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El diseñador teatral y el lenguaje audiovisual

Cada día se hacen más películas en nuestro país y en este medio, donde hace algunos 
años la existencia del diseñador teatral era un misterio, hoy se requiere cada vez más 
de su participación en las diversas áreas relacionadas con la visualidad de las produc-
ciones nacionales. No existen otros profesionales tan capacitados como el diseñador 
teatral para enfrentarse a la Dirección de Arte y las sub-áreas que la componen. Éste 
logra abarcar la conceptualización de un mundo ficcional global, tiene las herramientas 
para concretarlo y está en capacidad de comprender y plasmar el sentido dramático de 
las situaciones y los personajes, incluso sin tener conocimiento específico del medio 
cinematográfico, formándose, la mayoría de las veces, en la práctica.

Teniendo en cuenta la existencia de la tesis “Transferencias Visuales, una propuesta de 
dirección de arte para el guión los 32 de Antonin Artaud”, de Constanza Meza-Lopehan-
día1, la que se refiere principalmente a la labor del director de arte y cómo el diseñador 
teatral está en capacidad de conceptualizar el mundo de una puesta en escena,  nuestro 
estudio se enfocará en los recursos técnicos y expresivos cinematográficos que concre-
tan la visualidad de una película y permiten la realización de esta conceptualización de 
mundo. 

Al referirnos a “cine” y a los conceptos derivados de éste abarcaremos no sólo al cine 
impreso en celuloide, sino también a todos los formatos en los que éste puede reali-
zarse, ya sea análogo o digital. Independientemente de las diferencias de cada forma-
to, toda producción cinematográfica posee una base creativa y un lenguaje común. La 
comprensión de este lenguaje complementará la formación dramática y la capacidad de 
concreción visual que ya posee el diseñador teatral, explicando la incidencia de cada 
uno de ellos en la visualidad final de la película.

De esta manera, nos atrevemos a aseverar que el conocimiento de estos recursos, pre-
vio a la etapa de diseño y preproducción de un filme, se transforma en una gran ventaja 
para el diseñador teatral, ya que el manejo de estos códigos le permite tener un control 
total de lo que será la imagen definitiva de la película y que ésta concuerde de la ma-
nera más cercana posible a lo que fue la conceptualización y visualización de su diseño, 
potenciando y afirmando su capacidad creativa.

Este estudio pretende acercar al lector interesado en la Dirección de Arte para cine a 
este particular lenguaje, entregándole conocimientos básicos para comprenderlo, per-
mitiéndole así poder desplegar de manera óptima, eficiente y productiva su aporte en la 
creación del mundo ficcional de un filme. Para esto se basa en la temática de la violencia 
como poderoso y contingente principio creativo.

¿Por qué la violencia?
La violencia siempre ha sido un tema controversial para las sociedades y ha acompa-
ñado al ser humano desde los inicios de su historia, transformándose en gran tema de 
estudio, análisis y expresión artística. Es una temática atractiva, independientemente 
del punto de vista con que se mire y de la forma como se muestre. La complejidad de 
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trabajar con esta materia, cómo manejarla y dirigirla, siempre se transforma en un in-
teresante desafío para los creadores, los que a través de sus obras generan visiones 
particulares sobre ella, las que también son reflejo del contexto al cual pertenecen. La 
violencia atrae tanto a realizadores como a espectadores generando discusión, mo-
vimiento y opiniones. Su contemplación genera sensaciones contradictorias, de gusto 
y desagrado, y la relación que cada individuo experimenta con la contemplación de la 
violencia es única: tiene que ver con sus miedos, deseos, vivencias, etc. Cualquiera sea 
esta relación, nunca se traduce en indiferencia. 

La mostración de la violencia busca provocar a través de un interesante espectáculo 
visual a los espectadores, ponerles un espejo en frente que refleje el mundo en el que 
viven y a ellos dentro de este mundo siendo víctimas o victimarios.

De todas las manifestaciones artísticas es el cine el que, debido a sus características 
esenciales, formales y técnicas, refleja de manera más fidedigna el mundo en el que 
habitamos. Su imagen en movimiento se nos presenta como verdadero espejo de la rea-
lidad física, transformándose así en el mejor retratista de la violencia como fenómeno 
que nos pertenece.

La cinematografía contemporánea siempre se ha interesado fuertemente por la temáti-
ca de la violencia, representándola en sus obras de manera reiterada y a destajo. Esto 
ha desatado una serie de manifestaciones del espectador y la crítica, generando dos 
fuertes tendencias: su valoración o su repudio. Estas reacciones están relacionadas a 
la crudeza con la que se muestra esta violencia. Ante esto los creadores responden: 
¿por qué se escandalizan frente nuestras propuestas si éstas son un fiel reflejo de la 
realidad? 

Es importante analizar las actuales formas de mostrar la violencia en la cinematografía 
sin juicios éticos, ya que ha sido bastante comentado y criticado el hecho de que vivi-
mos una era inédita en el espectáculo de la violencia. Que vivamos con ella y, además, 
disfrutemos consumirla en exceso son motivos suficientes para que este estudio se 
concentre en valorar las formas en que se expresa, sin banalizar su contenido temático, 
más que en enjuiciar las intenciones y consecuencias de su mostración.

