados de los mismos actores es un
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recurso que definitivamente no nos interesa imitar. No desvaloramos lo
valido, interesante y visualmente seductor que es dicha forma; simplemente
buscamos apegarnos a nuestra pregunta de investigacion. El reto en nuestro
proyecto fue lograr efectivamente una descodificacion del lenguaje
cinematografico; recurrir a la proyeccion de una imagen previamente
filmada no representa, desde nuestra perspectiva, una traducciéon de

codigos.

2. “Gemelos” (1999) de Teatro La Troppa

Gemelos es una de las obras emblematicas del teatro chileno por su
sensibilidad narrativa, pero también por su particular lenguaje escénico.
Laura Pizarro, Jaime Lorca y Juan Carlos Zagal crean Gemelos como una
version libre de la novela E/ gran cuaderno de Agota Kristof. Esta obra
presenta al publico la historia de dos nifios (gemelos) que durante la
Segunda Guerra Mundial son dejados por su madre bajo la custodia de su
abuela. En este nuevo hogar se enfrentan a un duro proceso de auto
formacion que les permite sobrevivir a la pobreza, la humillacion y el

abandono.
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Es importante mencionar que una de las cosas que hace
particularmente interesante esta obra teatral, y que ademds contribuye
significativamente al lenguaje escénico desarrollado en la puesta en escena,
es el disefio general, el cual estuvo a cargo de Eduardo Jiménez y Rodrigo
Bazaes (ambos disefiadores en el campo teatral y cinematografico) en
conjunto con los integrantes de La Troppa. La obra es desarrollada
escénicamente a través de la instalacion de un “teatrino” de grandes
dimensiones y con una elaborada complejidad técnica, que permite el
cambio de distintas locaciones donde ocurre la historia. Ademas, este
teatrino contiene diversos decorados, utileria y mufiecos que son
manipulados por los actores y que a la vez interactian con ellos mismos.
Siendo todo, finalmente, una elaborada y fina coreografia de movimientos

esceénicos entre los actores y la escenografia. Oyarzan (2005) lo describe

El espectador inmovil desde su asiento contempla asi un despliegue
incesante de estimulos que lo sumergen en una dindmica de imagenes
que se superponen, se duplican, se encuadran, se agrandan, se
achican, se alejan, se acercan, aparecen y desaparecen, se
fragmentan, se juntan. En fin, formas infinitas: una invitacién a
observar una realidad multiple que se abre ante nosotros en todo su
esplendor (p.196).
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Gemelos es una obra teatral que sin duda dialoga con el cine haciendo
una verdadera traduccion de lenguajes. En términos de uso de planos y
montaje, estos tres creadores optaron por varias técnicas que permiten
alcanzar dicho concepto cinematografico, y las cuales discutiremos a

continuacion.

2.1. El teatrino generador de encuadres.

El aparato escenografico utilizado en Gemelos, teatrino o teatrillo, da
la posibilidad de hacer recortes en la imagen escénica presentada. Al
realizar estos recortes la escena tiene posibilidades de transitar por distintos
planos visuales, y que la atencion del espectador se centre en estos
especificos escuadres. A grandes rasgos podemos distinguir tres planos
distintos en la escena: a) un gran plano general que abarca la fallada del
teatrino, b) un plano americano que contiene lo que ocurre al interior de la
casa, y ¢) un plano medio que muestra a los personajes afuera de la casa,
tras las ventanas.

Dentro de este aparato escenografico, el dispositivo que mas llama la
atencion en cuanto a la generacion de planos es el “diafragma” (dispositivo

proveniente del mundo de la fotografia). Este aparece en escena como un
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lente de camara gigante que se abre y cierra con el objetivo de construir un
primer plano de los rostros de los personajes, y se debe decir que su eficacia
y acierto es extraordinario: “Sin duda este elemento (...) es un gran aporte
en el juego cinematografico desarrollado por la compaiiia, ya que mediante
¢l es posible dar la sensacion de un zoom o una ampliacion de plano.
Agregando un valor estético adicional al montaje” (Garcia, 2010, p.182).
Durante toda la obra este mecanismo es utilizado solamente dos o tres
veces, en instantes precisos donde el primer plano acentia la situacion
dramatica que viven los protagonistas.

Hay otros momentos en los que a través del recorte del campo visual
se generan también interesantes planos. Vale mencionar acd el magico
momento en que los gemelos, con sus pies en el agua, atrapan un pez: un
par de telones recortan el espacio dejando solo una franja de luz azul en
donde aparecen los pies de los personajes (no son los pies reales de los
actores, son maniquies que simulan sus pies pero que se perciben bastante

reales) y un pez que nada entre ellos.

2.2. Teatro de sombras generador de planos panoramicos.
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Otra interesante traduccion del plano cinematografico a un lenguaje
mas teatral se da a través del uso del llamado “teatro de sombras”. En el
rectangulo del fondo del teatrino, a través de la construccion de figuras
planas que se proyectan detrds de un telon iluminadas desde atras, se logran
crear planos que podriamos decir son panoramicos. Lo vemos en distintos
momentos de la obra, pero el mas ejemplar para ilustrar nuestro punto es el
momento en el que del cielo, en mitad de un atardecer, empiezan a caer
paracaidas. La imagen que como espectadores recibimos es la de ese
inmenso campo con el molino de la abuela y como poco a poco es invadido
por muchisimos paracaidas. Es un plano panoramico realizado desde la

artesania teatral.

2.3. Montaje de escenas con cortes precisos.

En términos de montaje, Gemelos trabaja con una edicion muy exacta
y precisa en el cambio de escenas, lo cual va generando un ritmo particular
para la obra. Este es un elemento muy importante en el trabajo de esta
compafiia y que prevalece cuando se transforman y convierten en Teatro

Cinema. Juan Carlos Zagal, integrante de La Troppa lo explica asi:
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Hay descubrimientos del lenguaje cinematografico que nos estimulan
y exigen una capacidad de sintesis narrativa. En vez de completar un
gesto, lo cortamos y vamos a otra cosa: cambio de toma, cambio de
plano, apoyados por la luz, la musica, un cambio de bastidor.
Cambiamos en vivo, sin dejar cabos sueltos. Los enlaces tienen que
ser simples pero efectivos (...) En eso el cine nos da pautas de como
narrar. Pero no hay que confundir: nosotros hacemos teatro, con todo
el riesgo de la presencia del actor ante el publico, desarrollando paso
a paso la narracion en un espacio real (Zagal, 1999). (Hurtado, 1999,

p.13).

Asi, el trabajo escénico esta estructurado de tal manera que los
cambios de escena tienen casi la misma velocidad que se lograria en un
cambio de escena dentro de una pelicula. Los actores realizan una doble
labor: actuacion y tramoya. Son tres intérpretes (dos hombres y una mujer)
que hacen funcionar todo. No hay tramoyas, ni asistentes. Tres personas
deben actuar todos los personajes y ademds hacer funcionar todos los
elementos/dispositivos del teatrino:

El afiatamiento y control total de los elementos de la escena le

permite a La Troppa realizar espectaculos con un ritmo vertiginoso y

una precision de relojeria. Ellos ejecutan los cambios escenograficos

y dan vida a los diversos mufiecos y objetos. Asi, cuando al término

de la funcién son sélo dos o tres actores los que salen a saludar, se

oye un murmullo de admiracion en la sala: jeran sélo tres! y han sido
capaces de animar un mundo de encantamiento pletorico de

elementos y personajes (Hurtado, 1999, p.13)

La labor que realizan estos actores posee la perfecta coordinacidén

para lograr que la ficcion presentada transite de una escena a la otra sin
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interrupciones innecesarias o de logistica escenografica/vestuario. Esto
implica que la obra es pensada, estructurada y construida no solo
respondiendo a una logica dramatirgica, sino también a una ldgica escénica
y sobre todo de disposicion actoral. Por ejemplo, hay una escena en la que
los gemelos van a buscar zapatos al pueblo. En la escena aparecen los
gemelos y el zapatero. Los gemelos son interpretados por los dos actores
hombres, por lo tanto, al llegar a esta escena no hay un actor masculino
disponible para interpretar al zapatero. Asi que la solucion que encuentran
es la siguiente: el teatrino cierra el encuadre de tal manera que solo vemos
las gorras en las cabezas de los gemelos, pero no vemos sus rostros. Asi, la
mujer intérprete puede ocupar el rol de uno de los gemelos y uno de los
actores el rol del zapatero. Es una solucion de logistica actoral que termina
repercutiendo en la visualidad de la escena, pues obliga a construir

escénicamente un plano distinto.

Esta fluidez en el cambio de escenas nos es sumamente interesante
para nuestra investigacion. Podriamos decir que del trabajo Gemelos el uso
del teatrino y sus dispositivos como mecanismo para recortar la escena y

generar distintos planos no nos es tan llamativo, pues conlleva una estética
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que no concuerda con nuestros intereses personales como creadores; sin
embargo, esa fina agilidad para resolver las transiciones entre las escenas, y
permitir que la narracion fluya de una mejor manera, si representa un
importante insumo para nuestra investigacion. El corte y cambio de escena
es un factor esencial que influye también en el estilo de montaje que se esté

desarrollando.

3. “Sin Sangre” de Teatro Cinema

En el afio 2005 la compaiiia de teatro La Troppa se separd. Dos de
sus integrantes, Laura Pizarro y Juan Carlos Zagal, continuaron trabajando
juntos y crearon la compafiia Teatro Cinema, la cual debut6 en el escenario
con la obra Sin Sangre (2007). Esta presenta la historia de Nina, una mujer
que busca venganza por el asesinato de su padre y su hermano cuando ella
era tan solo una nifia. La obra representd al momento de su estreno
definitivamente una innovacion en el teatro chileno por la asombrosa fusion
entre cine y teatro que sus creadores lograron a través del uso de la
tecnologia.

La mecanica de la puesta, consta de un dispositivo escenografico

modular en la tradicion de la caja escénica, que conforma un espacio
entre de dos pantallas rectangulares de tela traslicida de 10x5 metros
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aproximadamente, sobre las que se proyectan una imagen frontal y
dos posteriores que son encuadradas en las pantallas, lo que permite
superponer las diversas imagenes que crean el efecto de fusion de lo
previamente filmado, con lo material, o la actuacion en vivo que los
actores desarrollan en el espacio interior que queda entre ambas
pantallas, y en donde ellos activan mediante una precisa iluminacion,
que juega con transparencias y opacidades, una serie de recursos de
tramoya teatral que les permite crear espacios reales y virtuales,
desplazamientos y recorridos, edicion de imagenes en vivo (...),
plataformas que rotan sobre su eje para crear la sensacion de una
filmacion de 360°... (Miranda, 2009, p.96).

3.1. La curiosa ausencia de planos.

La sensacion en la sala de teatro es la de estar espectando una
pelicula, pero con la presencia real de los actores sobre el escenario. Es
cine dentro del teatro:

Da la sensacion de estar en un gran cine... [Los actores] aparecen

sobre el escenario interactuando de manera muy precisa con diversas

ambientaciones grabadas y montadas en vivo sobre la pantalla que los
contiene, creando escenas que tienen la ilusion del cine pero la
energia y la fuerza del teatro (Cobello, s.f., parra.2).

Sin embargo, curiosamente, a pesar de ser un especticulo que
incorpora a la escena razonamientos y contemplaciones cinematograficas,
no hay un juego de planos escénicos. Todas las escenas se desarrollan

frente al espectador dentro de un plano general. Las variaciones de planos

se dan cuando a través de la técnica de proyeccion utilizada, dejamos de ver
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al actor y presenciamos imagenes previamente filmadas, las cuales si
poseen distintos planos cinematograficos, pero que, como bien
mencionamos antes en el caso de Cinema Utoppia, desde nuestra
perspectiva no constituyen una traduccidon de lenguaje, sino que sigue
siendo cine. Por lo tanto, nos parece un tanto paraddjico que siendo un
montaje que sin duda tiene una extrema influencia cinematografica posea

esta falta de dinamismo en el uso de planos.

3.2. Multiples técnicas de montaje.

La medialidad, en este caso, brinda un recurso muy util a la escena,
pues al igual que Gemelos, esta obra logra hacer el cambio entre escenas
con fluidez. En este caso mas que en Gemelos, pues los cambios entre una
escena y otra son meramente cinematograficos; es decir, la proyeccion
presenta secuencias de imagenes filmadas que hacen el puente entre cada
escena, sosteniendo el hilo narrativo y brindando a los actores tiempo
suficiente para cambiarse de vestuario y hacer los cambios escenograficos
necesarios: “Gracias al excelente trabajo de edicion de imagenes que se

articula con el trabajo inmediato de los actores Sin Sangre logra un ida y
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vuelta entre el cine y el teatro muy interesante y complejo” (Cobello, s.f.,
para.6).

Como espectadores de la obra estamos enfrentados constantemente a
un cruce entre la imagen virtual y la realidad de la presencia de los actores.
Eso hace que la técnica de montaje que desarrolla Teatro Cinema sea muy
contemporanea, por ejemplo, superponiendo imagenes del pasado sobre el
presente; y a la vez muy compleja, pues mezcla dos materialidades distintas
(la virtual y la real). Dentro de esta complejidad, Sin Sangre logra
desplegar distintos tipos de montaje, entre ellos el ya mencionado montaje
ritmico, asi como aquel que Pudovkin llama leit-motiv o repeticiéon del
tema, el cual se refiere a la reiteracion de un tema o motivo a lo largo de la
obra. Esto lo podemos ver en la constante aparicion de la imagen del lugar
donde el personaje Nina estuvo escondida mientras asesinaban a su padre y
hermano. En general, en términos de montaje, esta es una obra que denota
mucho estudio, profundizacion y detalle en cada uno de los cortes que va

generando la narracion escénica.

Nos llama la atencion, pensando en nuestro proyecto practico, el uso

que se le da a la proyeccion de fondo en algunas escenas. En general, los
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actores interactlian con todo aquello que es proyectado en las pantallas,
puesto que las imagenes constituyen en muchos casos su escenografia o el
actor virtual con el cual deben interactuar. Sin embargo, en algunos
momentos la imagen de fondo cumple simplemente una funcion de telén
que sitia a los personajes en un espacio especifico. Esto nos parecio
interesante, pues a través de un sencillo mecanismo tecnologico se puede
lograr un rapido cambio de locacion en la ficcion y por ende contribuir a
mayor fluidez en el empalme de escenas, como bien lo demuestra Sin
Sangre.

En nuestro proyecto practico, la obra teatral Azul, no se pretendid
llegar a un nivel de interaccion entre los actores y la imagen virtual, como
vemos en el caso de Sin Sangre. Esa opcidn creativa no representd un
objetivo en nuestra investigacion, pero si rescatamos la utilizacion del
recurso medial como un generador de locaciones y facilitador para el

cambio de escenas.
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CAPITULO III
DE LA TEORIA A LA PRACTICA:

CINEMATIZACION DE AZUL

Desde nuestro punto de vista, toda investigacion desarrollada en el
ambito teatral cobra verdadera relevancia cuando vemos sus resultados
escenificados frente a una audiencia. El director teatral indaga en la teoria
con el propodsito de llegar a poner sobre el escenario aquello que ha
investigado. FEl teatro es un arte que se vive como experiencia efimera, no
conseguimos mayor recompensa de la teoria teatral sino hasta que la vemos
aplicada en una creacion artistica. Es asi como nuestra investigacion se ha
dirigido hacia una aplicacion practica de los conceptos estudiados en los
previos capitulos.

Este tercer capitulo estara enfocado en el andlisis de la obra teatral
Azul, espectdculo que se convirtid en la aplicacion practica de esta
investigacion. Serd este un capitulo con un caracter sobretodo descriptivo;

un apartado en el que se abordarad ampliamente el proceso de puesta en
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escena y el producto final alcanzado. Se explicitard la forma en que se
trasladaron los elementos de plano y montaje a la obra Azul y cdmo estos
resultaron en el espacio escénico teatral. Se descompondran y estudiaran
las partes del proceso creativo y el producto estético logrado para realizar
un andlisis descriptivo. Todo lo anterior para ingresar en un espacio de
reflexion critica y evaluacion sobre los aciertos y desaciertos de la
aplicacion del plano y el montaje en la obra Azul. En sintesis, en este
ultimo capitulo se analizard el cruce producido entre el marco tedrico

propuesto y el producto creativo-artistico presentado en escena.

1. El plano en el teatro

Hasta el momento, en los capitulos anteriores, hemos estudiado las
nociones basicas del plano y el montaje desde la perspectiva
cinematografica y algunas de sus traducciones al lenguaje teatral.
Guiaremos ahora este texto hacia el analisis que como investigadores
realizamos para trasladar el plano y el montaje cinematografico a la puesta

en escena Azul.