Para ejemplificar de manera concreta cómo el lenguaje cinematográfico contemporáneo 
muestra la violencia, hemos escogido, dentro de un gran espectro de directores que tra-
bajan esta temática, al director argentino-francés Gaspar Noé. Sus largometrajes mues-
tran la violencia contemporánea de manera particular, otorgándole gran protagonismo 
a la forma y su visualidad, manejando con destreza e intención una variada gama de 
recursos cinematográficos. Esto, sumado al realismo y crudeza del contenido temático, 
mostrado a través de una imagen igual de real y cruda, lo transforman en el objeto idó-
neo para concluir nuestra investigación.

Noé nos ofrece una puesta en escena de la violencia muy atractiva desde el punto de 
vista de la Dirección de Arte, ya que todos los recursos visuales que maneja son ex-
tremos y están totalmente estudiados y dirigidos para potenciarla, logrando con esto 
manipular a través de los sentidos al espectador, haciéndolo vivir de forma muy cercana 
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y visceral la experiencia de la violencia.

La ejemplificación de los recursos cinematográficos, a través de los largometrajes de 
Gaspar Noé, es el punto en el cual se encuentran las dos grandes áreas de este estudio: 
la técnica del lenguaje cinematográfico de interés para la Dirección de Arte y la violencia 
audiovisual contemporánea. Es en la contemplación de los filmes, a través de las imá-
genes, donde el lector puede entender a cabalidad la concreción formal de la temática 
de la violencia. Por ende, ver los largometrajes Seul Contre Tous e Irreversible resulta 
imprescindible para la comprensión de todos los análisis y reflexiones contenidos en 
este estudio.   

1 Meza-Lopehandía, Constanza, Transferencias Visuales, Una propuesta de dirección de arte para el guión Los 32 de 
Antonin Artaud, tesis presentada en la facultad de Artes de la Universidad de Chile en Chile, A.A 2002
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El diseñador teatral y el lenguaje audiovisual
Cada día se hacen más películas en nuestro país y en este medio, donde hace algunos 
años la existencia del diseñador teatral era un misterio, hoy se requiere cada vez más de 
su participación en las diversas áreas relacionadas con la visualidad de las producciones 
nacionales. No existen otros profesionales tan capacitados como el diseñador teatral para 
enfrentarse a la dirección de arte y las sub-áreas que la componen. Éste logra abarcar la 
conceptualización de un mundo ficcional global, tiene las herramientas para concretarlo 
y está en capacidad de comprender y plasmar el sentido dramático de las situaciones 
y los personajes, incluso sin tener conocimiento específico del medio cinematográfico, 
formándose, la mayoría de las veces, en la práctica.

Teniendo en cuenta la existencia de la tesis “Transferencias Visuales, una propuesta 
de dirección de arte para el guión los 32 de Antonin Artaud”, de Constanza Meza- 
Lopehandía1, la que se refiere principalmente a la labor del director de arte y cómo el 
diseñador teatral está en capacidad de desarrollar ese trabajo, no dirigiremos nuestro 
estudio a la etapa de conceptualización de mundo de una puesta en escena, si no más 
bien nos enfocaremos en los recursos técnicos y expresivos cinematográficos que la 
definen, cuyo conocimiento complementará la formación dramática y la capacidad de 
concreción visual que ya posee el diseñador teatral, explicando la incidencia de cada uno 
de ellos en la visualidad final de la película.

De esta manera, nos atrevemos a aseverar que el conocimiento de estos recursos, previo 
a la etapa de diseño y preproducción de un filme, se transforma en una gran ventaja 
para el diseñador teatral, ya que el manejo de estos códigos le permite tener un control 
total de lo que será la imagen definitiva de la película y que ésta concuerde de la manera 
más cercana posible a lo que fue la conceptualización y visualización de su diseño, 
potenciando y afirmando su capacidad creativa.

Este estudio pretende acercar al lector interesado en la dirección de arte para cine 
a este particular lenguaje, entregándole conocimientos básicos para comprenderlo, 
permitiéndole así poder desplegar de manera óptima, eficiente y productiva su aporte 
en la creación del mundo ficcional de un filme. Para esto se basa en la temática de la 
violencia como poderoso y contingente principio creativo.

¿Por qué la violencia?
La violencia siempre ha sido un tema controversial para las sociedades y ha acompañado 
al ser humano desde los inicios de su historia transformándose en gran tema de estudio, 
análisis y expresión artística. Es una temática atractiva independientemente del punto 
de vista con que se mire y de la forma como se muestre. La complejidad de trabajar con 
esta materia, cómo manejarla y dirigirla, siempre se transforma en un interesante desafío 
para los creadores, los que a través de sus obras generan visiones particulares sobre 
ella, las que también son reflejo del contexto al cual pertenecen. La violencia atrae tanto 
a realizadores como a espectadores generando discusión, movimiento y opiniones. Su 
contemplación genera sensaciones contradictorias, de gusto y desagrado, y la relación 
que cada individuo experimenta con la contemplación de la violencia es única: tiene 
que ver con sus miedos, deseos, vivencias, etc. Cualquiera sea esta relación, nunca se 
traduce en indiferencia. 

La mostración de la violencia busca provocar a través de un interesante espectáculo 
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Introducción al lenguaje cinematográfico
Para entrar en el tema del lenguaje cinematográfico y sus recursos específicos, debemos 
considerar como aspecto principal, que todos los conceptos y visiones aquí expuestos 
están enfocados exclusivamente desde la mirada de la Dirección de Arte y las diversas 
áreas de trabajo que la conforman. Este capítulo está dirigido a describir y desarrollar 
aspectos conceptuales y técnicos propios del cine que, según nuestro punto de vista, 
el diseñador teatral interesado en el tema, debe tener en cuenta para su desempeño 
óptimo en cualquiera de estas áreas dentro de una producción audiovisual. 

Esta parte del estudio resulta fundamental para analizar en profundidad el cine de vio-
lencia que es de nuestro interés, el cine de Gaspar Noé y comprender –a través de un 
estudio acucioso de sus filmes- cómo él concreta formal y visualmente la temática de la 
violencia1.

El cine
Un filme está constituido por un gran número de imágenes fijas, llamadas fotogramas, 
dispuestas en serie sobre una película transparente; esta película al pasar con un cierto 
ritmo por un proyector, da origen a una imagen ampliada y en movimiento que se nos 
presenta bajo la forma de una imagen plana y delimitada por un cuadro.

Estas dos características materiales de la imagen fílmica -que tenga dos dimensiones y 
esté limitada- representan los rasgos fundamentales de donde se deriva nuestra apre-
hensión de la representación fílmica. Fijémonos de momento en la existencia de un 
cuadro que se define como el límite de la imagen. Este cuadro tiene sus dimensiones y 
sus proporciones impuesta por dos premisas técnicas: el ancho de la película-soporte y 
las dimensiones de la ventanilla de la cámara; el conjunto de estas dos circunstancias 
define lo que se denomina el formato del filme.2 

El cuadro juega un papel muy importante en la composición de la imagen, en especial 
cuando ésta permanece inmóvil o casi inmóvil. Se puede decir que la superficie rectan-
gular que delimita el cuadro es uno de los primeros materiales sobre los cuales trabaja 
el cineasta. La experiencia de la visión de una película basta para demostrar que re-
accionamos ante esta imagen plana como si viéramos una porción de espacio en tres 
dimensiones, análoga al espacio real en el que vivimos. A pesar de sus limitaciones 
(presencia del cuadro, ausencia de la tercera dimensión, carácter artificial o ausencia de 
color, etc.), esta analogía es muy viva y conlleva una “impresión de realidad” específica 
del cine, que se manifiesta principalmente en la ilusión del movimiento y en la ilusión de 
profundidad. Lo importante en este punto es observar que reaccionamos ante la imagen 
fílmica como ante la representación realista de un espacio imaginario que nos hace 
percibir. Más precisamente, puesto que la imagen está limitada en su extensión por el 
cuadro, nos parece percibir sólo una porción de este espacio. 

Según Jacques Aumont, en su libro “Estética del Cine, Espacio Fílmico, Montaje, Na-
rración, Lenguaje”3 publicado el año 1983, esta porción de espacio imaginario contenida 
en el interior del cuadro es llamada campo. Contemporáneamente se habla de una 

1

2
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reciente conciencia por parte del espectador que tiene relación con el conocimiento de 
la existencia del aparato fílmico, sus creadores y realizadores. Por esto se ha dado una 
nueva denominación a los espacios que componen la filmación. Se ha hecho una dife-
renciación entre los conceptos de campo y cuadro. Se designa campo a la totalidad del 
espacio fílmico (lugar físico destinado a la filmación, llamado también set), por lo tanto el 
“fuera de campo” es el lugar físico que existe detrás de las cámaras. Llamaremos enton-
ces “fuera de cuadro” a la completación mental, creada por el espectador, de la realidad 
presentada por el filme, expresada en cada cuadro.

La imagen de la película se desarrolla a partir de planos. Cada plano es una toma la que 
en el momento de la filmación está definida por el instante en que la película comienza 
rodar hasta que se detiene, captando una acción continua sin interrupción. Si se cambia 
el emplazamiento o se realiza cualquier movimiento de la cámara, cambio de lentes, o 
se filma una acción diferente es una nueva toma. La unidad de montaje sería el plano, 
porción editada o montada de la toma. Un plano o diversos planos representando una 
acción continua constituyen una escena. En la mayoría de los casos una escena se 
sitúa en un único lugar o locación. Una serie de escenas completa en si misma que des-
criba la acción en una forma continua constituye una secuencia, la que puede ocurrir en 
un solo emplazamiento o en varios.