1.1. ;Como generar un plano teatral?
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El recorrido tedrico desarrollado en el Capitulo I de esta pesquisa nos
permitid tener una definicion precisa del plano y sus principales
caracteristicas. Es asi como comprendimos una primera y elemental
caracteristica: “...«el plano estd ideado para dirigir, para centrar la atencion
del espectador; debe ser inmediatamente descifrable por el espectador (...)
y, sobre todo, no distraerle de lo esencial... » (Pinel, 2004, pag. 73)”
(Begofia, 2006, p.129-130). Por lo tanto, la premisa bdsica cuando
queremos construir un plano en el escenario, es buscar la manera de generar
un fuerte foco de atencion. Como vimos en los espectdculos teatrales
analizados en el Capitulo II, hay varias formas posibles de generar este foco
de atencion, desde el trabajo con los actores hasta la proyeccion de
imagenes grabadas previamente. Sin embargo, consideramos que el
espectador siempre tiene la opcion de mirar hacia otro lugar del escenario, a
menos que este esté en total oscuridad. Es asi como llegamos a nuestro
primer hito: si queremos lograr total atencion del publico en un tUnico
fragmento de escena seleccionado, inicamente ese trozo de espacio debera
estar iluminado y resto del escenario deberd permanecer en oscuridad.

Una segunda caracteristica esencial tiene que ver con los tipos de

plano: “El tamafio del plano (y, por consiguiente, su nombre y lugar en la
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nomenclatura técnica) estd determinado por la distancia entre la cAmara y el
sujeto” (Martin, 1962, p.63). En el teatro, el lente de la cdmara son los ojos
del espectador, por lo tanto, si lo pensamos en términos estrictos, los
distintos tipos de plano en el teatro estarian determinados por la distancia
entre los asistentes y el actor, de ahi que usualmente las obras teatrales estén
sostenidas en un solo plano general. Esto significa que lograr planos mas
cerrados que el plano general es una labor bastante complicada, pues
estariamos hablando de generar movimientos espaciales de gran
envergadura para acercar al espectador a la escena y un instante después
alejarlo. Si pensamos en la obra Azul, por ejemplo, las butacas tenian una
capacidad para 50 personas, a partir de ese punto ya tenemos varios
problemas: ;como movemos una graderia con el peso de 50 personas de
forma rapida y sutil?, ;como se homogeniza la distancia entre las primeras
filas y las ultimas filas?, ;coOmo se genera el mismo angulo de vision entre
cada asiento?, etc. Otra opcidn seria acercar la escena a los espectadores y
no ellos a la escena, sin embargo aparecen practicamente los mismos
problemas.

De esta manera, nos dimos cuenta que lo Unico que por el momento

podiamos hacer para generar un plano en el escenario era recortar
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luminicamente la imagen, pero no podiamos acercarla al espectador.
Debiamos, en consecuencia, confiar en que al cefiirse la mirada del
espectador en un recuadro iluminado mentalmente se genera un
acercamiento y por ende un distinto plano de la escena. De tal manera que
si a través de la luz logrdbamos, por ejemplo, iluminar Unicamente los
hombros y el rostro de un actor, estariamos delimitando un campo de vision
especifico y creando teatralmente un primer plano.  Asi, nuestra
investigacion encuentra un reto técnico relacionado con la iluminacion
escénica. Mas adelante en este mismo capitulo, en el inciso 4.7.2.
Exploracion técnica, se explica la solucion técnica encontrada; sugerimos
revisar dicho inciso antes de continuar para tener una mejor comprension de

la lectura.

1.2. Variedad de planos.

Dentro de la escala de planos cada plano tiene una predisposicién
funcional. Es decir, cada plano esta disefiado para cumplir un rol especifico
dentro de la narracion visual. Esta predisposicion, evidentemente, puede
variar de creador en creador, pero hay una tendencia que se mantiene

mayoritariamente. Es asi como el plano general es usualmente utilizado
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para introducir escenas y presentar locaciones: “Tradicionalmente, los
grandes planos generales se han utilizado para describir y plantear una
narracion. Con ellos, el espectador se ubica y sabe donde se lleva a cabo la
accion” (Begona, 2006, p.72); y los planos mas cerrados son empleados
habitualmente para profundizar en las emociones de los personajes y
generar mayor impacto en el espectador:

Cuando el director quiere sugerir una mayor intimidad o una mayor

fuerza expresiva de forma que lo que esta contando o sintiendo uno

de los personajes sea sentido por el propio receptor, se le presenta en
un primer plano o en un primerisimo primer plano (Begoiia, 2006,

p.73).

En nuestro trabajo escénico utilizamos la escala de planos de la
siguiente manera:

1.2.1. Plano general.

El plano general en el escenario abarca todo el espacio escénico,
mostrando el cuerpo de los actores por completo y el espacio donde estos
realizan sus acciones. En nuestro espectidculo optamos por recurrir al plano
general en dos tipos de momentos dentro de la narracion. En primer lugar,
para introducir las escenas y transmitir el lugar ficcional donde se
desarrollaba la accion. Por lo tanto, en cada inicio de escena iluminabamos

todo el espacio por un lapso corto de tiempo (desde un par de segundos
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hasta un minuto, dependiendo de la accidon) con el Unico objetivo de
presentar el lugar de accion (la calle, una habitacion, un parque, etc.). Y en
segundo lugar, utilizamos el plano general en unos pocos momentos para
transmitir una sensacion de soledad y vacio. Para comprenderlo de mejor
manera tomaremos uno de estos momentos como ejemplo: en la cuarta
escena de la obra, Clementine (el personaje principal) tiene un suefio erético
con una chica. Mientras esta dentro del suefio todos los planos utilizados
son pequeios, hasta que llega el momento en el que despierta y se descubre
sola en su habitacion. En ese momento abruptamente introducimos un
plano general y vemos su habitacion completa y ella sola sentada en la
cama preocupada por lo que acaba de sofiar. El plano general en este caso
nos permite enfatizar primeramente que todo lo anterior era un suefio, y en
segundo lugar que el personaje de Clementine esta enfrentando un conflicto
que tiene que ver con su sexualidad y la soledad. En otro momento de la
obra, Clementine tiene una discusion con Emma (personaje del cual esta
enamorada) y queda sola sentada en una banca de un parque. Aqui
nuevamente abrimos el plano general para mostrar visualmente mas
claramente que estd completamente sola en ese parque, y asi recalcar el

estado de aislamiento y vacio al cual el personaje se ve enfrentado.
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1.2.2. Plano americano y plano medio.

El plano americano es aquel que muestra al personaje de las rodillas
hacia arriba. El plano medio lo muestra de la cintura hacia arriba. En Azul,
estos planos fueron utilizados mas que todo como eslabones dentro de la
narracion visual. Su propoésito era el de acercar un poco mds la atencion
hacia los personajes mismos y su relacion entre si mas que al espacio en el
cual se desarrollaba la accion. Es decir, utilizamos un plano general para
introducir una escena, el espectador recibe la informacion necesaria con
respecto al lugar donde se encuentran nuestros personajes, seguidamente
pasamos a un plano més cerrado como el americano o el medio, porque una
vez que el publico captd la informacion general de la escena nos interesa
que se concentre en lo que esta sucediendo entre los personajes, por lo
tanto, ya no necesitamos una vision general de todo el escenario, sino
solamente aquella zona especifica donde se ubican los intérpretes. El plano
americano y el plano medio funcionan perfectamente como eslabones de
engranaje en la narracion pues permiten genera un paso fluido del plano
general hacia un primer plano. Griffith, por ejemplo introdujo el plano

americano ‘“con la intencion de acercarse a los actores, a su expresividad o
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dramatismo (...). A medida que el plano es mas corto, se introduce una
variable emotiva ademds de expresiva” (Begona, 2006, p.72). En nuestro
caso desarrollamos la misma logica, utilizando estos planos como un primer
acercamiento de atencion visual al conflicto de los personajes en cada

cscena.

1.2.3. Primer plano y primerisimo primer plano.

El primer plano es aquel que muestra los hombros y el rostro del
personaje, el primerisimo primer plano muestra unicamente el rostro. En
nuestro trabajo el uso de estos planos fue fundamental para acentuar los
momentos de introspeccion del personaje de Clementine. Baldzs (1978)
dice asi: “Los primeros planos ponen a menudo en evidencia de forma
dramatica lo que ocurre realmente tras la primera apariencia” (p.47). Es asi
como en aquellos instantes que nuestra protagonista entraba en estados
emotivos relevantes dentro de la historia (ya fuera preocupacion, tristeza,
alegria, duda) acudiamos a estos planos para que el espectador recibiera esta
informacion mds certeramente. Recordemos que en este tipo de plano no
hemos sido capaces aun de desarrollar una técnica de acercamiento, lo cual

permitiria observar con mas detalle el estado emocional por el cual transita
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el actor; sin embargo, el producir el recorte de luz en el rostro del intérprete
en el momento adecuado era suficiente para que el espectador pudiera al
menos captar mas eficientemente el hito dramatico del personaje que si
estuviera presenciando un plano general.

La obra es una historia de amor, por lo que este tipo de plano fue
empleado también en momentos intimos entre los dos personajes
principales, con la intencion de dilatar el instante y crear una atmosfera de
tension amorosa. Hablamos de momentos como el primer beso en la
mejilla, el primer roce o contacto de la piel, la primera mirada fija, entre
otros. Nuestro objetivo era lograr generar lo que Balazs (1978) describe
como buenos primeros planos: “Los buenos primeros planos (...) crean un
ambiente de delicada atencién (...), producen un efecto lirico. Los percibe
no la buena vista, sino el buen corazéon” (p.47).

La tercera funcion que le dimos al primer plano y primerisimo primer
plano estuvo desarrollada en dos momentos especificos de interaccidon entre
Clementine y dos de sus amigas adolescentes. En esta ocasion el primer
plano se intercambiaba rapidamente de un personaje a otro de acuerdo a la
conversacion sostenida; es un aspecto que tiene mas que ver con el montaje,

pero que sin duda se relaciona con la eleccion del plano. La intencion era,
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en un caso establecer un ritmo vivaz y juvenil en la conversacion, lo cual
era acentuado por los rostros de cada una de las adolescentes, y en el otro
caso crear un acto de opresion hacia Clementine, cosa que era lograda
nuevamente por el acento generado en el rostro de las actrices mientras

acompafiaban el intercambio de textos.

1.2.4. Plano detalle.

El plano detalle, utilizado cinematograficamente para mostrar muy
pequetios fragmentos de la escena (un objeto, un detalle en la ropa, una
mano, etc.), nos resultd bastante complicado de realizar en nuestro trabajo
escénico. Son planos de muy corta duracion que demandan mucho tiempo
de ensayo para lograr la precision adecuada. En el plano detalle “la
duracion habra de ser breve si no se quiere perder el efecto deseado; un
plano detalle es un mero indicativo de lo que se quiere resaltar de la accion
narrativa” (Begona, 2006, p.73). Es por esta razon que optamos por, en esta
ocasion, no utilizar este tipo de plano, pues implicaria una gran inversioén de
tiempo y energia que no necesariamente brindaria amplios beneficios a
nuestra investigacion. En toda la puesta en escena solamente hicimos uso

de un plano detalle, el cual duraba un segundo, y mostraba la mano de
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Emma mientras tocaba ligeramente el cuello del abrigo de Clementine. Era
un momento importante, pues pertenecia a la escena en que los personajes
se conocen y Clementine queda paralizada ante esta leve pero relevante
accion fisica de Emma. Sin embargo, dicho momento no se logré en todas
la funciones de la obra, justamente por su dificultad en la precision del
movimiento, un leve cambio corporal de las actrices y la mano quedaba

fuera de la luz por completo.

2. El montaje como recurso teatral

El plano y el montaje, nuestros focos de investigacidon, son dos
elementos que estdn intima e ineludiblemente relacionados. Un plano cobra
sentido en el momento que es puesto en relacion con otro. “La union de
varios planos es lo que va a dar el significado y el sentido a la narracion.
Por ello, existen ciertas normas de funcionamiento o leyes, tacitas, no
descritas, que se constituyen en la base del entendimiento narrativo”
(Begona, 2006, p.71). El montaje es un sistema de construccion de
imagenes que los creadores desarrollan a veces de forma simplemente
intuitiva y otras veces friamente calculada, algunas veces construyendo

visualmente lineas narrativas muy simples y otras veces muy sofisticadas.
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Cuando nos enfrentamos a la dificil tarea de trasladar el concepto de
montaje cinematografico al teatro, nos dimos cuenta que inevitablemente
tendriamos que seleccionar y privilegiar ciertos momentos de la obra, en los
cuales pondriamos nuestra mayor atencion para desplegar alli los puntos
mas interesantes de nuestra investigacion entorno a las técnicas de montaje;
y el resto de los momentos del espectdculo se mantendrian en un linea mas
simple de montaje.

Como bien explicamos en nuestro primer capitulo, las técnicas de
montaje podrian ser divididas en dos grandes tipos: el montaje-relato y el
montaje-expresivo. Para Azul decidimos poner a prueba ambos patrones de
montaje, prestando especial atencidon al ritmo en el ensamblaje de los
planos. En si, concentramos el trabajo del montaje como elemento teatral

en cinco funciones o determinaciones:

2.1. Narracion lineal-simple.

En la creacién de Azul, dentro de sus objetivos habia uno basico,
simple y fundamental de la direccion teatral: contar una historia. Al intentar
hacer un montaje de planos, desde la esencia cinematografica, en el

escenario, lo ideal es partir por las técnicas mas simples. Desde nuestra
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perspectiva, el montaje-relato es un estilo de montaje simple que en nuestro
caso funciona como una primera etapa para desarrollar la habilidad de
ensamblar planos teatrales y contar una historia. Es preciso aclara que
cuando decimos montaje “simple”, nos referimos a que es mas comin y
natural de ejecutar en el mundo cinematografico, pero evidentemente
contiene sus complejidades y requiere de gran experticia para ser
desarrollado exitosamente; ahora bien, su traslado al teatro presenta las
mismas caracteristicas, es decir, se lleva a cabo de una forma mas natural e
intuitiva pero igualmente demanda gran manejo técnico en cuanto a las
decisiones de union de planos.

En Azul, entonces, una mayoria de momentos respondieron a una
técnica de montaje-relato, donde el objetivo era crear una alternancia de
planos que permitiera narrar la historia de una forma dinamica: “«La
sucesion de planos daria la continuidad espacial, temporal, expresiva y
narrativa (...). Las imagenes unidas en un todo “reaccionan y engendran
nociones nuevas”, configurando un sentido, una emocidn, en definitiva, una
idea» (Pinel, 2004, pag. 73)” (Begofia, p. 129-130).

Tomamos decisiones en cuanto a qué secuencia de fragmentos de

imagen de la escena mostrabamos para contar de forma mas interesante la
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accion y los acontecimientos desarrollados, respondiendo a un orden de
tiempo lineal donde la historia se desarrollaba en un orden cronologico a
través de una unica accion principal; lo que Martin (1962) llama “montaje-

narrativo, montaje-lineal”.

2.2. Narracion lineal-compleja.

Dando un siguiente paso, elegimos momentos especificos de la obra
en los cuales era necesario desarrollar mayor complejidad narrativa en el
montaje, pero manteniendo el orden cronologico en la narracion.
Decidimos desarrollar en una de las escenas mas importantes de la obra un
acercamiento hacia un posible “montaje-expresivo”. Recordemos que éste
es aquel que yuxtapone planos para producir un efecto especifico, busca
expresar una emocion a través de la confrontacion de planos. Ya no es
simplemente contar la historia, sino que busca ademds desplegar una
sensacion visual distinta; y que en nuestra obra aspirdbamos a que tuviera
un impacto fuerte en el espectador, que se cifiera en su memoria con mayor
potencia que el resto de la obra. Al respecto, Begofia (2006) citando a

Amiel (2005) lo explica de la siguiente manera:
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Al utilizar las formas del discurso, construye un mundo donde ya no
basta dejarse llevar por su desarrollo. El fragmento ya no es, pues, un
detalle, sino una representacion. El orden en el montaje es también
un orden de pensamiento (...). Se trataria de un montaje analitico,
dialéctico, en donde juntando por yuxtaposicion dos realidades
mutuamente antagdnicas, se€ nos permite imaginar su resolucion (pp.

135-136).

La escena en cuestion era el cuarto momento de la obra, ya antes
mencionado, en el cual Clementine en su habitacion tiene un sueno erotico
con Emma. Nuestra operacion consistio en unir dos planos a través de una
evolucion en el ritmo. En el plano A (primer plano) mostrabamos a
Clementine de frente con sus brazos enlazados detras de su cabeza, con una
mirada y actitud pensativa. En el plano B (plano medio) aparecia Emma de
medio lado en actitud relajada acariciando su cabello. El montaje
desarrollado era A-B-A-B repetidas veces, aumentando la velocidad en el
cambio de plano cada vez. Clementine, en el plano A, aumenta también el
movimiento interno del plano, expresando una especie de desesperacion,
hasta que al alcanzar un climax en el ritmo llegdbamos al plano C (plano
medio) donde Clementine ingresa al plano de Emma y acaricia su cabello.
Este momento reflejaba el deseo que estaba despertando en Clementine

hacia Emma. Yuxtaponemos los planos de ambas mujeres con leves

cambios emocionales y corporales en cada uno para desarrollar un sentido
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de atraccion entre ambos planos, que al culminar con un plano en el que se
unen ambas figuras el “deseo” planteado queda reafirmado. La idea era
crear una asociacion en la mente del espectador que pudiera ademas
conmoverle a nivel emocional. No nos atrevemos a decir que llegamos a
lograr lo que Eisenstein denomind montaje de atracciones, pero si podemos
aseverar que realizamos una exploracion en torno a ello que dio como

resultado este pequefio momento dentro de nuestra obra.

2.3. Ritmo.

En nuestro primer capitulo mencionamos que Eisenstein considera
que el montaje tiene dos funciones inseparables que son la narrativa y la
ritmica. Sobre la narrativa nos acabamos de referir en los dos puntos
anteriores, ahora hablaremos sobre el ritmo en el montaje de Azul.

Recordemos que Eisenstein (2002) determina una clasificacion en
cinco categorias de montaje de acuerdo a la funcion narrativa y ritmica
presente: montaje métrico, montaje ritmico, montaje tonal, montaje
armonico y montaje intelectual; siendo respectivamente una mas compleja
que la siguiente. La investigacion desarrollada y documentada en este

texto, es un primer intento por utilizar las nociones de montaje
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cinematografico en el teatro; por lo tanto, nos parecio prudente que en este
primer intento de traslacion buscaramos relacionarnos con las técnicas de
montaje menos complejas. Es asi como decidimos experimentar y poner a
prueba el montaje métrico y montaje ritmico del que nos habla Eisenstein,
siendo estos los mas sencillos de emplear y ademads los que nos permitirian
trabajar especificamente el ritmo.

El contenido de los planos, su sucesion y la duracion de cada uno de
ellos es lo que determina el ritmo de la escena por medio del movimiento
(Begofia, 2006). EIl montaje métrico esta enfocado en la duracion de cada
plano, y el montaje ritmico toma en consideracién la duracion y ademas su
contenido. Concientes de estas caracteristicas, seleccionamos ciertas
escenas que por sus atributos dramadticos podrian ser potenciadas si se le
brindaba mayor atencion y trabajo al aspecto del ritmo. Por consiguiente,
lo que hicimos con estas escenas fue medir con precision el tiempo en cada
uno de los planos. Mencionaremos algunos ejemplos:

a) El segundo momento de la obra consiste en una conversacién de
tres chicas. Era el primer momento en el que el espectador conocia a estos
personajes. Entonces, a través del ritmo optamos por genera una corta pero

precisa introduccion de los personajes: la luz generaba un primer plano en
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el rostro de cada una de ellas, con una duracion exacta de dos segundos,
seguido de un plano medio que incluia a las tres actrices. Mas adelante en
la misma escena, volviamos a tener primeros planos en sus rostros, durante
una conversacion de tematica bastante adolescente, por lo que era clave
mantener un tiempo vivaz. En esa conversacién cada primer plano tenia
una duracion de tres segundos hasta nuevamente romper la secuencia con
un plano medio de los tres personajes.

b) Otro ejemplo claro lo tuvimos en la escena del suefio descrita
anteriormente en el apartado de narracion lineal-compleja. En esta escena
cada plano fue intercalado buscando una aceleracion ritmica. En la escena
pasdbamos del plano A al B y viceversa un total de catorce veces. La
primera vez que aparecia los planos Ay B, éstos tenian una duracion de seis
segundos, en cada cambio este tiempo se iba reduciendo y el movimiento
adentro del plano se aceleraba, en el Gltimo cambio los planos Ay B tenian
una duracion de medio segundo.

Estos dos ejemplos descritos y el trabajo desarrollado a nivel de ritmo
en cada escena puede parecer simple, u obvio; sin embargo su
concientizacion nos permitié ejecutarlo con mayor detalle y precision. FEl

trabajo con el ritmo en estas escenas asi como en otras no descritas sin duda
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fueron de gran relevancia para transmitir al espectador la emocion
compendia de la escena. Los acentos generados a través de los cambios de
planos construyen una musicalidad en la visualidad de la escena. El
espectador sigue estas imagenes como se sigue la melodia de una cancidn,
por lo tanto, si métrica y ritmicamente esta melodia estd bien conquistada se
puede lograr que el publico reciba la emocidon generada en la escena mas

satisfactoriamente.

2.4. Montaje de ampliacion y reduccion del plano.

El trabajo con el montaje cinematografico es un tema en constante
evolucion. Si bien las referencias bibliograficas mencionadas en esta
investigacién pertenecen en su mayoria a autores ya fallecidos que
establecieron las bases tedricas que se mantienen hasta el dia de hoy, esto
no quiere decir que la exploracion, experimentacion e innovacion al
respecto deje de existir. “El montaje sigue aportando cuestiones nuevas
cada dia, de la mano de realizadores con inquietudes en sus planteamientos
narrativos. Se podria hablar de muchos casos...” (Begofia, 2006, p.133).
Considero que uno de esos casos es el del director de la pelicula Mommy,

Xavier Dolan. Esta maravillosa pelicula, ganadora de la Palma de Oro en el
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Festival de Cannes 2014, contiene una particularidad brillante en términos
de plano y montaje. Las peliculas en nuestra actualidad se muestran en un
formato rectangular con una proporcion de 16:9 o 4:3. Cuando la pelicula
Mommy inicia, la imagen no es rectangular sino cuadrada con una
proporcion de 1:1, lo cual como espectadores nos produce cierta extrafiez,
sentimos que estamos viendo una pelicula en vertical, aunque es igualmente
proyectada en una pantalla rectangular. El momento clave de la pelicula es
cuando el personaje principal con sus manos abre ese cuadrado y la imagen
vuelve a la forma rectangular habitual en el cine, momento que estd
relacionado con el mejoramiento emocional de este personaje: llegan
buenos tiempos y la imagen se abre. Mas adelante en el film, llegan los
malos tiempos y la imagen lentamente se vuelve a cerrar hasta volver al
cuadrado del inicio. Esta operacion técnica que realiza Dolan, nos parece
brillante no solo por el impacto que genera en el espectador sino también
por su innovacion en el plano y el montaje. Tenemos un mismo plano que
se transforma en otro sin realizar ningdn movimiento de cémara,
simplemente ampliando la vision, mostrando aquello que antes estaba en

negro, fuera de foco.
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Esta operacion en la pelicula result6 muy iluminadora para nuestro
trabajo porque en cierta forma establece la misma premisa que usamos en el
escenario para crear planos y realizar montaje: tenemos un gran rectangulo
dentro del cual elegimos oscurecer zonas para resaltar otras. Pero fue
sobretodo iluminadora para desprendernos un poco de esta nocidén
inalterable de la escala de planos. Empezamos entonces a reflexionar sobre
la necesidad de buscar en el escenario otro tipo de plano que no solamente
respondieran a la escala tradicional en donde la imagen mantiene una
direccion horizontal. Teniamos un gran rectdngulo (el escenario) y
debiamos probar la configuracion de planos distintos con un ensamblaje
(montaje) también distinto; algo que refrescara la vista del espectador e
introdujera un cambio en la visualidad.

Asi, probamos una técnica similar a la de Mommy en cuatro
momentos de la obra. Entonces, partiamos con un plano general que se iba
cerrando o viceversa, partiamos con una franja de luz que iluminaba un
fragmento del espacio y poco a poco se iba abriendo. Esta ampliacion o
reduccion en el plano tenia direccion horizontal o vertical segin el caso.

Tomaremos como ejemplo uno de los momentos de la obra mas

destacados en cuanto a este distinto tipo de montaje. Clementine tiene una
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discusion con su padre, quien ha descubierto que ella mantiene una relacion
amorosa con Emma. La discusion finaliza con un movimiento fisico
violento del padre hacia ella y le amenaza con echarla de la casa. El
momento se desarrolla dentro de un plano general, que en ese instante final
se cierra abruptamente hasta llegar a un primer plano del rostro afligido de
Clementine. Seguidamente, la actriz mantiene su posicion en el escenario,
el resto de los actores hacen cambio de escenografia, y la siguiente escena
inicia con un plano vertical, angosto, que cubre el cuerpo completo de la
actriz mientras sostiene una maleta. Clementine estd emocionalmente
desvastada por tener que dejar la casa de su padre, Emma aparece en escena
la recibe amorosamente y la consuela. Conforme Clementine va recibiendo
este reconforte de Emma, el plano vertical y angosto se va ensanchando
mostrando cada vez mas la habitacion en la que estan (la casa de Emma),
hasta finalmente llegar a un plano general. En la siguiente imagen

mostramos esta secuencia de planos.
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[lustracion 1: Secuencia de montaje con reduccion de planos horizontales y ampliacion de planos verticales.




En definitiva la aparicion del plano vertical brindo a la visualidad de
la escena una frescura distinta, y esta operacion de ensanchar o reducir el
plano fue un mecanismo que permitid explorar otra posibilidad de montaje.
En la reciente escena descrita, el momento en que el plano se empieza a
abrir transmitia una sensacion de tranquilidad, bienestar, e incluso
esperanza; cosa que con otro tipo de montaje talvez seria mas dificil de

transmitir.

3. La puesta en escena de Azul

Los siguientes apartados en este texto tienen como proposito
desglosar los principales componentes en el proceso de la creacidon escénica
de Azul. Para ello nos parece necesario, primero que todo, hacer una
descripcion general del especticulo, de manera que el lector pueda
dimensionar el producto final al que se llegd antes de abordar las etapas de
su concepcidn y construccion. Por consiguiente, este punto 3. La puesta en
escena de Azul serd un resumen general de las principales caracteristicas de

la obra.



La puesta en escena “Azul” presenta la historia de Clementine; una
joven que en su paso de la adolescencia a la adultez atraviesa un dificil
conflicto personal con respecto a su orientacion sexual. Clementine se
enamora perdidamente de Emma; sin embargo, a pesar de ser
correspondida, no logra alcanzar la realizacién de su felicidad pues lucha
constantemente consigo misma por aceptarse tal cual es en medio de una
sociedad que aboga por la heterosexualidad. La dramaturgia de esta obra
fue creada a partir de la novela grafica El azul es un color calido de Julie
Maroh y la pelicula La vida de Adele del director Abdellatif Kechiche. El
elenco estuvo conformado por cuatro actrices y dos actores. Sugerimos
revisar la ficha técnica de la obra en el Anexo 1.

El espectaculo se presentd en la Sala Agustin Siré de la Universidad
de Chile. Esta es una sala teatral amplia de 230mts cuadrados
aproximadamente, en donde se dio una disposicidon espacial “a la italiana”;
es decir, los espectadores fueron colocados frontalmente al espacio
escénico. Las butacas fueron reducidas, dando una capacidad maxima de
50 personas por funcion. El espacio escénico utilizado fue de 100mts
cuadrados aproximadamente, en donde el fondo fue cubierto por un gran

telon negro que sirvio como soporte para proyectar las distintas locaciones

93



donde transcurria la accion. El encuadre mas grande generado tenia la
dimension de 6,10mts por 3,30mts. Frente a la pantalla se situaron los
actores y un unico elemento escenografico: una especie de cajon
transformable que servia de banca, cama, mostrador, bar, muro y sofd. A
cada costado del espacio de accidén se encontraba un meson blanco largo
con cuatro sillas. Estos mesones y sillas funcionaron como espacios fuera
de la ficcion, en donde los actores disponian de la utileria y ademas se
colocaban en espera cuando no eran participes de la escena en accion. Las

siguientes imagenes muestran la distribucion espacial en el escenario.
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[lustracion 2: Plano de planta escenario de Azul.
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Tlustracion 3: Fotomontaje del escenario de Azul, vision frontal.

[lustracion 4: Fotomontaje del escenario de Azul, vision diagonal.
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El video proyector cumplia dos labores: 1) generar una proyeccion
que cumplia la funcidn de mostrar las distintas locaciones donde se
desarrollaba la accion. Los actores no interactuaban con esta proyeccion,
ésta cumplia Gnicamente un rol de telon. Las locaciones proyectadas no
poseian dimensiones reales, ni se mimetizaban con la realidad, eran dibujos
a blanco y negro con una importante presencia del color azul en ciertos
momentos. 2) Ser el dispositivo de iluminacion que daba la posibilidad de
generar distintos encuadres que permitian a la escena transitar por diversos
planos dentro del relato de la historia. El fondo negro permitia que la luz
rebotara menos y por lo tanto los encuadres generados fueran mas
definidos.

Al inicio de la obra el escenario se muestra a oscuras a excepcion de
una luz cenital azul que ilumina al personaje de Emma, quien lee una carta.
Luego de este pequefio momento entramos en la textura visual generada
principalmente por la iluminacion del video proyector: el escenario queda
en oscuro y a través del haz de luz blanco que emite el proyector se
muestran trozos especificos de la escena que esta ocurriendo sobre el
escenario. A través de luces teatrales (elipsoidales, fresneles, etc.) se apoya

la iluminacidn de las escenas. La obra presenta una serie de momentos que
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son separados por transiciones en las cuales aparecen luces teatrales y los

actores mueven la escenografia y utileria dentro de un rol de actor-tramoya.

4. Metodologia de creacion

El proceso de creacion de la obra Azul/ se desarrolld a lo largo de
trece meses, dentro de los cuales los siete meses iniciales estuvieron
dedicados a la configuracion del proyecto; dentro de estos primeros meses
el plan de trabajo fue bastante abierto y flexible, fueron meses donde como
creadores imaginamos, divagamos, exploramos, probamos, reflexionamos e
ideamos material para Azul. Posteriormente iniciamos un trabajo mucho
mas sistematico en donde nos dedicamos a la creaciéon dramatirgica,
planeamiento y ensayos. A continuacion desglosaremos cada una de las

etapas de trabajo.

4.1. Etapas de creacion.

4.1.1. Pre-creacion (Septiembre 2014 — Marzo 2015).

Esta etapa abarcd desde septiembre del 2014 hasta marzo del 2015.
Estos meses estuvieron dedicados primeramente a la configuracion tedrica

que da soporte a la practica escénica realizada. En segunda instancia, en el
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ambito practico se eligid el material dramatico sobre el cual trabajar
escénicamente: la novela grafica El azul es un color cdlido de Julie Maroh y
la pelicula La vida de Adele del director Abdellatif Kechiche. La eleccion
de estos materiales para la creacidon de un espectaculo responde inicialmente
a una pulsion de mero gusto personal que forma parte de todo creador, pero
ademas respaldada por una conexion entre el material elegido y mi
investigacion. El comic y la novela grafica es un formato artistico que se
constituye visualmente a partir del encuadre, el plano y el montaje, al igual
que el cine. La idea de adaptar un comic y una pelicula al teatro se
convirtidé en una propuesta ideal para desarrollar nuestra investigacion pues

permitid crear una doble descodificacion: dramatica y escénica.

4.1.2. Exploracion técnica (Septiembre 2014- Diciembre 2014).

Conforme empezamos a definir nuestro campo teorico, decidimos
iniciar una exploracion practica que nos permitiera ir resolviendo desde el
inicio temas técnicos que inevitablemente tendriamos que enfrentar mas
adelante. Por esa razon, realizamos un pequefio trabajo escénico de 20
minutos de duracion que tuvo como finalidad desarrollar un primer

acercamiento de descodificacion del concepto de plano cinematografico
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hacia el lenguaje teatral. Nos enfocamos en explorar distintas opciones para
generar distintos planos en la escena. Optamos por buscar inicialmente el
mecanismo luminico que permitiera recortar la luz y enfocar un solo lugar
de la escena (un rostro, por ejemplo). Aparecieron dos alternativas:

a) Instrumentos/focos de iluminacion teatral: El fresnel y el elipsoidal
son dos instrumentos de iluminacion que permiten recortar el haz de luz.
Sin embargo, dentro de nuestros insumos de trabajo no contdbamos con
ninguno de estos instrumentos. Construimos algunos de ellos
artesanalmente e hicimos algunas pruebas. Nos dimos cuenta que si bien el
recorte se producia no era del todo efectivo pues la luz generada siempre
dejaba escapar cierta luminosidad hacia los bordes, es decir el recorte no era
del todo preciso. Ademas, el uso de focos limitaba la cantidad de encuadres
posibles, pues necesitdbamos un foco por encuadre.

b) Video proyector (también conocido como Data o Video Beam):
Este aparato vinculado a un programa computacional permite proyectar
recortes precisos de luz. Hicimos pruebas utilizando una plataforma de
Microsoft PowerPoint, un programa de la empresa Microsoft muy conocido

y simple de manipular. En este programa creabamos una diapositiva en
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negro donde colocabamos un cuadrado en blanco, el cual ajustdbamos de
acuerdo al sector de la escena que queriamos iluminar.