El cine es un arte de la combinación y disposición y este rasgo es el que caracteriza, 
en lo esencial, la idea de montaje. Éste es una propiedad técnica muy importante para 
la creación cinematográfica ya que contribuye a establecer una significativa continuidad 
entre las tomas y a generar un ritmo establecido, otorgándole coherencia y verosimilitud 
a la narración. 

En un sentido técnico, referente al proceso de montaje, la cadena que lleva del guión a 
la película acabada en el caso de una producción tradicional transcurre de la siguiente 
manera:

- La primera etapa consiste en desglosar el guión en unidades de acción y, eventual-
mente, en desglosar éstas para obtener unidades de rodaje (planos)
- Estos planos durante el rodaje engendran varias tomas.
- A partir del material filmado comienza el trabajo de montaje propiamente dicho, que 
consta de tres operaciones indispensables: primero se realiza una selección de los ele-
mentos útiles, luego, se enlazan los planos seleccionados en un cierto orden y finalmen-
te se determina con un nivel preciso la longitud exacta que conviene dar a cada plano: 
los empalmes entre estos planos.

La realidad y el cine
3.1 Registro y revelación de la realidad

El cine se desarrolló a partir de elementos esencialmente diversos. Su nacimiento fue 
el resultado de una combinación de la fotografía en movimiento con elementos no fo-
tográficos como el montaje y posteriormente el sonido. Sin embargo, la fotografía tiene 
legítimo derecho a ocupar un lugar prominente entre estos elementos, ya que innega-

3
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blemente es y seguirá siendo el factor decisivo a la hora de establecer el contenido 
fílmico. La naturaleza de la fotografía pervive en la del cine, pero éste al representar 
esta naturaleza en movimiento y además otorgarle un universo sonoro, confiere a estas 
imágenes grados de realidad inalcanzables por cualquier otro medio de expresión.

El cine está singularmente dotado para registrar y revelar la realidad física efectivamen-
te existente, el transitorio mundo en el que vivimos, siendo ésta su propiedad básica 
más importante.

En su reafirmación de la existencia física, los filmes representan la realidad tal como 
ésta se desarrolla en el transcurso del tiempo y lo hacen con el auxilio de técnicas y 
procedimientos propios de su lenguaje.

La cámara cinematográfica está capacitada para captar la totalidad del mundo externo, 
sin embargo hay ciertos temas de este mundo que podríamos denominar cinematográ-
ficos, por cuanto parecen ejercer un peculiar atractivo sobre este medio. Es como si 
estuviera predestinado a exhibirlos y ansioso por hacerlo. Kracauer4 los clasifica dentro 
de lo que llama funciones de registro y funciones de revelación.

a· Funciones de registro 

El movimiento: se considera un elemento cinematográfico ya que la cámara es capaz 
de registrarlo. Compone toda clase de movimientos, pero hay tres de ellos que son 
cinematográficos por excelencia. La persecución, el baile y el movimiento incipiente 
(pausa en el movimiento que, por contraste, permite al espectador la conciencia de la 
importancia de éste en el filme)

Los objetos inanimados: Existe una revalorización del objeto a través de los primeros 
planos, destacando la capacidad de la cámara de explorar la existencia física, sea hu-
mana o no. De acuerdo a esta visión, también el actor pasa a ser nada más que un de-
talle, un fragmento de la materia del mundo, y los objetos, por su parte, cobran el poder 
de elevarse a la condición de actores.

“ Mulholland Dr.” (2001)
Dirigida por David Lynch

En este filme la caja azul adquiere un grado de 
importancia y significado que la hace trascender 
a su calidad de objeto inanimado, otorgándole gran 

protagonismo.
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b· Funciones de revelación

Las cosas normalmente invisibles: Se refiere a los múltiples hechos materiales que 
escapan de la observación en circunstancias normales. Pueden dividirse en tres grupos: 
lo pequeño y lo grande, lo transitorio y los puntos ciegos de la mente.

·	 Lo pequeño y lo grande

Lo pequeño se transmite en forma de primeros o primerísimos primeros planos. Al pre-
sentarse a modo de imágenes gigantescas, los objetos (partes del cuerpo, elementos, 
detalles, texturas imposibles de apreciar por el ojo humano, etc.) adquieren nuevos 
significados ya que se muestran en una dimensión distinta a la habitual, metamorfosean 
su realidad. Estas imágenes cobran valor tanto en si mismas, ya que nos revelan forma-
ciones nuevas e insospechadas de la materia, adquiriendo cierta relativa independencia 
de la trama, como también por su yuxtaposición con los planos adyacentes, en colabo-
ración dramática con la narración. 