De estas dos opciones, elegimos la segunda pues cumplia en gran
medida con nuestros requerimientos. La escena se desarrolld en un espacio
reducido que emulaba escenograficamente una esquina de una calle, y a
través del video proyector buscamos crear distintos planos de la escena. Al
finalizar el trabajo comprobamos que el sistema técnico de proyeccion era
de gran utilidad para nuestro objetivo investigativo y que por lo tanto
definitivamente lo utilizariamos en el trabajo escénico a enfrentar. He aqui
un ejemplo de la diapositiva creada en PowerPoint y su concretizacion en el

escenario.
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[lustracion 5: Diapositiva de PowerPoint y su concretizacion en el escenario.

4.1.3. Planeamiento (Enero 2015-Abril 2015).
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Una vez tomada la decision del material escénico y el principal
mecanismo técnico para generar los planos, entramos en meses de
planeamiento y reflexion, que se tradujo en:

a) Anotaciones con posibles ideas para la puesta en escena.

b) Revision de referentes, creadores que trabajan desde un lugar
similar al que buscamos en nuestra pesquisa.

c¢) Analisis del comic y la pelicula para la dramaturgia. Se realizo un
desglose de escenas y personajes en ambos materiales, y un primer
acercamiento a la escritura de las primeras escenas. Nos planteamos
mantener un lenguaje cotidiano-chileno en las escenas, por lo que desde ese
momento nos dimos cuenta que la escritura seria solamente referencial y
que el texto final seria producto del trabajo en los ensayos con el elenco
(chileno) y su aporte creativo a los didlogos.

d) Configuracion del equipo de trabajo.

e) Creacion de cronograma general del proyecto escénico.

4.1.4. Creacion del texto (Abril 2015 — Agosto 2015).
Para poder iniciar el trabajo de puesta en escena era imprescindible

tener un texto sobre el cual trabajar. Asi que a partir del mes de abril de
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2015 iniciamos un trabajo directamente relacionado con la dramaturgia. El
objetivo era crear una estructura dramatica simple pero eficaz.

Lo primero fue crear una inicial seleccion de escenas a partir del
desglose realizado previamente. Mas que escenas, estadbamos trabajando
con momentos. El comic contiene 62 momentos y 11 personajes relevantes.
La pelicula presenta 69 momentos y 18 personajes relevantes. Para nuestra
obra teatral tanta cantidad de momentos y personajes no era una opcion
viable. Asi que empezamos a realizar una seleccion de momentos hito que
fue evolucionando hacia la reduccion, pasamos de 50 momentos
seleccionados a 22 momentos, luego a 15 momentos, luego a 18 momentos
y finalmente la obra quedd en 17 momentos con seis personajes. De estos
momentos, ocho fueron escritos antes de iniciar el trabajo con los actores, y
las nueve escenas restantes se terminaron de escribir paralelamente al
proceso de ensayos.

La creacion de este material evidentemente estuvo acompafiada de
una investigaciéon paralela con respecto al tema y el discurso que
buscabamos generar. Cotejamos articulos, investigaciones, peliculas, entre

otros materiales que contribuyeron como referentes para nuestra obra.
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4.1.5. Ensayos (Junio 2015 — Septiembre 2015).

Los ensayos abarcaron cuatro meses de trabajo, durante los cuales se
ensayo6 dos o tres veces por semana en jornadas de dos, tres o cuatro horas
dependiendo de los objetivos fijados para el ensayo. En total se realizaron
41 ensayos antes del estreno de la obra. La obra se dividio en tres partes, y

cada una de estas partes atraveso dos fases (Fase Ay Fase B).

4.1.5.1. Fase A.

a) Tratamiento del texto.

En esta fase se da un primer acercamiento al texto de cada escena. El
objetivo es que los actores se familiaricen con la estructura de la escena y
sus didlogos para que a partir de eso puedan proponer modificaciones al
texto hasta lograr que éste quede en tono cotidiano y familiar al habla
chileno. Luego de encontrar los textos adecuados, es decir, aquellos que
eran mas familiares para el actor, su personaje y el contexto chileno, el
objetivo se transform6 en lograr que su pronunciacion fuera también
cotidiana. He aqui un primer cruce que nos interes6 realizar con el cine,
aunque este cruce no estuviera precisamente relacionado con nuestro eje de

investigacion. En la cinematografia de indole realista, generalmente, la
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modulacion, diccion e impostacion de los actores es muy natural, se habla
como se habla en la vida. EI actor de teatro se entrena para pronunciar
perfectamente cada palabra, cosa que en esta ocasion no nos era funcional.
Asi que guiamos a los actores hacia un trabajo completamente cotidiano en
el habla. Esta etapa se realizd generalmente sentados, con texto y lapiz en
mano, pues a parte de efectuar las correcciones textuales realizamos
paralelamente el andlisis de cada escena. Esta etapa no abarcé mas de dos

ensayos por escena.

b) Propuesta de movimientos.

Una vez que el texto estaba definido y naturalizado para el actor, la
directora presentaba a los actores una propuesta de movimiento base
contextualizando la escena en una locacion especifica y limitando el area de
movimiento. Los actores se adherian a la propuesta de movimiento inicial y
proponian las modificaciones que consideraban beneficiosas o mas
comodas para la escena. Una vez que se llegaba a un acuerdo con la
directora, se fijaban los movimientos y se repetia la escena hasta alcanzar la

fluidez necesaria, trabajando evidentemente paralelamente muchos otros
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aspectos (matices en la actuacion, ritmo, transiciones, etc.). Esta etapa no

superd los tres ensayos por escena.

4.1.5.2. Fase B.

Una vez que el movimiento escénico estuvo definido se paséd al
trabajo con los planos y el montaje. En primera instancia éste consistio en
una labor individual de la directora, quien después de estudiar cada escena
imagin6 como serian vistas desde el lente de una camara para asi decidir los
planos y su montaje. Esta fase tuvo cuatro etapas:

a) Storyboard'*: La directora, en un trabajo meramente individual,
realiza un storyboard de cada escena, donde describe momento a momento
los planos que narran la historia. He aqui un ejemplo del storyboard de una

de las escenas.

12 El “storyboard”, también conocido como “guion grafico”, es un conjunto de ilustraciones en secuencia
(generalmente en recuadros) que tiene por objetivo ser una guia de pre-visualizacion de una pelicula que
sera filmada. Ahora bien, dicha herramienta se puede aplicar también para otras disciplinas artisticas,
como el teatro en este caso.
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[lustracion 6: Storyboard escena 4 de Azul.

b) Microsoft PowerPoint: El storyboard fue traducido a diapositivas
de PowerPoint.  Para esto el procedimiento consisti6 en tomar
primeramente una diapositiva y volverla completamente a negro. Esta
diapositiva fue proyectada en el escenario y ajustada al tamafio de
proyecciéon maximo que se desed alcanzar en el espacio escénico. Luego,
en total oscuridad, y teniendo a los actores en el espacio, en la diapositiva
negra se cred un rectangulo blanco, con las dimensiones adecuadas para
crear el plano deseado, que al ser proyectado sobre la escena iluminaba la
seccion especifica que se buscaba mostrar. Es decir, si por ejemplo
buscamos generar un primer plano, se debia crear un cuadro blanco
pequetio que al ser proyectado sobre la escena iluminara Unicamente el

lugar donde estaria el rostro y hombros de la actriz dejando el resto del
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escenario en negro. Este fue un proceso lento y agotador que llevo
muchisimas horas de trabajo, pues la obra contuvo un total 275 diapositivas.

c) Una vez que los planos estuvieron establecidos se probaron
haciendo correr la escena, y asi al ver el movimiento de los actores en juego
con los encuadres se hicieron los ajustes y correcciones necesarias.

d) Luego se trabajo con el ritmo. EI montaje de planos que se trabajo
conllevaba un ritmo definido que debid sintonizarse con el ritmo de la
escena. El actor debid estar conciente de los cambios de planos para
adecuar su actuacion a estos. Por ejemplo, en la ya mencionada escena en
que Clementine suefia con Emma, la luz hacia un primer plano al rostro de
Clementine, luego la dejaba en oscuro y hacia un plano medio a Emma.
Esta secuencia se repetia varias veces y aumentaba cada vez la velocidad
del cambio hasta que finalmente se detenia en Emma, y Clementine se
acercaba a ella. Por lo tanto, fue necesario acoplar el tiempo que
inicialmente tardaba la actriz en acercarse a Emma, al tiempo que la
proyeccion tardaba en generar esa aceleracion ritmica en el cambio de

planos.

4.1.5.3. Fase C.
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Una vez que todos los encuadres fueron creados, se paso a la fase de
poner fondo a esos cuadros, de modo que la imagen proyectada transmitiera
visualmente la locacidon especifica donde se desarrollaba la escena; para
ellos se siguieron los siguientes pasos:

a) Fotografias y eleccion: La directora junto con la fotografa
definieron locaciones reales de la ciudad de Santiago en donde sucederian
las escenas de la ficcion teatral. De acuerdo a la clase social de los
personajes, sus colegios y posibles lugares de esparcimiento, se crearon
perimetros dentro de los cuales se selecciond posibles locaciones. Se
realizaron varias sesiones de fotografias, de las cuales finalmente se
eligieron 12 locaciones (interiores y exteriores) y por ende 12 fotografias
finales.

b) Edicion de fotografias: Cada una de las fotografias fue editada
digitalmente para transformarla en “dibujo” a blanco y negro. Solo en
aquellas locaciones donde se desarrollaban escenas en las que estaba el
personaje de Emma habia aparicion del color azul, el cual tefiia ciertas
zonas del dibujo. A continuacién un ejemplo del resultado logrado con la

edicion.
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Ilustracion 7: Fotografia de locacion y su respectiva edicion a dibujo.

c) Adaptar las fotografias a los encuadres: La siguiente etapa
consistio en colocar a las 275 diapositivas el fondo correspondiente. Cada
una de las escenas iniciaba con un plano general amplio del lugar donde se
encontraban los personajes. Este tenia la dimension maxima de proyeccion
y ocupaba el tamafio total de la fotografia/dibujo. Manteniendo esa imagen
como referencia, se hicieron los recortes en la fotografia para calzarla con
cada cuadro blanco antes disefiado para la escena.

d) Borrado de lineas: Ya que la proyeccion de las locaciones se emitia
de frente al actor, aparecid el problema de que las lineas de los dibujos
quedaban proyectadas sobre los cuerpos de los actores. Para corregir este
error, desde las limitadas posibilidades que brindaba el PowerPoint,

decidimos yuxtaponer un segundo recuadro blanco sobre la imagen, que
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tuviera una dimension mucho mas pequefia que el plano que se buscaba
generar y que cubriera Uinicamente el espacio del cuerpo del actor.

e) Precision: Una vez que se llegd a esta etapa fue necesario dedicar
varios ensayos a trabajar la precision y limpieza en el movimiento de los
actores. En los momentos que se trabajo el primer plano y el primerisimo
primer plano fue indispensable que el actor estuviera ubicado en el lugar
preciso para evitar quedar fuera del encuadre. Para algunos momentos
claves tuvimos que recurrir a las marcas en el piso, pues para algunos
actores del elenco era bastante complicado llegar al lugar indicado.
Lamentablemente no pudimos dedicar a esta etapa el tiempo necesario y eso
gener6 errores durante las funciones.

A continuacion presentamos un diagrama que ejemplifica algunas de

las etapas de la Fase By C.
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DIAPOSITIVA SIMPLE

PREVISUALIZACION DIAPOSITIVA SIMPLE
EN EL ESCENARIO

PREVISUALIZACION DIAPOSITIVA CON
DIBUJO EN EL ESCENARIO

FOTOGRAFIA DE LA OBRA

[lustracion 8: Diagrama del proceso de creacion de planos con un video proyector.
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4.1.5.4. Fase D.

Finalmente, una vez que la puesta en escena en términos de actuacion
y proyecciones estuvo lista, nos dedicamos a la incorporacion de las luces.
El disefio de luces tenia tres objetivos: 1) apoyar la iluminaciéon dando
volumen al cuerpo de los actores sin estropear el recorte de luz generado
por el video proyector, 2) generar atmosferas en ciertas escenas especiales,
y 3) ayudar a generar transiciones limpias y homogéneas.

La disefiadora de luces utilizé pines, fresneles y elipsoidales. Con los
pines lograba generar pequefios puntos de luz en los rostros de los actores
sin intervenir en los encuadres. Los fresneles y elipsoidales colocados casi
en posicion de calles permitian hacer recortes de luz por zonas del escenario
sin tocar la pantalla negra donde se proyectaba, y por lo tanto sin intervenir
en los planos generados.

En aquellos momentos de la obra donde se buscaba generar
primerisimos primeros planos, fue necesario anular completamente la luz
teatral, pues el encuadre generado era tan pequeiio que era complicado tener

puntos de luz que no se salieran del cuadro.

5. Aciertos y deficiencias
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Haciendo un e¢jercicio de autorreflexion con respecto al producto
artistico logrado y su proceso de creacion, podemos decir que Azul llegd a
ser un especticulo que efectivamente hacia confluir el lenguaje
cinematografico con el teatral, donde los conceptos de plano y montaje
estudiados encontraron una posibilidad de trasladacion a la puesta en escena
teatral, lo cual permitié alcanzar el objetivo de generar una visualidad
distinta a la predominante en las artes teatrales.

El recurso de un video proyector para generar encuadres de
iluminacion que dieran como resultado planos teatrales funcion6 de buena
manera, desarrollando un lenguaje diferente que destaca por su hibridez, y
donde se vuelve interesante para el espectador enfrentarse a un lenguaje
escénico que verdaderamente por momentos enfoca toda la atencion de los
presentes en un unico fragmento de la escena; lo cual podriamos decir es un
logro en cuanto a la técnica narrativa buscada.

Sin embargo, y aunque el recurso es desarrollado con un nivel
medianamente alto en cuanto a calidad y precision, empieza a agotarse
conforme avanza el espectaculo; se convierte, lamentablemente, en acciones
narrativas predecibles. Podriamos decir que este es un problema comuin que

enfrentan los directores teatrales al encontrar un recurso nuevo y atractivo:
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se dejan cautivar mas de lo necesario y lo utilizan mas de lo necesario, lo
que da como resultado que el recurso se extente y pierda su atractivo.

A pesar de que el uso de distintos recursos escenograficos, dibujos
alternativos en las proyecciones, asi como propuestas sonoras particulares,
ayudaban a sostener la atencion del espectador y apaciguar en cierta medida
lo predecible del recurso audiovisual, seguia siendo necesario encontrar una
modulacion del recurso. El resultado final del trabajo escénico demandaba
encontrar otras diversas maneras de ocupar los encuadres; es decir,
encontrar otras opciones que produjeran el mismo efecto que causé la
inclusion del plano vertical y su particular montaje: una frescura en la
visualidad, un cambio, un modo distinto de mostrar los fragmentos de la
escena.

Podriamos decir que hubo una especie de “engolosinamiento” en el
uso del recurso cinematografico que dejo de lado la posibilidad de dialogar
con otros elementos narrativos propios de la teatralidad. En cierta medida
hubo una negacién a incluir mecanismos puramente teatrales, por miedo a
dejar de lado el eje investigativo de la puesta en escena; sin embargo, ahora
analizamos que la inclusion de este tipo de elementos (de origen

propiamente teatral) hubiera sido de gran beneficio para hacer que el
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recurso técnico narrativo utilizado cobrara mayor impacto en su aparicion.
Tomando ahora cierta distancia, nos damos cuenta que la modulacién o
variacion del recurso narrativo era algo fundamental para ampliar el abanico
de lecturas posibles que demanda el espectador.

Con respecto a los planos utilizados, creemos que se dio una
diferencia sustantiva en cuanto a la eficiencia de los planos mas grandes
(plano general, plano americano y plano medio) y los planos mas pequetios
(primer plano y primerisimo primer plano), diferencia que responde
también a la dificultad de realizar uno u otro. Los planos generales eran
logrados con mayor limpieza y calidad, mientras que los planos mas
cerrados quedaban un poco escasos de precision. Desde nuestro punto de
vista, a nivel narrativo los planos cerrados eran mas interesantes pues tenian
la mision de fijar en la retina del espectador un gesto especifico, un rostro,
una mirada, etc., no obstante, eran los mas dificiles de lograr de modo
eficiente; esto por varias razones, en primer lugar por una falta de precision
en el trabajo actoral, es decir, que la posicion del actor dentro del encuadre
fuera la adecuada en todas las funciones, y en segundo lugar porque en
algunas ocasiones estos primeros planos no implicaban mas que lo

enunciado, es decir, no estaban construidos dentro del montaje con una
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intencion narrativa especifica y notable, sino simplemente como una pieza
mas dentro de la historia. Talvez, hubiera sido mas conveniente hacer un
uso menor de estos planos cerrados, pero que cada uno de ellos tuviera una
relevancia mas significativa dentro de la narracidén, que estuvieran llenos de
mayor contenido dramaético.

Ahora bien, en algunos casos estos primeros planos si tenian gran
contenido dramdtico que lamentablemente no era apreciado por el
espectador por la distancia a la cual se encontraba del actor. En este caso
queda dentro de los puntos a seguir investigando cdmo se puede lograr el
acercamiento de la imagen, no solo el recorte luminico sino también el
zoom hacia el rostro del actor.

Justamente, con respecto al recorte luminico generado, durante el
proceso nos dimos cuenta de sus ventajas y desventajas. Dentro de los
aspectos positivos que daba el uso de una presentacion PowerPoint
proyectada a través de un video proyector tenemos el hecho de que era un
mecanismo muy simple de manipular, en cada ensayo podiamos realizar
modificaciones inmediatas sin ayuda de un técnico computacional.
Ademas, la inversion econdmica era practicamente nula, pues la

universidad contaba con el equipo de proyeccion. No obstante, este
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mecanismo de proyeccion nos daba dos desventajas: 1) el video proyector
no es capaz de proyectar el color negro (oscuridad) por completo, este
siempre contiene luz, lo cual hacia que la anulacion visual de todo aquello
que estaba fuera del encuadre fuera relativamente parcial; es decir, el
espectador concentrada su mirada en el rectingulo de luz generado, pero
haciendo un esfuerzo visual extra podia visualizar en la oscuridad otras
partes del escenario. Utilizar un video proyector como mecanismo de
iluminacion para crear planos no permite alcanzar una oscuridad total. 2)
El programa Microsoft PowerPoint tiene la capacidad de generar plantillas
basicas, lo cual genera ciertas limitantes a la hora de querer generar
diapositivas mas complejas. Por ejemplo, antes explicamos que para evitar
que la proyeccion de los dibujos se marcara sobre los cuerpos de los
actores, optamos por generar un segundo recuadro blanco mas pequefio que
cubriera solo la zona donde el cuerpo del actor se movia, asi se disminuia
este problema con la proyeccion. En este caso hubiera sido ideal tener la
posibilidad de construir en la diapositiva proyectada una figura con las
medidas exactas del cuerpo del actor que estaba en escena, y que ésta

siguiera el movimiento del actor; asi, para el espectador seria casi

118



imperceptible que la proyeccion es dada frontalmente, y la imagen
construida seria mas limpia y precisa.

Una posible solucidén para poder superar estas limitantes descritas
seria el uso de la técnica “Mapping”. Esta funciona a través de un software
especializado que logra crear imagenes o videos que se proyectan sobre casi
cualquier tipo de superficie. Es basicamente una pantalla de video
dinamica, una técnica que esta siendo utilizada cada vez con mas frecuencia
por los artistas visuales contemporaneos. Una de sus mayores cualidades es
que este software permite a través de las imagenes generadas modificar la
apariencia de la superficie sobre la cual se proyecta, y generar incluso
imagenes en 3D. Sin embargo, el costo monetario es bastante elevado y
requiere de programadores especializados para crear las imagenes o videos.
No obstante, consideramos que es necesario emprender un rumbo hacia el
uso de ese tipo de tecnologia para aumentar la calidad visual y técnica del
producto que buscamos alcanzar.

Finalmente, un punto sumamente relevante de la puesta en escena
Azul sobre el cual reflexionamos largamente, tiene que ver con las
transiciones entre escenas, las cuales consideramos no fueron eficientes ni

contribuyeron a la narracion total del espectaculo.
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Como bien describimos anteriormente, Azu/ es un espectaculo que
constd de varios momentos o escenas, las cuales se desarrollaban en
distintas locaciones y tiempos. Esto implicaba pequefias modificaciones
escenograficas, de vestuario y utileria entre una escena y otra. La opcion
optada para estas transiciones consistia en la introduccion de una suave luz
teatral que permitia que los actores en rol de tramoyas hicieran las
modificaciones necesarias entre cada escena. Al inicio estas transiciones
daban una especie de respiracion pausada que permitia que el espectador
procesara lentamente lo que estaba viendo; aun asi, conforme avanzaba el
espectaculo éstas se empezaban a hacer metaféricamente eternas,
convirtiéndose en vacios que no contribuian con la narracién, y que ademas
creaba problemas de ritmo.

Este problema con las transiciones fue un asunto detectado durante el
proceso de ensayos, sin embargo, nos dimos cuenta que no era una cuestion
que podriamos resolver en este proceso, pues el punto clave con las
transiciones es que no debian existir. Toda la puesta en escena debid ser
construida de tal manera que no existieran estos vacios transitivos que estan
presentes tan solo en el mundo teatral, pero que el mundo cinematografico

no existen. En las peliculas no se necesita tiempo para que los actores se
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cambien de vestuario o para trasladarse a otra locacion, pues el tiempo no es
real, lo que vemos en la pantalla no sucede en nuestro presente, es una
realidad encapsulada y manipulada. Por lo tanto, el teatro, que si ocurre en
un presente y tiempo real contemporaneo al espectador, tiene un gran
desafio al enfrentarse a estas situaciones propias de la ficcion.

Recordando el andlisis que realizamos de Gemelos y Sin Sangre,
observamos coOmo ambos espectaculos estan construidos sin estas tipicas
transiciones teatrales. En Sin Sangre las proyecciones de imagenes
pregrabadas dan tiempo para que los actores hagan tras escena los cambios
necesarios. En Gemelos hay una preconcepcion general de la construccion
del espectaculo que hace calzar las escenas una con otra como un engranaje
sin necesidad de recurrir a una transicién. Esto implica un trabajo que
inicia desde la misma concepcion dramaturgica de la obra. Es decir,
conforme se va escribiendo las escenas, se va estudiando los movimientos
escénicos que dardn vida a la obra en el escenario, y a partir de estos se
toman decisiones entorno a la creacion total del especticulo; y esto es
basicamente lo que debimos haber hecho con Azul si es que queriamos

eliminar las transiciones.
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Evidentemente este es un aspecto fundamental en la técnica del
montaje; pero, debido a limitantes de tiempo consideramos mdas valioso
privilegiar el montaje dentro de cada escena mas que el montaje del
espectaculo total. Y por lo tanto, acumular este punto como un desafio a
enfrentar en el proximo proyecto. Asumimos el hecho de que no podiamos
resolver en Azul todos los nudos detrds de esta traduccion de lenguajes.
Hay nudos para lo cuales vamos a requerir muchisimo mas tiempo de
trabajo, y hay otros para los cuales atin no contamos con el conocimiento o
la experticia necesarios. En el fondo, cuando se dirige un trabajo escénico
se toman las decisiones que permiten alcanzar un resultado lo mejor posible
pero dentro de las capacidades presentes en el equipo de trabajo, de modo
que no arriesguemos todo el espectaculo por tratar de resolver un aspecto
para el cual aiin no tenemos las herramientas para solventar.

Asi pues, reflexionamos que un proximo proyecto escénico debe ser
construido escena por escena abarcando conjuntamente todos sus aspectos,
desde la dramaturgia hasta la escenografia. No podemos avanzar a la
escena tres hasta que no esté resulto como se pasa de la uno a la dos de
forma fluida y sin transiciones innecesarias. El trabajo realizado en cada

escena afecta la construccion de la escena posterior.
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En general, consideramos que Azul logré su objetivo principal de
realizar una trasladacion de elementos del lenguaje cinematografico al
lenguaje teatral. Y esta trasladacion tuvo grandes logros en términos
visuales y narrativos. No obstante, somos concientes de las deficiencias
encontradas en el espectaculo, y consideramos que la mayoria pudieron ser
resueltas con un poco mas de tiempo en la preparacion de la obra, asi como

con mayores recursos técnicos.
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CONCLUSIONES

1. Conclusiones generales

- En términos generales, primero que todo, se puede concluir que las
interrelaciones entre cine y teatro son favorables, y la trasladacion de
elementos de un lenguaje al otro permite enriquecer el producto artistico.
Concretamente, la descodificacion de los conceptos cinematograficos de
plano y montaje para ser aplicados en la escena teatral potencia la
visualidad de la creacion escénica.  Esto fue comprobado en la
escenificacion de la obra Azul, la cual obtuvo beneficios estéticos en su
narrativa visual que la convirtieron en una puesta en escena interesante y
atractiva, pues logro alcanzar una visualidad distinta a la predominante en
las artes teatrales. Azul, positivamente, llegd a ser un espectaculo que
permitio entrecruzar el lenguaje cinematografico con el teatral, donde los
conceptos de plano y montaje encontraron una forma de ser trasladados a la

escena teatral.
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- Tanto dentro como fuera de Chile, varios creadores han desarrollado
espectaculos e incluso poéticas que hacen confluir el teatro y el cine; sin
embargo, la reflexidon entorno al tema es escasa y en la mayoria de sus casos
es abordada tnicamente desde una perspectiva tedrica, dejando de lado la
profundizacion en las técnicas empleadas y los procedimientos
metodologicos. Por lo tanto, se hace necesario en la actualidad teatral
contribuir a ese vacio procedimental ya sea desde el analisis de espectaculos
o desde los insumos que genera la propia experimentaciéon. Hay una
necesidad de identificar, abrir, discutir, reflexionar y explorar las diferentes
posibilidades escénicas que brinda la cinematizacion del teatro.

- La utilizacion de un video proyector como aparato técnico para
generar cuadros de luz en el escenario que permitieran construir distintos
planos fue una idea acertada, que permitié desarrollar un lenguaje distinto y
un tanto hibrido. El video proyector asociado al programa computacional
de PowerPoint posee la ventaja de ser simple de manipular, pero resta en su
dificultad para generar completa oscuridad en el escenario y para crear
figuras digitales de mayor complejidad. Esto nos llevo a concluir que es
necesario desarrollar el mismo tipo de trabajo pero con instrumentos

tecnologicos de mayor envergadura que permitan alcanzar mayor calidad

125



visual; teniendo siempre presente que la simple inclusion de tecnologia no
significa precisamente unidon entre cine y teatro, la tecnologia es solo un
medio, el enlace en ambos lenguajes se da verdaderamente en las técnicas
narrativas generadas, no en los medios para conseguirlas.

- El recurso técnico desarrollado para generar planos y construir
montaje en la obra teatral Azul necesita encontrar un método de modulacion
que evite que el recurso se agote y que la narracion se vuelva predecible
visualmente. Esta modulacion podria encontrarse a través de la inclusion
de elementos narrativos de naturaleza mas teatral, es decir, generar un
espectaculo que a pesar de tener una fuerte influencia cinematografica en su
construccion visual, no deje de lado la artesania teatral de la escena, y por lo
tanto, encuentre un balance entre ambos lenguajes que logre que a lo largo
de toda la obra el espectador no deje de ser sorprendido por la narracion.

- El uso de proyecciones sobre el escenario teatral en las cuales se
muestran imagenes de los actores grabadas previamente o transmitidas en
directo, aunque parezca ser una forma de construir planos en el teatro, no
constituye una verdadera traduccién de conceptos de un lenguaje al otro.

Sin duda, es un recurso valido, interesante y visualmente muy atractivo,
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pero en esencia no representa una descodificacion del lenguaje

cinematografico pues el medio sigue siendo el mismo.

2. Conclusiones especificas

2.1. Con respecto al plano.

- La utilizacion de planos en el teatro es una técnica que permite
manipular mas eficientemente el foco de atencion del espectador, y por lo
tanto es una herramienta para el director teatral que le da la posibilidad de
construir de manera mas precisa su discurso, mostrando en cada momento
unicamente el fragmento de imagen que es esencial para guiar la linea
narrativa.

- Concluimos, hasta el momento, que hay cuatro posibilidades para
construir planos teatrales, a traves de: el manejo corporal y vocal del actor,
aparatos escenograficos que permitan recortar la imagen escénica (el
diafragma utilizado en Gemelos, por ejemplo), la utilizacién de técnicas
como el teatro de sombras, y finalmente, recortes de luz precisos que
centren la atencion en un solo lugar y anulen la vision del resto del

escenario.
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- Cuando se traslada el concepto de plano a la escena teatral hay tres
principios que se ponen en juego: el encuadre, la distancia entre el
espectador y la escena, y el angulo de vision. Con respecto al encuadre una
de las mejores opciones para construirlo es generar a través de algin medio
de iluminacién un cuadro de luz, que permita dejar en total oscuridad todo
aquello que esta fuera del cuadro en el escenario. Los otros dos principios
son de dificil trasladacion, por lo que en esta investigacion no logramos aun
encontrar los medios para traducirlos en el escenario; sin embargo,
consideramos una necesidad encontrar en los préximos procesos creativos
soluciones posibles para acercar la imagen al espectador y variar el angulo
de vision.

- Los planos tienen una predisposicion funcional. Usualmente, el
plano general permite introducir escenas, los planos medios concentran la
atencion del publico en la situacion que acontece a los personajes, y los
planos mas cerrados, habitualmente, permiten profundizar en las emociones
que estan experimentando los personajes, por lo que generalmente estos
planos tienen un mayor impacto emocional en el espectador.

- Formar un plano general en el escenario contiene un nivel dificultad

mas bajo que el enfrentado para generar un plano mas pequeiio (como el
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primer plano o el primerisimo primer plano), pues teatralmente estamos
acostumbrados a trabajar con espectaculos donde predomina el plano
general; ademas, los planos mas cerrados implican mayor precision actoral
y técnica.

- A pesar de que los planos sean realizados desde un medio técnico
como la luz, es indispensable que el actor conozca y maneje con destreza
los distintos planos por los que la obra va transitando, para asi contribuir a
reforzar la atencion del foco y ademds adecuar su actuacion en caso de ser

necesario.

2.2. Con respecto al montaje.

- En el montaje reside una diferencia fundamental entre el cine y el
teatro. El cine trabaja con imagenes grabadas previamente, las cuales son
manipuladas, modificadas y organizadas en postproduccion. El teatro, por
otra parte, trabaja con la realidad en vivo y en directo. De ahi que, uno de
los mayores retos a la hora de trasladar el concepto de montaje al teatro es
tener que lidiar con las leyes fisicas de tiempo y espacio, lo cual
paradodjicamente es el aspecto que hace mas interesante el trabajo escénico

y sus resultados. Consideramos que es necesario profundizar en el analisis
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y experimentacion de distintas posibilidades para construir los cambios de
las dimensiones temporales y espaciales en el teatro.

- Dentro de los dos grandes tipos de montaje, el montaje-relato y el
montaje-expresivo, el primero es mdas simple de emplear pues es
desarrollado en gran medida a partir de la intuicion artistica, por lo cual, a la
hora de iniciar el trabajo con el montaje desde la teatralidad es
recomendable iniciar trabajando con este estilo, para mas adelante cuando
se han adquirido mayores destrezas técnicas y narrativas desarrollar el
montaje-expresivo, cuyos resultados son mas interesantes, desafiantes y
atractivos.

- El trabajo con el ritmo en el montaje es fundamental para transmitir
al espectador la emocion contenida en la escena. El ritmo debe ser pensado
como una linea melodica que se transmite a traves de los planos, y que debe
manipularse con detalle y precision métrica para alcanzar mayor calidad y
satisfaccion en el producto artistico.

- Las transiciones cuya mayor funcidn es permitir las modificaciones
de escenografia, utileria y vestuario para cambiar el tiempo o espacio de la
ficcion deberian ser eliminadas. EI cambio de una escena a otra debe

concebirse desde el inicio del trabajo con la obra, desde la dramaturgia
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misma (si lo pensamos desde los métodos tradicionales de puesta en escena
donde el disparador para la obra es el texto). Toda la puesta en escena debe
ser construida de tal manera que no haya vacios de tiempo, a no ser que
¢stos sean necesarios para la narracion. Debe haber un estudio de los
movimientos escénicos conforme se van escribiendo las escenas. Todos los
elementos que conformaran parte de la puesta en escena deben ser
trabajados paralelamente, para poder asegurar que los cambios de tiempo y
espacio dentro de la ficcion no afectaran el ritmo de la obra. De esta
manera, todos los cambios se daran de forma precisa y fluida.