Debido a esta capacidad que tiene el cine de hacer grandes acercamientos, es funda-
mental, en todas las áreas que colaboran con la visualidad del filme, un extremo cuidado 
y preocupación por el detalle. El diseñador teatral que se embarca en la experiencia 
de creación cinematográfica, debe tener conciencia que su labor no está dirigida al ojo 
humano (como sucede en el espectáculo teatral), si no al objetivo de la cámara, ojo 
penetrante del aparato, sobre todo en lo que respecta al vestuario, utilería y maquillaje, 
generalmente expuestos a ser captados en detalle. “El arte del vestuario cinematográ-
fico es, más de lo que se cree, tributario de la evolución de la técnica cinematográfica 
y de la forma en que el celuloide traduce la textura y los reflejos de las telas. (…) La 
forma debe ser impecable, para que el espectador no pueda ver nada defectuoso en los 
primeros planos. Además (…) las telas tienen su fotogenia que, a decir verdad, depende 
del soporte y de las técnicas de rodaje. En la tela del vestuario de cine, a los ojos del 
espectador, es más fácil apreciar su estado de desgaste o, por el contrario, su rigidez 
de tela nueva o recién salida del tinte. De este modo, no sólo hay que envejecerla o de-
gradarla para escenas específicas, sino también darle una pátina, como se hace con los 
decorados”.5 Para los figurantes y extras, cuyo vestuario se verá de lejos y brevemente, 
suele trabajarse de forma más burda, tanto desde el punto de vista de la calidad del 
tejido como del acabado. 

De forma similar sucede con la utilería. Al preocuparse ésta por los objetos protagó-
nicos, de importancia narrativa para el filme, y de todo lo manipulado por los actores 
(vasos, cigarrillos, billeteras, comida y bebida, etc.), debe tener especial cuidado con la 
impecabilidad en la manipulación y la ubicación en el espacio  de estos objetos ya que 
son elementos que en la mayoría de los casos están sujetos al desarrollo de la continui-
dad de la película. Por esta razón, el utilero debe estar compenetrado con el continuista 
y en conocimiento cabal del proceso que conlleva la continuidad. Por ejemplo, en las 
escenas de bar, cuando dos personajes toman un trago, es el utilero, en colaboración 
con el continuista, el encargado de velar por la correcta medida de los líquidos dentro 
de los vasos. Éstos deben mantenerse atentos, ya que debido a la fragmentación con 
la que se filma cada escena y a las repeticiones de las tomas de cada plano, se corre el 
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riesgo de que en el montaje final los niveles en los vasos no empalmen con exactitud. 

En lo que respecta al maquillaje, el fenómeno del detalle juega un rol fundamental, ya 
que los rostros de los actores, en la mayoría de los filmes, están expuestos de sobrema-
nera a todo tipo de acercamientos. 

Generalmente, el maquillaje para cine trabaja a partir de la premisa de su invisibilidad 
en la pantalla, a excepción de los filmes de ciencia ficción o fantasía. Es un maquillaje 
que colabora en la construcción de un personaje, su apariencia, su edad, sus estados 
de ánimo, el paso del tiempo en sus rostros y cuerpos, etc. Su utilidad, aunque discreta, 
es primordial, no sólo para la fotogenia de los actores, sino también para dar a la historia 
fuerza emocional y credibilidad. “Las barbas son también competencia de los maqui-
lladores (cuando no son naturales), especialmente el efecto de “sin afeitar”, obtenido 
con una base gris azul aplicada con esponja o pegando sobre la piel pelo verdadero 
cortado en trocitos; las lágrimas, a menudo simuladas mediante gotas de glicerina más 
o menos diluidas; y evidentemente, todos los efectos horribles y realistas de cicatrices, 
hematomas, contusiones, heridas… para las caras tumefactas o ensangrentadas que 
tanto gustan en el cine.”6 

Como se puede apreciar, consideramos que “lo pequeño” constituye un punto de gran 
importancia a conocer para el desempeño de la Dirección de Arte y las áreas que la 
conforman.

Lo grande se refiere a la capacidad que tiene la cámara de cine para capturar objetos 
y superficies de gran tamaño, con verismo y movimiento, lo que resulta imposible para 
otros medios de expresión. Dentro de estos magnos objetos y superficies, hay uno que 
merece atención especial: las masas.

“En el momento en que surgió la masa, ese animal gigantesco, constituía una experien-
cia nueva y perturbadora; y como es de suponer, las artes tradicionales se mostraron in-
capaces de abarcarla y transmitirla. Pero allí donde ellas fracasaron, la fotografía pronto 
tuvo éxito, ya que estaba técnicamente dotada para retratar a las muchedumbres como 
los conglomerados accidentales que eran. No obstante, sólo el cine -culminación de la 
fotografía, en cierto sentido- pudo hacer frente a la tarea de captarlas en movimiento. En 
este caso, el instrumento reproductor nació casi simultáneamente a uno de sus temas 
fundamentales. De ahí el atractivo que las masas ejercieron sobre las cámaras fotográ-
ficas y las cinematográficas desde el comienzo.”7

A partir de esto, podemos decir que la fortaleza visual de las masas, también se puede 
potenciar a través del manejo controlado de los elementos visuales que están relacio-
nados a su existencia física. En esto, el director de arte tiene plena ingerencia ya que, 
aunque cada uno de los integrantes de la masa no sea tratado con minuciosidad, se la 
debe considerar como un todo, como un gran personaje. El mayor énfasis que sobre 
ella recae reside en la elección y manejo de una paleta de color determinada, creada en 
función de fines dramáticos específicos para cada filme.  
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“Seul Contre Tous” (1998) Dirigida por Gaspar Noé. La capacidad que tiene la cámara de cine 
para captar lo pequeño hace imprescindible el cuidado por el detalle.