- Relacionado a las transiciones esta el tema de la dramaturgia, la cual
consideramos resultd ser demasiado lineal y convencional en contra
posicion a un lenguaje escénico mas contemporaneo. Ciertamente dentro
de nuestras decisiones artisticas estaba el desarrollar una historia lineal y
simple que permitiera tan solo generar un primer acercamiento a los estilos
mas simples de montaje; sin embargo, analizamos que este trabajo escénico
pudo haberse enriquecido en mayor medida si el material dramatirgico
hubiese sido mas interesante. En cierta forma, esta dramaturgia simple y

lineal nos limit6 a trabajar los estilos mas simples de montaje, negando la
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posibilidad de buscar mayores retos que llevaran al desarrollo de un tipo de

montaje mas interesante.

3. Consideracion ultima
Finalmente, una de las conclusiones mas relevantes a la que llegamos
tiene que ver con la autoria que como creadores podemos alcanzar. Cuando
empezamos una investigacion académica y comenzamos a experimentar
con lenguajes nuevos, muchas veces tendemos a caer en la mera repeticion
de un referente o una simple traduccién de la teoria a la préactica.
Consideramos que es necesario desligarse de la teoria en cierto sentido para
dejar fluir la aparicion de nuevas formas. Griffero (2011) dice asi:
...siempre la creacion autoral sea un espacio a conquistar, a
descubrir, a reelaborar y a confrontar frente a las concepciones de la
creacion sistémica que nos entregan o nos ensefian los paradigmas de
las formas de creacion, reconocidas o aceptadas por la cultura en la
cual estamos inmersos (p.33).
Tomando cierta distancia con el trabajo realizado, nos damos cuenta
que los métodos de descodificacion del lenguaje cinematografico hacia el
lenguaje teatral empleados en Azu/ no constituyeron del todo una verdadera

traduccion de lenguajes. Cuando analizamos a profundidad las decisiones y

las acciones empleadas en el escenario, nos damos cuenta que la
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trasladacion del concepto de plano, por ejemplo, se realiza desde una
concepcidon muy esquematica y literal. Mas que realizar planos en el
escenario de acuerdo a una definicion técnica, lo importante seria pensar en
el lenguaje que hay detras de ello, y como éste se redefine en los codigos
teatrales.

Al tomar los conceptos del cine de una forma literal, nos enfrentamos
a la dificultad de que el problema se convierte en un asunto meramente
técnico, y deja de ser un problema del lenguaje teatral.  Nuestra
investigacion en Azul fue una experimentacion donde dimos un primer paso
hacia la cinematizacidon, y en este primer acercamiento probamos una
posible traduccidén de lenguajes, pero somos concientes de que hay muchas
otras opciones con las cuales nuestro proyecto tiene la posibilidad de
expandirse.

Construir un plano en el escenario no es solamente encuadrar un
detalle, se trata de resolver teatralmente un modo de conducir hacia un foco
especifico de atencion radicalmente emocional. El sentido de un primer
plano, por ejemplo, es el de generar una amplificacion emocional. Nuestra
reflexion ahora es como puedo lograr esa amplificacion emocional en el

escenario, sin necesariamente generar un plano tal cual lo entendemos en el
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cine. Nuestro problema investigativo tiene que ver también con las
convenciones artisticas, tiene que ver con encontrar cual es la convencion
que instala el plano y el montaje dentro del lenguaje teatral.

Es sobretodo en este ultimo aspecto que nuestra investigacion queda
en deuda, y en donde enfocamos nuestras futuras reflexiones y
experimentaciones. Sentimos una necesidad por desprendernos de la
nocion inalterable de la escala de planos, asi como de los tipos de montaje
mas comunes. En los trabajos por venir debemos procurar expandir nuestra
reflexion y capacidades de creacion hacia descodificaciones mas complejas,
que nos permitan desarrollar nuevas concepciones de planos y nuevos

estilos de montaje, que sean mas nuestros y asi mas valiosos.
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ANEXO 1: AFICHE DE LA OBRA
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ANEXO 2: PROGRAMA DE MANO DE LA OBRA

SEPTIEUBRE=0CTUBRE=2015
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CAROLINA FREDES, FRANCISCA TROBOK,
CARMEN UELLADO, ISIDORA GAZMURL, !
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FERNANDA GONZALEZ

MAYERLINE GARRIDO
ALEJANDRA ARAUS
JENNIFER COB
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ANEXO 3: FICHA TECNICA

AZUL
Inspirada en
“El azul es un color calido” (Comic) y “La vida de Adele” (Pelicula)

Dramaturgia y Direccion:
Mabel Marin

Actuacion:
Carolina Fredes
Francisca Trobok
Carmen Mellado
Isidora Gazmuri
Lucas Cifuentes
Adolfo Albornoz

Disefno de [luminacion:
Fernanda Gonzalez

Fotografia y Disefio Grafico:
Mayerline Garrido

Edicion de Fotografias Escénicas:
Alejandra Araus

Diseno de Elemento Escenografico:
Jennifer Cob
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ANEXO 4: TEXTO DE LA OBRA

AZUL

A partir de “El azul es un color calido” y “La vida de Adele”.

Emma, cuando leas esto ya no estaré aqui.

Hay tanto que quiero decirte, tanto que quiero explicarte, que no creo que las palabras
me alcancen.

Pero lo mas importante es que sepas que jamas podré agradecer lo bastante que nos
hayamos encontrado.

Estos meses pasados en tu calor llenaron mis dias de azul.

Azul tinta.

Azul azur.

Azul marino.

Azul klein.

Azul ultramar.

El azul se ha vuelto un color célido.

Supongo que te estaras preguntando “;por qué lo hice?”, y eso es lo que tratar¢ de
explicarte.

2.

Afuera del colegio.

Clementine esta con sus companieras. Conversan. Rien. Revisan sus celulares.
Andrea: ;Ya viste quién no te quita los ojos de encima?

Clementine: No. ;Quién?

Andrea: Mira para alla.
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Clementine: ;Quién?

Javiera: jDamian!

Clementine rie.

Andrea: | Y?

Clementine: ;Y qué?

Andrea: ;Te gusta?

Clementine: No s¢.

Javiera: {Como “no s¢”!

Clementine: No, no le habia puesto atencion.

Javiera: ;Si, claro!

Clementine: {No me habia dado cuenta!

Javiera: jEl cabro pasa mirandote todo el dia y no le habias puesto atencion!
Clementine: Ademas, yo estoy con Thomas.

Andrea: ;Y eso qué importa?

Clementine: Si importa.

Andrea: Este mino nunca se va a cruzar con Thomas. Thomas nunca se va a dar cuenta.
Clementine: {Pff! Mira como eres, el demonio encarnado.

Andrea: Miralo, ahi esta viéndote.

Clementine: Puede estar mirando a cualquiera de nosotras.

Javiera: Te estd mirando a ti.

Andrea: ;Pero qué, te gusta o no?
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Clementine: Es lindo.
Andrea: ;Lindo? Esta para chuparse los dedos.

Clementine: Si, pero tampoco es Bruno Mars.

Javiera: jAy, si esta guapo! Comparado con el resto de gusanos que tenemos aqui.

Andrea: Es obvio que si te gusta.
Javiera: Voy a decirle a Adrian que le diga.
Clementine: ;Qué? No, no.

Andrea: Si, si.

Clementine: Yo estoy bien con Thomas.
Javiera: Este te va a gustar mas.
Clementine: Y ya deja de mirarlo.
Javiera: Viene hacia aca.

Clementine: ;Qu¢?

Andrea: Viene para aca.

Javiera: Dejémosla sola.

Clementine: jNo, no!

Andrea: jQue si!

Clementine: Ey, no, en serio. jMe voy!
Javiera: {Qué weona que eres!

Clementine: Quedé de verme con Thomas.

Clementine sonrie a sus comparieras y se aleja corriendo.
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3.

Calle.

Clementine y Thomas.

Se saludan afectuosamente.

Clementine: jHoli! Perdon, perdon. jEl metro estaba llenisimo!

Thomas: Nada de perdon, quiero mi Super 8.

Clementine: {No, po! Dijimos que si volvia a llegar muy, muy tarde.

Thomas: No, sefiorita! T dijiste “la proxima vez que llegue tarde te doy un Super 8.
Clementine: La proxima vez que llegue tan, tan tarde.

Thomas: jAh, y veinte minutos te parece poco! Ya, quiero mi Stper 8. ;Donde estd mi

super 8?

Thomas juega carifiosamente con Clementine mientras pretende buscar un “Super 8"
en su ropa.

Clementine se rie y responder carifiosamente al juego.

Thomas hurga en su cuello mientras le da pequerios besos.

Clementine: jYa, po! Esta bien, vamos a buscar tu Stper 8.
Thomas: Mmm... Te lo cambio por cien besos.
Clementine: jCien besos!

Thomas: Si. Te lo estoy dejando barato.
Clementine rie.
Clementine: Esta bien, acepto la oferta.

Le da piquitos.
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Clementine: Uno, dos, tres, cuatro...

Thomas: No, po, piquitos no.

Clementine le da un beso largo.

Thomas: Ahora si nos entendemos.

Clementine rie.

Clementine: ;Como te fue en el partido?
Thomas: jUf! Aqui el proximo Alexis Sédnchez se hizo tres golazos.
Clementine: jAy, ¢l, el goleador!

Thomas: Pero igual perdimos.

Clementine se burla.

Thomas: El arbitro estaba vendido.
Clementine: ;Quién era?

Thomas: El profe de fisica. Era obvio que el weoén iba a ir con el cuarto C, si el aio
pasado ¢l fue profesor jefe de ellos. jNo te rias, esto es serio!

Clementine: Bueno, continuemos hablando de este asunto tan serio en otro lado, ;si? (A
donde quieres ir?

Thomas: No sé, dime t. ;Quieres comer algo? Yo estoy con hambre.
Clementine: Puede ser.
Thomas: ;Un completo?

Clementine: Ya, si.
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Thomas: jBacan, vamos!

Caminan por la calle.

A lo lejos un destello azul.
Clementine fija su mirada.
Descubre a una chica.

Una chica de cabello azul.

Se cruzan.

De frente.

Sus miradas se entrelazan.
Clementine queda perdida en aquella mirada.
Perdida en ese encuentro fugaz.
Perdida en ese cabello azul.
Thomas toma su mano.

Thomas: ;Qué te pasd? Te quedaste pegada.

La besa.
Las dudas de los adolescentes parecen banales a ojos de los demas.

4.

En su habitacion.

Clementine.

Acostada en su cama.

Sus pensamientos estan llenos de azul.
Una chica de cabello azul se pasea sin cesar por sus sentidos.
Duerme.

Sueria.

La chica de cabello azul visita sus suerios.
Visita su cama.

Se acerca lentamente.

Acaricia su cuerpo.

Besa su cuello.

Roza sus labios.

Navega bajo su ropa.

Acaricia sus pechos.

Acaricia su sexo.

Excitacion.

Orgasmo.
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Y entonces, Clementine despierta.
Se aferra a sus frazadas agitada.
Asustada.

Preocupada.

Sorprendida.

Llora.

5.

En la habitacion de Clementine.
Thomas.

Desnudo, acostado en la cama.
Clementine.

Cubierta con una sabana, sentada al borde de la cama.

De espaldas.

Thomas: Clementine... ;qué te pasa?
Clementine: ;Ah? Nada.

Thomas: ;Qué estds pensando?
Clementine: Nada, cosas.

Thomas: ;Qué cosas?

Clementine no responde.

Thomas: ;No te gusto?

Clementine no responde.

Thomas: ;No estuvo bueno?
Clementine: Si me gusto.

Thomas: ;Entonces, qué pasa?
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Clementine: Solo estoy pensando.

Thomas: ;Pensando qué?

Clementine: Cosas, pero no es nada de nosotros.
Thomas: ;Segura?

Clementine: Ya, tienes que irte. Va a llegar mi papa.

Thomas se empieza a vestir.
Clementine evita mirarlo.
Thomas se acerca.

La besa.

Se va.

Clementine.
Sola.

Se viste.
Liora.

Soy una chica, y las chicas salen con chicos.

6.

Una libreria.

Clementine.

Revisa distintas libretas y cuadernos.
Un destello azul.

Mira hacia un costado

Ahi esta.

La chica del cabello azul.

Quita la mirada.

Su respiracion se acelera.

Vuelve a mirar.

Quita la mirada.

Vuelve a mirar.

Sus ojos se cruzan con otros, azules.
Una sonrisa.

El tiempo se detiene.

La chica del cabello azul se acerca.
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La chica del cabello azul: Te recomiendo este otro. Las hojas son de mejor calidad. ;Lo
quieres para escribir o dibujar?

Clementine: Para escribir.

La chica del cabello azul: Ah, entonces da igual. Puedes llevar ese.
Clementine sonrie.

Clementine: ;Trabajas aqui?

La chica del cabello azul: No. ;Como te llamas?

Clementine: Clementine.

La chica del cabello azul: jClementine! Qué nombre mas extrafio. ;Clementina? ;Asi
como la fruta?

Clementine: No, no como la fruta, o sea, si, pero yo soy Clementine, no Clementina.
Igual me dicen de muchas formas. Cle, Clemen, Clementine, Clementina.

La chica del cabello azul: Ya, bacan, Clementine entonces.

Clementine: ;T como te llamas?

La chica del cabello azul: Emma.

Clementine: Emma. Emma. ;Y tu libreta es para escribir o dibujar?

Emma: Para dibujar.

Clementine: ;Dibujas?

Emma: Si, po. Estudio Bellas Artes.

Clementine: Ah, qué buena. Siempre me he preguntado ;por qué se llaman Bellas

Artes? ;Hay artes feas?

Emma rie.
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Emma: No, no hay artes feas. Bueno, si, si hay, puede haberlas, pero es algo muy
subjetivo. En las “artes bellas”, se entiende la belleza como la aparicion sensible de la
verdad. ;Me entiendes? Viene de la filosofia, para Platon la verdad era sindonimo de
bello.

Emma rie.

Otra vez.

Es linda su sonrisa.

Emma: Es dificil explicértelo asi no mas. Fue buena tu pregunta. ;Tu que haces?
Clementine: Yo estoy en el colegio.

Emma: ;Ah, si? ;En qué curso?

Clementine: En cuarto medio.

Emma: ;Y en qué colegio estds?

Clementine: En el que esta aqui cerca, a tres cuadras.

Emma: Bueno, Clementine, talvez un dia paso por tu colegio y te termino de explicar
por qué se llaman Bellas Artes.

Clementine sonrie.

Clementine: Si.

Emma: Me tengo que ir. Chaito.

Clementine: Chao. Gracias... por... la eleccion... de la libreta.
Emma: No hay de qué.

Emma se va.

Clementine la mira alejarse.

Su rostro esta diferente.
Una especie de alegria teriida de inquietud.
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Todo lo que me pasa tiene nombre... Emma, se llama Emma.

7.
Afuera del colegio.

A la salida de clases.

Clementine sale con sus comparieras.
Un destello azul.

En la esquina de la calle, Emma.

Se miran.

Se sonrien.

Clementine se incomoda.

Indecision.

Miedo.

Camina rapido hacia Emma.

Sus comparieras la miran.

Emma: Hola.

Clementine: Hola, ;y ti por ac4?

Emma: Nada, iba pasando y...

Clementine: Vamos un poco mas alla, ;si?

Nerviosa.

Embarazosa.

Emma la mira.

Mira a sus comparieras.

Emma: No, tranquila. No quiero molestar. Nos vemos luego, chao.
Clementine: Eh, no. No molestas. Solo decia que camindramos un poco, ¢,si?
Emma: Ok.

Camina.
Se alejan del colegio.
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Clementine: ;Y qué hacias por aqui?

Emma: Tenia ganas de verte. El otro dia me quedé con ganas de conversar contigo. Y,
bueno, aqui estoy.

Clementine se sonroja.

Clementine: ;Entonces no pasabas por aqui nada mas?

Emma sonrie.

Emma: No, la verdad no. ;Por qué? ;Te importa mucho eso?
Clementine: No. ;No tienes clases a esta hora?

Emma: No. Ya estoy en el ultimo afio de la carrera asi que basicamente yo me hago mi
propio horario.

Clementine: ;Como es eso?

Emma: Si, o sea, los ramos son por tutoria. Hoy estuve todo el dia en el taller y ya
estaba chata, asi que decidi venir. ;Y ta? ;Como estuvo tu dia?

Clementine: Brigido. Estamos preparandonos para los examenes finales y los profes nos
estan presionando caleta.

Emma: Pucha, qué lata. Pero todos pasamos por eso.
Continuan caminando.

Continuan conversando.

Un parque.

Una banca.
Emma le muestra algunos de sus dibujos.

Clementine: {Oh! Este me encanta.
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Emma: ;En serio?

Clementine: Si, me encanta como las formas se entrecruzan.
Emma: Ya, es tuyo entonces. Te lo regalo.

Clementine: ;La dura?

Emma: Claro, toma.

Clementine: Gracias. Lo voy a poner en mi pieza.

Emma le da el dibujo.

Emma: ;Uy, mira la hora! Ya me tengo que ir. Quedé de verme con mi polola hace
quince minutos.

El rostro de Clementine se nubla por un momento.

Clementine: ;Con tu polola?

Emma: Si. ;Por qué?

Silencio.

Emma: No la habia mencionado, ;verdad?
Clementine: No.

Emma: Me suele pasar.

Silencio.

Emma: ;Qué haces este fin de semana?

Clementine: Estudiar, supongo. Pero si quieres te puedo dar un espacio en mi agenda.
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Emma: ;Segura? No quiero distraerte demasiado.

Clementine: No, no hay problema. Tampoco es que voy a estudiar todo el fin de
semana.

Emma: Ya. ;Tienes whatsapp?
Clementine: Claro. ;Te lo anoto?
Emma le pasa su celular.
Clementine anota su numero.
Clementine: ;Me vas a escribir?
Emma: Si.
Clementine: ;Lo prometes?
Emma: Lo prometo.
Ambas de pie.
Una frente a la otra.
Se miran fijamente.

Bésame.
Sus rostros se acercan.

Emma besa suavemente su mejilla.
Clementine cierra los ojos brevemente.

Emma: Nos vemos.

Sin hablar, Clementine levanta su mano y se despide.
Emma se aleja.

Clementine continua mirandola.

A lo lejos, Emma se despide con su mano también.

El olor de Emma se apodero de mi corazon.
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z}uem del colegio.

Clementine llega.

Saluda.

Andrea y Javiera la miran extranio.

Clementine: Hola.

Andrea: Hola.

Javiera: ;Como estas?

Clementine: Todo bien.

Andrea: Oye, ;/quién es la mina que te vino a buscar ayer?
Clementine: ;Quién?

Javiera: La del pelo azul.

Andrea: La machorra.

Nervios.

Respiracion agitada.

Clementine: Que tenga el pelo azul no quiere decir que sea machorra.
Andrea: Da lo mismo, se le notaba lo lesbiana a kiloémetros. ;Quién es?
Clementine: Una amiga.

Javiera: [Amiga de donde?

Clementine: Una amiga no mas.

Andrea: ;Donde la conociste?

Clementine: Por ahi... Es amiga de un primo mio.
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Andrea: ;De un primo? ;De qué primo?
b p JPbequep

Clementine: Un primo. jQué mas da! Saludé a la amiga de un primo, no veo cual es el
problema.

Andrea: ;Solo la saludaste?

Clementine: Si.

Andrea: ;No fuiste a algun otro lugar con ella ayer?

Clementine: No.

Javiera: Mi hermana te vio en el parque. Me dijo que te vio con una mina de pelo azul.
Andrea: ;Por qué nos estas mintiendo?

Clementine: No estoy mintiendo. Si, la salud¢, caminamos, pasamos por el parque y
conversamos un momento y ya. Es solo una amiga.

Javiera: Y si es tu amiga, ;por qué no la conocemos?
Clementine: Porque la conozco de hace poco.

Andrea: /Y ya se acostaron?

Clementine: ;Ah?

Andrea: Eso, /que si ya te la culiaste?

Clementine: ;De qué mierda estas hablando?

Javiera: Uno no tiene amigas asi.

Clementine: ;Por qué no?

Andrea: Tt puedes hacer con tu vida lo que quieras, solo asumelo y dinoslo.
Clementine: Es que no hay nada que asumir. Es solo una amiga.
Andrea: No sé. Me cuesta creerte. Hasta te pusiste nerviosa.

Clementine: Me pongo nerviosa porque me estan interrogando como si fuera. ..
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Javiera: A mi me da lo mismo que seas tortillera, pero no me da lo mismo que hayas
venido a mi casa y que hayas dormido conmigo en mi cama. |Y yo sin saber nada!

Andrea: Solo asimelo y ya. ;Eres lesbiana?
Clementine: No voy a asumir algo que no soy, deja de decir weaas.

Andrea: Mira, Clementine, las cosas estan claras. Una machorra te vino a buscar a la
salida y te fuiste con ella a pasar toda la tarde. Acéptalo y ya.

Javiera: jAlla t4! {Es tu mundo! Simplemente quiero que tengas claro que yo solo soy
tu amiga y no quiero que nunca se te ocurra ponerme un dedo encima.

Clementine: jQu¢ chucha estas diciendo! Sabes que jamads te tocaria, solo soy tu amiga.
iNo soy lesbiana!

Andrea: No te pongas agresiva.
Clementine: jCallate, weona! Es ella la que me esta agrediendo diciendo mierdas.
Javiera: |No te estoy diciendo nada!

Clementine: {Me putea que estés diciendo mierdas en frente de todos! jNo soy lesbiana!
jCuantas veces te lo tengo que decir!

Andrea: Calmate, ya, po. Baja el tono. Solo estamos conversando. Si tienes algo que
reconocer, sélo reconocelo y ya, no hay drama.

Clementine: ;Tu eres tonta o qué? jYate dije que no soy lesbiana por la cresta!

Javiera: ;No eres lesbiana? jViniste a mi casa, dormiste en pelotas en mi cama, y me
mirabas el culo!

Clementine: ;Que yo te miraba el culo? jYa quisieras que alguien te mirara el culo fea
culiada!

Javiera: Eres una puta. ;Tu polola tiene la concha azul también?
Clementine pierde la paciencia.
Se lanza sobre Javiera.

Pelean.
Andrea se interpone.
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Thomas llega.

Logran separarlas.

Thomas: ;Qué te pasa? ;Te volviste loca? ;Qué mierda pasa?
Andrea: jQue tu novia se hizo lesbiana! jEso pasa!
Clementine: jVayanse a la mierda!

Andrea: Tu primero. jTeni la boca pasada a zorra!

Thomas: Clemen...

Clementine: T también andate a la mierda!

El aire apesta a estupidez humana.

9,

Un parque.
Emma: Hola.
Clementine: Hola.

Emma: ;Y esa cara?
Clementine hace un gesto con los hombros.

Emma: ;Pas6 algo?

Clementine: No fue un buen dia.

Emma: ;Por qué? ;Que te paso?

Clementine: Terminé con mi pololo y mis amigas ya no son mis amigas.

Emma: ;Pololo? No me contaste que tenias pololo.
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Clementine: T tampoco me contaste que tenias polola, solo se te salio.
Emma: Ya. /Y por qué terminaron?

Clementine: Por culpa de mis amigas.

Emma: /Y por eso ya no son tus amigas?

Clementine: ;Por qué fuiste a buscarme a la salida del colegio?
Emma: ;Ah?

Clementine: ;Qué por qué fuiste a buscarme a la salida del colegio?
Emma: Yate dije porqué.

Clementine: Ahora mis amigas piensan que soy tortillera y no me van hablar nunca
mas.

Emma: Wow! ;Tortillera?

Clementine: Eso es lo que piensan que soy.

Emma: Lesbiana. Tus amigas piensan que eres lesbiana. Las cosas por su nombre.
Clementine: jFilo, weon! jMe da lo mismo como se diga!

Emma: No, no da lo mismo, porque estas hablando como ellas y son ellas las que tienen
un problema.

Clementine: ;Voh no cachai nada!
Emma: Si, cacho todo y cacho ademas que me estas ofendiendo.

Clementine: Me caga que piensen que soy una pervertida sexual solo porque pasé la
tarde contigo.

Emma: jEy! {Para, para la weaa! ;Pervertida sexual? ;Qué mierda estds diciendo? ;Tu

piensas que yo soy una pervertida sexual porque soy lesbiana?

Silencio.
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Clementine: No...

Emma: ;Entonces por qué dices eso? ;Te lavaron el cerebro tus amiguitas?
Clementine: {No! Es que... Yo... Ellas... No me vas a entender.

Emma: No, creo que no. Y parece que me equivoqué contigo.

Clementine: ;Nunca te has avergonzado de ser asi?

Emma: ;Asi? ;Asi como?

Clementine: Asi.

Emma: Mira, Clementine, te voy a decir una frase que lei en un comic. Es muy cliché
pero también muy cierta. “Solo el amor puede salvar a este mundo. ;Por qué deberia
avergonzarme amar?”

Emma se va.

10.

En su habitacion.

Clementine.

Sola.

Sentada frente a la pared.

Mira reiteradas veces su celular.
Suspira.

Se toma su cabello.

Se acuesta.

Se levanta.

Se vuelve a acostar.

Mira la ventana.

Mira su celular.

Desea, desea con todo su ser un mensaje... un mensaje azul.
No pasa nada.

Una frase se repite en su cabeza.

Solo el amor puede salvar a este mundo. ;Por qué deberia avergonzarme amar?

JPor qué? ;Por qué a mi?
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Se toma la cabeza.

Jala con fuerza su cabello.

Con desesperacion.

Con furia.

Como si asi pudiera sacdrsela de la cabeza.
Como si asi pudiera dejar de pensarla.
Lucha y se retuerce inutilmente.

Toma el celular.

Escribe un mensaje y espera.

Clementine: Emma... Me queria disculpar.

11.
Departamento de Emma.
Ambas estan sentadas en un comodo sofa.

Emma: Un dia lo entendi. Yo tenia catorce afios y tenia una amiga que se llamaba
Loreto. Ella siempre iba a mi casa, éramos super amigas y una noche que se quedo a
dormir hacia mucho frio, estibamos muy juntitas y nada, abri los ojos y nos estdbamos
besando. Y ya, asi empezo todo. Fue como que el sol sali6 y entendi todo lo que me
pasaba, toda mi confusion, todo se aclar6. Igual me llevé mi tiempo salir del closet. De
hecho mi mama fue la que mas me impulso.

Clementine: ; TU mama?

Emma: Si, ella siempre lo supo. Antes que yo. Igual no fue como que me impulsara en
un sentido u otro, solo traté de que yo me aceptara y que fuera feliz.

Clementine: ;Y estuviste con chicos también?

Emma: Si, probé las dos cosas, pero me gustaron mas las minas.
Clementine: /Y como se llama tu polola?

Emma: Dennise.

Clementine: ;Llevan mucho tiempo juntas?

Emma: No. No tanto.
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Clementine: ;Cuanto es no tanto?
Emma: Un par de meses. ;Por qué?

Clementine: No, por nada. Perdon tanta pregunta, esto parece un interrogatorio.

Emma se rie.

Emma: Esté bien. Pero creo que deberiamos pasar a la seccion de preguntas para
Clementine.

Clementine rie.

Clementine: No hay nada interesante en mi vida que contar.

Emma: ;Como que no? ;Qué pasd con tu pololo? ;Ya se reconciliaron?
Clementine: No. Yano creo que volvamos.

Emma: ;Y lo extrafias mucho?

Clementine: No. Para nada. Creo que asi estoy mejor. Tengo mas tiempo libre.
Emma: |Y tus “amigas”?

Clementine: Trato de no cruzarmelas. En clase me siento en una esquina y de ahi no me
muevo.

Emma: ;Qué lata eso! Es como si ti hubieras hecho algo mal. ;Te siguen webiando?
Clementine: No. Yo prefiero evitar problemas. No me complica sentarme en la esquina.
Emma: En el momento que te vuelvan a decir algo me avisas y yo voy y las hago
ubicarse.

Ambas rien.

Clementine: ;De verdad harias eso?
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Emma: Claro. Miedo no les tengo.

Clementine: Si, pero ;por qué lo harias?

Emma: Por ti, po. No quiero que sufras, menos por un par de amigas tontas.

Clementine sonrie.

Su mirada queda perdida.
Suspira.

Emma: ;Te pasa algo?
Clementine: No.

Emma: Te quedaste pegada.
Clementine en silencio.
Emma la mira fijamente.
Se acerca lentamente.
Acaricia su mano.
Emma: ;Qué¢ pasa?

Clementine: Nada.

Clementine responde a esa pequenia caricia en la mano.

Un poco asustada.

Con el corazon acelerado.
Mira a Emma.

Baja la mirada.

Y abruptamente se pone de pie.

Clementine: Ya me tengo que ir, es tarde.

Emma: Ok. ;Te acompaiio al metro?
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Clementine: No, no es necesario. Estoy muy cerca. Gracias por todo. Esta muy lindo tu
depa.

Emma: Puedes venir cuando quieras.

Emma se pone de pie.
Se acercan a la puerta.
Se despiden con un beso en la mejilla.
Se abrazan.
Es un abrazo largo. Distinto.
Lentamente se separan.
Frente a frente.
Clementine siente su corazon latir tan fuerte...
. tan fuerte que le preocupa que Emma pueda escucharlo.
La respiracion agitada.
La decision.
Clementine se acerca un poco mdas.
Emma no retrocede.
El tiempo se detiene.
Y.
. se besan.
Es un beso largo, intenso, lleno de deseo.
Poco a poco ese beso se va transformando en caricias.
Caricias que recorren sus cuerpos.
Caen en el sofa.
Se despojan poco a poco de sus ropas.
Se besan.
Se besan mas alla de los labios.
Se besan mas alla de la piel.
Se besan mas alla de la conciencia.
Se besan.
Se abrazan.
Y hacen el amor.

Quiero hacerlo todo contigo. Todo lo que pueda hacerse en una vida.

12.

Y asi fue como todo empezo.
Asi fue como empecé a tener una vida secreta.
Me inventaba excusas para pasar tiempo contigo.

164



Pasabamos todo el tiempo que podiamos juntas.

No sentia los dias pasar.

Sin duda vivi los dias mas felices de mi vida a tu lado.

Le menti mucho a mi pap4, pero no podia hacer otra cosa.

Y mi carifio por ti crecié rapidamente, se hizo grande, se hizo fuerte, se hizo
verdadero...

Se hizo amor.

Y t cada dia alimentabas mas y mas ese amor.

Esperaba nuestras citas con impaciencia.

Apenas podia dormir, feliz... pero a la vez angustiada porque tenia miedo.

Vivia llena de un gran deseo, deseo por ti, deseo de tenerte cerca, de acariciarte, de
besarte.

Pero también vivia llena de una gran vergiienza, y a veces sin darme cuenta me odiaba.
Sentia que me ahogaba.

13.
En casa de Clementine.

Papa: Siéntate. Yo... hoy... estuve pensando... mucho; qué decirte, qué hacer. Y entre
tanto pensar como que retrocedi en el tiempo... Me acordé cuando tenias cinco afios.
Estdbamos en el parque, tu mamé te fue a comprar un helado y me dijo “vigila a
Clemen”. ;Te acuerdas? Tu estabas jugando, te subias al columpio, te bajabas del
columpio, subias al resbalin... Hasta que se te ocurrio subirte al pasamanos. Yo te estaba
mirando, pero no reaccionaba, no me daba cuenta que era peligroso lo que estabas
haciendo, hasta que te caiste. Y eso es lo que me vuelve a pasar ahora, doce afios
después. Desde que tu mama murié me lo he pasado mirandote, pero mirandote como
giieon. Preocupado de que no te falte nada, de darte todo para compensar su ausencia,
para que no te haga falta. Y ahora me doy cuenta que me equivoqué. Me preocupé mas
por trabajar y traer plata a la casa que por mirarte realmente. No me di cuenta a tiempo
de que otra vez te estabas cayendo del pasamanos. Clementine, yo siempre te he querido,
sin condiciones, sin limites, porque eres mi hija, pero esto es demasiado...

Clementine: Pero papa... ;qué pasa?

Silencio.

Papa: Las vi.

Clementine: ;Ah?
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Silencio.

Papa: No me hagas repetirlo.
Clementine: Es que no te entiendo, papa.

Papa: ;Que las vi, mierda!

Silencio.
Clementine empieza a llorar.

Papa: ;Por qué chucha me hiciste esto? ;Pensaste que nunca me daria cuenta? ;Qué
mierda es lo que te pasa? ;Tu entiendes lo que estas haciendo? ;Tienes idea de lo
devastador, lo desgarrador que es esto para mi? jComo pude ser tan idiota, tan giieon,
tan ciego, por la cresta! Si yo la vi y me di cuenta al tiro que era tortillera, con ese pelo,
con esos tatuajes, pero nunca me imaginé que tu... jta! Tu que eres linda, inteligente,
talentosa, que podrias tener al gallo que quisieras, jpor qué mierda?!

No puedo ni mirarte. Te miro y me dueles. Me das vergiienza. Te miro y veo a una
extrafia. Tengo esa imagen pegada en mi cabeza. Las veo... te veo con ella... y me das
asco. ;{Como pudiste convertirte en eso?