“Irreversible” (2002) Dirigida por Gaspar Noé. El notable realismo y detalle en el trabajo de 
maquillaje para esta escena potencia la intención dramática de ésta, sobre todo al tratarse de un 
primer plano

“2046” (2004) Dirigida por Wong Kar Wai muestra un especial y delicado gusto por el detalle. 
A través de todos los elementos del vestuario, utilería, maquillaje, etc. enriquece el mundo visual a 
través de lo pequeño.
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“ Mulholland Dr.” (2001) Dirigida por David Lynch. La cámara en altura registra vastas dimen-
ciones.

“ Machuca” (2004) Dirigida por Andrés Wood. El encuadre y el control de la paleta de color 
son fundamentales en la composición de las masas. De esta manera este cuadro da la apariencia de 
contener un gran número de personas -cuando realmente no eran tantas-, dramática y visualmente 
unificadas.
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·	L o transitorio

El  segundo grupo de cosas que normalmente no pueden ser vistas comprende lo transi-
torio. Aquí incluiremos, ante todo, las impresiones fugaces, “la sombra de una nube que 
cruza la llanura, una hoja abandonada al viento”8. La cámara cinematográfica parece 
tener una cierta inclinación por los componentes menos estables de nuestro entorno, 
por estas impresiones efímeras, como los elementos del sueño. 

“Hay movimientos de naturaleza tan transitoria que resultarían imperceptibles si no fue-
ra por el empleo de dos técnicas cinematográficas: el movimiento acelerado (que con-
densa procesos extremadamente lentos y por ende inobservables, como el crecimiento 
de las plantas) y el ralentí (que extiende movimientos demasiado rápidos como para ser 
registrados). Al igual que el primerísimo plano, estas técnicas interrelacionadas llevan 
directamente a una “realidad de otra dimensión”. Las imágenes de los tallos que emer-
gen del suelo en el proceso de germinación nos hacen penetrar en zonas imaginarias, y 
las piernas al correr, mostradas a cámara lenta, no sólo se ralentizan si no que cambian 
de aspecto y describen extrañas trayectorias, muy lejanas a la realidad que conocemos. 
Las tomas al ralentí guardan semejanza con los primeros planos corrientes; son, por 
así decirlo, primeros planos temporales, que concretan en el tiempo lo que en el primer 
plano propiamente dicho concreta en el espacio.”9

“2046” (2004) 
Dirigida por Wong Kar Wai . En esta escena el incontrolable y arbitrario movimiento de las nubes repre-
senta lo transitorio. 
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·	 Puntos ciegos de la mente

Se trata de objetos cinematográficos precisamente porque en la vida cotidiana eluden 
de manera tenaz nuestra atención. En estos procesos de evasión de la realidad de-
sempeñan un importante papel las normas y tradiciones culturales, ya que el hábito y el 
prejuicio nos impiden advertirlos. Estos elementos se dividen en tres categorías: combi-
naciones no convencionales de elementos, lo rechazado y lo conocido.

Combinaciones no convencionales de elementos: Las películas pueden poner en 
evidencia combinaciones de objetos de la vida real que la habitual estructura figura-fon-
do oculta normalmente a nuestra visión.

La cámara tiene su propio modo de desintegrar los objetos familiares y de poner en 
escena (a menudo con sólo moverse entre ellos) interrelaciones entre sus partes antes 
invisibles. Estos complejos de nueva formación acechan detrás de las cosas conocidas 
y se escapan de sus contextos habituales, interrelacionándolos. Dependiendo del ma-
nejo del encuadre y del punto de vista de la cámara, la imagen cinematográfica puede 
seleccionar una porción de la realidad que para el ojo humano sería muy difícil obtener, 
ya que tiende a ver la totalidad del objeto y el entorno donde se emplaza.

Lo rechazado: Muchos objetos pasan inadvertidos simplemente por que jamás se nos 
ocurre seguir su camino. La mayoría de nosotros volvemos la espalda a los cubos de 
basura, el sucio suelo bajo nuestros pies o los desperdicios que dejamos atrás. Las pe-
lículas no tienen esas inhibiciones; por el contrario, les resulta atractivo lo que nosotros 
solemos pasar por alto, precisamente a causa de este común desdén.

La concepción de lo rechazado en el cine es de tremenda importancia para la cons-
trucción de la realidad visual del mundo ficcional del filme, ya que la mostración de “lo 
rechazado” (miseria, suciedad, lo feo y desagradable), tan recurrente en el cine, re-
quiere de un conocimiento y un manejo casi documental de estos elementos. Esto está 
profundamente relacionado con los niveles de verismo que requiere el filme, quitándole 
la falsedad de “mundo maqueta” al mundo ficcional.