Clementine: Papa... yo me enamor¢.
Papa: ;Callate, pendeja agiieonaa! {No se te ocurra repetir eso! jLo que te pasa no es
amor! jComo va a ser amor si es antinatural! jEs una aberracion! {No es normal!

jEntiéndelo!

Clementine: ;Quién dice lo que es normal y lo que no?

Una cachetada.

Papa: Yo te lo digo! ;Yo que soy tu papa te lo digo! jEso no es normal!

Y ademas te reiste de mi, mocosa giieona, me la presentaste diciéndome que era una
amiga que te ayudaba a estudiar. La trajiste un montoén de veces a la casa, la sentaste en
mi mesa y se rieron juntas de mi contdndome el cuento de que ella tenia pololo. jPololo
iba a tener esa maraca fea culiaa!

166



La semana pasada cuando te propuse que hiciéramos una cena especial para celebrar tu
graduacion, me dijiste que como ella te habia ayudado tanto era importante para ti que
estuviera. Y ahi estaba yo, como imbécil con ella al lado. jPuta, si yo no me merezco
esto! No merezco pasar esto por culpa de una lesbiana. ;No te dai cuenta? Ella es mas
grande, cinco afios mayor. Te estd manipulando, te enred6 para satisfacer su calentura, si
es una degenerada.

Clementine: Eso no fue asi. Yo fui la que la buscd.

Papa: Tu qué mierda vai a saber.

Silencio.

Papa: ;Te acuerdas lo que me dijiste el dia cuando que te caiste del pasamanos?
Estabamos en el hospital, se me sali6é una lagrima y me dijiste “Papito no llores, nunca
mas me voy a subir al pasamanos.”

Clementine: Era mentira. Al mes siguiente me volvi a subir.
Papa: El lunes vamos a ir donde Alberto. Vas a empezar terapia otra vez.
Clementine: Yo no voy a ir a ver a ningtn psicologo.

Papa: Es eso, o te vas ahora mismo de la casa y te olvidas de que eres mi hija.

14.

Departamento de Emma.

Clementine llama a la puerta.

Lleva consigo una gran maleta azul.
Emma la recibe carifiosamente.

La abraza.

Se abrazan.

Fuerte.

Emma la besa suavemente.

Y bailan.

Clementine sonrie.

El departamento entero se llena de azul.
Sonrisas y amor opacan la amargura en el corazon de Clementine.
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15.

Un bar.

Clementine estd tomdndose un trago.
Andrea y Javiera se acercan.
Andrea: Hola Clemen.

Clementine: Hola.

Javiera: ;Como has estado?

Clementine: Bien.

Javiera: Qué bueno.

Silencio incomodo.

Andrea: ;Qué bacan el reencuentro, verdad!
Clementine: Si, bacan.
Javiera: Yo hace caleta de tiempo que no veo a nadie del liceo. ;Y ta?

Clementine: Si, yo tampoco he visto a nadie después de que salimos.

Silencio incomodo.

Andrea: Clementine, tranqui, estamos en buena onda.
Clementine: ;Buena onda?

Andrea: Si, o sea, nosotras al final nos distanciamos pero fue porque ti nunca quisiste
que arreglaramos las cosas.

Clementine: Yo creo que no habia nada que arreglar.

Javiera: Ya, po. Pero dejemos el pasado en el pasado. Todo fue una confusion.
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Andrea: {Si! Hoy vamos a carretear en buena onda, recordando viejos tiempos. Ademas

vino todo el curso.
Javiera: E invitaron a los del Nacional.

Andrea: Ya, po, cuéntanos, ;qué has hecho? ;Estai en la U?

Clementine duda un momento.

Clementine: Si.

Javiera: ;Qué¢ estas estudiando?

Clementine: Literatura. Pero estoy trabajando también para pagarme la U.
Andrea: Ay, qué shora!

Javiera: Yo entré a odontologia.

Andrea: Yo a nada, estoy trabajando con una tia. Oye, ;y tu con quién viniste?
Clementine: Vine con la Coni y su pololo.

Andrea: Ah, si, recién los vi.

Clementine: Si, andan afuera fumando.

Andrea: ;Y ti ya no fumas?

Clementine: Si, pero estoy cagada de frio. No quise salir.

Andrea: Ah, ya.

Silencio incomodo.

Javiera: /Y estas viviendo aqui en el centro?
Clementine: Si.

Andrea: ;Sola?
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Clementine: No. Comparto depto con dos minas mas.

Andrea: Ah, qué shoro. /Y son bacanes?

Clementine: Si, o sea, cada quién hace su vida aparte. Nadie se mete con nadie.
Andrea: Oye, no sabi. Javiera esta pololeando con el Raul. ;Te acordai de Raul?
Clementine: ;Raul el topo? jNo te creo!

Andrea: jEse mismo!

Javiera: jAy, ya! jAndrea! jCortala! Solo estamos saliendo, no estamos pololeando.

Andrea: Ay, da lo mismo, es la misma weaa, igual te estas culeando al topo.
Clementine: ;Y cOmo paso esa weaa?

Javiera: Es que ya no es tan topo.

Todas rien.

Javiera: Es en serio. Tienes que verlo.

Andrea: Esta igual de topo que siempre. Lo que pasa es que ahora le sobra el billete y la

Javiera se engancho con la plata.

Javiera: (No! Me gusta el gallo. Estd mas mino ahora.
Andrea: Oye, ;y ti estai pololeando?

Clementine: ;Yo0?

Andrea: Si, po, tu.

Clementine: No, estoy sola.

Javiera: ;Y como asi? ;Por qué?
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Clementine: Nada, estuve con un par de compaiieros, pero con la U y el trabajo no
tengo tiempo para andar pololeando. Me da lata salir los fines de semana, quiero puro
dormir y comer.

Todas rien.

Javiera: Si, a mi igual me pasa a veces.

Andrea: /Y ya viste al Thomas?

Clementine: Hace un rato me lo cruce y lo saludé.
Andrea: | Y?

Clementine: ;Y qué?

Andrea: ;Cémo lo encontrai ahora que estd mas hombre macho alfa?

Clementine solo rie.

Javiera: Hay que reconocer que esta wachito rico.
Clementine: Si, lo encontré mas interesante.
Andrea: /|Y? ;Te lo comerias?

Clementine: ;Qu¢?

Andrea: Hoy, po, weona. El Tommy no ha hecho mas que preguntar por ti desde que
llegd.

Clementine: Me estai webiando.

Javiera: jLa dura! Se nota que anda acumulado el pobre.

Todas rien.

Andrea: Callate que ahi viene.
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Llega Thomas.

Thomas: ;Y entonces qué? ;Como anda la noche?

Andrea: jBuena! Aqui puro peinando la mufieca.

Thomas se acerca al oido de Clementine.
Ella se pone un poco nerviosa.

Thomas: ;Qué estas tomando t0?
Clementine: Vodka.

Thomas: ;Te traigo otro?
Clementine: Bueno.

Thomas: Vuelvo al tiro.

Thomas se va

Andrea: ;Te lo dije o no te lo dije?

Javiera: Lo teni servido en bandeja de plata.

Clementine solo sonrie.
Su sonrisa no es sonrisa.
Su sonrisa es una curva de preocupacion.

Andrea: Donde hubo fuego, cenizas quedan. jDale no ma!

Clementine: No sé, puede ser una cagada volver con el Thomas.

Javiera: ;Por qué?
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Andrea: A ver, a ver, )y quién dice que te vai a meter con ¢l otra vez? Te lo comi hoy y
mafiana chao pescao. jTouch and go!

Javiera: Ademas estés soltera, po, weona. ;Qué te detiene? Pasala bien hoy.

Thomas vuelve con un trago para Clementine.

Thomas: ;Y qué andan pelando?

Clementine: Nada, cosas de la vida.

Thomas: ;Qué cosas de la vida?

Andrea: Cosas, que la Javiera esta pololeando con Raul topo.

Thomas: ;Con Raul topo?

Javiera: | Ya, po, Andrea! No es para estarlo publicando.

Andrea: Bueno, bueno, también estdbamos hablando de que Clemen sigue soltera.
Thomas: ;Estai soltera?

Clementine tiene un momento de duda.

De miedo.

Clementine: Si.

Thomas: ;Y eso por qué?

Javiera: Nosotras le preguntamos lo mismo y nos dice puras weaas.

Thomas: ;Como es que la mina mas guapa del liceo llega a la universidad y sigue

soltera?

Clementine se sonrie.

Se sonroja.

Empieza a sonar una pieza conocida.

Javiera y Andrea inmediatamente empiezan a cantar y bailar.
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Thomas: ;Queri bailar?

Clementine: Ya, po.

Thomas toma a Clementine de la mano y la lleva a un espacio mas amplio para bailar.

Andrea y Javiera los miran.

Se rien y comentan.

Ellos bailan.

Thomas se acerca cada vez mas.
La acaricia cada vez mds.
Empieza rondar su cuello.
Acaricia su espalda.

Clementine mira a sus comparieras.
Mira a Thomas.

Thomas la besa.

Clementine se deja besar.

Se deja tocar.

Se deja llevar a su departamento.
Se deja sacar la ropa.

Se deja tirar en la cama.

Se deja rozar su cuerpo desnudo.
Se deja penetrar.

Se deja.

Se deja.

Se deja.

16.

Departamento de Emma.
En el sofda, Emma.
Clementine llega.

Clementine: Hola.

Emma: ;Donde estabas?

Clementine: Me quedé¢ en la casa de Andrea.

Emma: ;Por qué no avisaste?
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Clementine: Te iba a avisar pero se me descargo el celular.

Emma: (En casa de Andrea, entonces? jAhora son amigas otra vez?

Clementine: No s¢. Talvez. ;Qué pasa?

Emma: ;Te da lo mismo que yo me haya quedado toda la noche preocupada por ti?
Clementine: Perdon, no sabia cOmo avisarte.

Emma: Clementine, son las tres de la tarde. Dime ;donde estabas y qué hiciste?
Clementine: Ya te dije.

Emma: ;Por qué Thomas te vino a dejar a la esquina?

Silencio.

Clementine: Me lo encontré... de casualidad.
Emma: ;Piensas que soy tonta?
Clementine: No.

Emma: ;Te acostaste con ¢€1?
Clementine: No.

Emma: ;Por qué mientes?
Clementine: No miento.

Emma: ;Entonces, por qué lloras?
Clementine: No lloro.

Emma: ;Y por qué tienes lagrimas?
Clementine: Estoy cansada.

Emma: Dime la verdad, Clementine, ;te acostaste con €1?
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Clementine: {No! No me acosté con €l.

Emma: ;Entonces, por qué se dieron un beso en la esquina?

Silencio.

Emma: ;Te acostaste con ¢€1?

Clementine: Fue solo un beso.

Emma: ;Entonces por qué lloras?

Clementine: Porque me arrepiento.

Emma: ;Deja de mentirme! j;Te acostaste con ¢€1?!
Clementine: {No! ;Solo nos besamos, lo juro!

Emma: jPasaste la noche con ¢l y simplemente se besaron!
Clementine: No pasé la noche con...

Emma: ;Deja de mentirme, yo no soy idiota! Esto se acabd. Toma todas tus weaas y te
andate. No voy a vivir con una mentirosa.

Clementine: Emma...

Emma: ;Emma, qué?

Silencio.
Se miran fijamente.

Emma: ;Te acostaste con ¢€1?

Clementine: Si. Pero fue una estupidez. No sé como explicartelo.

Emma retrocede unos pasos.
Baja la cabeza.
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Clementine: Lo siento. Perdoname. Nunca quise hacerte dafio. Fue solo una estupidez,
un cagazo, una cosa del momento. Un error.

Emma: Ya esta.

Clementine: Te juro que no fue a propodsito. No lo justifico, pero es que no pude... Lo
siento.

Emma: ;No pudiste qué? ;Evitarlo? ;Asi de maraca eres? ;Sales una noche, te
emborrachas y no puedes evitar acostarte con alguien?

Clementine: No es asi.

Emma: ;No? Entonces, estds enamorada de ¢l. Y por eso no puedes evitar acostarte con
¢l. (Es eso?

Clementine: No. Yo estoy enamorada de ti.

Emma: Entonces eres puta, no mas. Te gusta culear y por eso te acostaste con él. Y
después vienes aqui a mentirme. Si no los hubiera visto, habrias llegado aqui a besarme,
a tocarme como si nada hubiese pasado, como una puta, jcomo una puta mentirosa!

Clementine: Perdon, perdon, no sé como pedirte que me perdones.

Emma: ;No hay perdén que valga! {No quiero volver a verte en mi vida! jNo quiero
volver a verte! Recoge tus cosas y vete. jSal de mi vida!

Clementine: Yo no queria hacerte dafo.

Clementine se acerca a Emma.

Trata de abrazarla.

Emma: jSuéltame! {No me toques! jPara! jPara! jAndate de mi casa! jAndate!
Clementine: jEspera, déjame explicarte!

Emma: jNo quiero hablar contigo!

Clementine: jTrata de entenderme! jTrata de ponerte en mi lugar!
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Emma: ;Entender qué? jLargate! jAndate de mi casa!

Clementine: Lo siento mucho, no sé porqué lo hice, no signific6 nada para mi. jTe lo
juro!

Emma: jRecoge ya tu ropa! jFuera!

Clementine: jNo! Conversemos!

Emma: jQue no quiero verte mas!

Clementine: Emma! jNo fue nada! Te juro que no va a volver a pasar.
Emma: Yaes muy tarde. jAndate!

Clementine: Emma, ;donde voy a vivir?

Emma: jAnda a vivir con Thomas! jMe importa una mierda! Yo no voy a vivir con una
puta.

Clementine: {Emma! Yo te amo! jTrata de entenderme! jTe lo suplico! ;Qué voy a
hacer sin ti?

Emma: Vuelve a la casa de tu papa, dile que finalmente te curaste de la
homosexualidad.

Clementine: ;Crees que ha sido facil todo esto para mi? Yo dejé todo por ti. Cambie mi
vida completa para estar contigo. Perdi a mis amigas por ti. Dejé la casa de mi papa por
ti. ¢ T crees que es facil para mi vivir asi? Nosotras salimos a la calle y para ti es muy
normal que la gente nos mire raro. jPara mi no! jMe da panico tomarte de la mano en la
calle! Cerré mi facebook porque no me atrevo a poner una foto contigo. ; Tl crees que
fue facil irme de la casa de mi papa para vivir contigo, no verlo mas? jHace cuatro
meses que no lo veo, que no me contesta el teléfono porque le doy asco! Nosotras no
somos iguales. Somos muy diferentes. Mi vida no es como la tuya. ;Yo no soy como ta!
jAsi, libre, tranquila, asumida! Yo no puedo llegar a una fiesta, mirar a mis amigas y
simplemente decir “ey, hola, mirenme soy lesbiana,” “no, Thomas, no te me acerques
ahora soy lesbiana”. {No, yo no puedo! Y no significa que no te ame, no significa que no
me hagas feliz. Trata de entenderme. Perdoname, por favor. Yo te necesito.

Emma: Siento pena por ti, Clementine. Quieres liberarte de un mundo que ti misma
sigues construyendo.

Silencio.
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Emma: Asi como t no puedes tomarme de la mano cuando caminamos por la calle, yo
no puedo no hacerlo. Voy a salir. Vuelvo a las ocho. Cuando regrese no quiero que estés
aqui. Ni td, ni tus cosas.

Emma se va.

17.

Desde la noche en que sali de la casa de mi padre...

Desde esa noche en que con una mueca me dijo: “Si te vas con ella dejas de ser mi hija”.
Desde esa noche no he hecho més que acumular angustia y frustracion.

Durante este tiempo no has hecho mas que darme mas y mas amor.

Pero yo simplemente no he podido sentir paz.

Hace cuatro meses que vivimos juntas y eso me ha hecho inmensamente feliz.

Pero también hace cuatro meses que no existo para mi padre y eso... eso me llena de una
tristeza inmensa.

Me he dado cuenta que por lo tanto no tengo lugar en este mundo, o por lo menos no un
lugar en el que pueda ser realmente feliz.

No quiero que te sientas culpable por esto.

Hoy me libero de este mundo de prejuicios y morales absurdas.

Me llevo mis mejores recuerdos, la mayoria son contigo...

Nuestras risas, nuestro amor. ..

El azul de tu mirada y el azul de tu pelo que me hechizaron.

Emma... Un dia me preguntaste si creia en el amor eterno.

El amor es algo demasiado abstracto e indefinido.

Creo que el amor no puede ser eterno, pero nos hace eternos...

El amor que hemos despertado continuard su camino mas allad de nuestra muerte.
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ANEXO 5: LOCACIONES PROYECTADAS
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