Los elementos visuales que componen un mundo para cine deben parecer haber tenido 
vida propia desde antes y nunca evidenciar que fueron creados para el momento de la 
escena, ya que el espectador debe entender y estar totalmente convencido de que lo 
que se le muestra corresponde a una porción temporal-espacial de la vida de los perso-
najes, en el mundo presentado por el filme.

Lo conocido: Tampoco percibimos lo muy conocido. No es que nos apartemos de ello, 
como en el caso de lo rechazado, sino que lo damos por sentado sin prestarle atención. 
Rostros íntimos, calles que atravesamos todos los días, la casa en que vivimos: todas 
estas cosas forman parte de nosotros y por conocerlas de memoria no las observamos 
con los ojos. Una vez integradas en nuestra existencia, dejan de ser objeto de nuestra 
percepción u objetivos que deban alcanzarse. 

Kracauer propone el siguiente ejemplo: “Si un hombre entra en su cuarto y, en su au-
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“ Seul Contre Tous” (1998) Dirigida por Gaspar Noé. En este filme distinguimos un gusto del 
director por mostrar de manera atípica los objetos dentro del cuadro para potenciar el dramatismo 
de la historia. En ambos ejemplos, la fragmentación corresponde a combinaciones no convencionales de 
elementos.

“ Irreversible” (2002) Dirigida por Gaspar Noé. En esta escena todos los elementos visuales 
colaboran en la atmósfera de turbiedad y desagrado que quiere provocar. La mugre, lo subterraneo, 
el color y la luz son elementos que, sumados a la violencia sexual presenciada por el espectador, 
conforman aquí lo rechazado.
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sencia, algo ha sido cambiado de lugar, de inmediato sentirá una molestia; pero a fin de 
descubrir cuál es la causa de su malestar deberá interrumpir sus ocupaciones rutinarias; 
sólo mediante un examen deliberado -y por lo tanto enajenado- del cuarto podrá descu-
brir lo que se ha alterado realmente”10.

Las películas nos hacen atravesar mil veces experiencias similares a estas; enajenando 
nuestro entorno al exponerlo. Al mostrarnos de manera peculiar la realidad a la que es-
tamos acostumbrados, nos damos cuenta de que habíamos olvidado fijarnos en ella.

Fenómenos que nos afectan: Las catástrofes naturales, las atrocidades de la guerra, 
los actos de terror y de violencia, la corrupción sexual y la muerte son sucesos que 
tienden a afectarnos o, en todo caso, provocan una excitación y una angustia que suele 
impedir la observación imparcial. El cine insiste en hacer visible lo que habitualmente 
queda sofocado en la agitación interior, al mostrar deliberadamente y con todo detalle 
hechos sádicos, horror, sangre, pesadillas y otros sucesos terribles, obligando al es-
pectador a asumir estas espantosas visiones y, al mismo tiempo, se las impone como 
sucesos reales registrados por una cámara. 

Modalidades especiales de la realidad: Por último, las películas pueden exponer la 
realidad física tal como se le aparece a sujetos que se hallan en estados mentales ex-
tremos por un trastorno psíquico o por cualquier causa interna o externa. Suponiendo 
que dicho estado anímico venga provocado por un acto de violencia, la cámara, con 
frecuencia, aspirará a transmitir las imágenes que de ese acto se forme un testigo o un 
participante emocionalmente perturbado. También estas imágenes pertenecen al méto-
do cinematográfico y forman parte de sus temas. Son imágenes distorsionadas desde 
el punto de vista de un observador imparcial, y difieren entre si según el estado anímico 

“Seul Contre Tous” (1998)
Dirigida por Gaspar Noé

En la primera imagen la suciedad 
que rodea al interruptor es un claro 

ejemplo de lo conocido.

La segunda imagen, debido a la 
extrema violencia de la escena, cor-
responde a  Fenómenos que nos afectan.
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que les ha dado origen.

3.2 Lo fortuito

Como habíamos mencionado antes, el cine manifiesta una especial predilección por los 
hechos y gestos de la casualidad. Kracauer denomina a lo fortuito como una afinidad 
intrínseca del cine. “La preferencia del cine por las contingencias azarosas queda palpa-
blemente demostrada por su inconmovible susceptibilidad frente a la “calle”, expresión 
que designa no sólo la calle en sí misma, en particular la urbana, en su sentido literal, 
sino también sus diversas ramificaciones, como las estaciones ferroviarias, salones de 
baile, salas de reunión en general, bares, vestíbulos de hotel, aeropuertos, etc. (…). En 
el presente contexto, la calle, ya caracterizada como un centro de impresiones fugaces, 
nos interesa como región en la que lo accidental prevalece por encima de lo predetermi-
nado, y donde los incidentes inesperados son casi la regla”11.

Estos lugares públicos, existentes en la realidad, inundados de peculiaridades, y llenos 
de vida e historia, son demandados por la cinematografía en general. Siempre resulta 
más atractivo encontrar en la realidad la locación perfecta que se ciña a todos los re-
querimientos de la escena sean estos espaciales, dramáticos, estéticos, de ubicación, 
etc. y que además tenga la capacidad de albergar y permitir el trabajo fluido del equipo 
técnico determinado por el filme.

Estos espacios generalmente son intervenidos en algún modo. Habitualmente  se trata 
de modificaciones mínimas, detalles que permiten el empalme del lugar con la visuali-
dad total del filme y requerimientos del guión. 

Si bien existe un profesional dentro del equipo técnico que se encarga de buscar y con-
cretar la utilización de locaciones para el rodaje del filme, el director de arte debe estar 
en total coordinación con el locacionista, orientando de forma estilística la búsqueda para 

“Machuca” (2004)
Dirigida por Andrés Wood
La oportuna intromisión del perro 
corriendo junto al camión en esta 
escena dota dinamismo y cotidi-
aneidad y representa lo fortuito. 
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cada locación, controlando que las propuestas cumplan, en la medida de lo posible, con 
los requerimientos visuales necesarios para la construcción del mundo ficcional.  

3.3 El “flujo de la vida”

Las películas trascienden el mundo físico y evocan una realidad más amplia que aquella 
que efectivamente describen. A través de las tomas o combinaciones de tomas que las 
constituyen son portadoras de múltiples significados. “A causa del flujo permanente de 
correspondencias psicofísicas que así provocan, sugieren una realidad que bien po-
dríamos denominar “vida”. Tal como aquí se emplea, este término denota una especie 
de vida que sigue íntimamente conectada (…) a los fenómenos materiales de los que 
emergen sus contenidos emocionales e intelectuales. Ahora bien, los films tienden a 
registrar una existencia física en su infinitud. Por consiguiente, también podríamos decir 
que tienen una afinidad (…) por el continuum de la vida o el “flujo de la vida”, que desde 
luego coincide con la vida abierta e ilimitada. Por lo tanto, el concepto de “flujo de la 
vida” abarca toda la corriente de situaciones materiales y acontecimientos, con todo lo 
que ellos suponen en materia de emociones, valores e ideas.”12.

3.4 El sonido, complemento de la realidad

El sonido, componente que se suma en forma posterior al hecho cinematográfico, aporta 
nuevos grados de verismo y realidad al cine, al sumergirnos en una atmósfera envolven-
te, enriqueciendo y completando nuestra experiencia visual con la auditiva, haciéndonos 
“sentir” la realidad.

El sonido dota de realismo al filme al entregarnos más elementos informacionales de la 
realidad que el mundo ficcional se esfuerza por hacernos creer. El sonido es una herra-
mienta que permite, gracias a su manera de reproducir la realidad, crear una diégesis13 
muchísimo más fidedigna, pudiendo encontrarse dentro (intradiegético) o fuera de ella 
(extradiegético), por decisión del director.

“El cine trabaja dos registros –la imagen y el sonido- y, por tanto no es de extrañar que 
sea posible construir un “punto de vista” sonoro (…) mediante el tratamiento que se les 
da a los ruidos, a las palabras o a la música, en definitiva, a todo lo que es audible”.14

La imagen y la palabra conllevan, pues, dos relatos que se entremezclan profusamen-
te, entonces “podemos considerar que las cinco materias de la expresión (imágenes, 
ruidos, diálogos, textos escritos y música) tocan, como las diferentes partes de una 
orquesta, ora al unísono, ora en contrapunto, ora como en una fuga, etc”.15

Podemos decir, entonces, que el cine, en conclusión, es un relato doble, en el cual el 
sonido puede estar estrictamente relacionado y coordinado con la imagen, de manera 
que se entienda que proviene de la realidad existente contemplada en la pantalla, o, di-
sociarse de ésta, mostrándose como un elemento independiente, ya sea para potenciar 
dramáticamente la narración visual o para crear un nuevo discurso. Por ejemplo en Irre-
versible, cuando Marcus y Pierre salen de la fiesta, percibimos un sonido sincronizado 
con la imagen: el de los diálogos entre los personajes y el sonido ambiente callejero 
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(sonido intradiegético). De pronto, se encuentran con un accidente y descubren que la 
mujer que está en la camilla es Alex, la novia de Marcus que ha sido brutalmente violada 
y golpeada, en ese momento baja la intensidad del sonido ambiente y escuchamos pro-
tagónicamente el latir amplificado de un corazón (sonido extradiegético). Entendemos 
este latir como un mensaje que exacerba el sentir del protagonista, haciendo partícipe 
al espectador de su dolor y desesperación. Sabemos que esta utilización del sonido no 
pretende hacernos creer que los demás personajes pueden percibirlo, sino que nos está 
siendo entregado de manera externa y con fines dramáticos.

El cine como narración
En la mayoría de los casos, ir al cine es ir a ver una película que cuenta una historia. La 
afirmación tiene todas las apariencias de ser una verdad indiscutible, tan consustancia-
les parecen cine y narración. Sin embargo no es exactamente así.

Narrar consiste en relatar un acontecimiento, real o imaginario. El principio tradicional 
de la narración es dar al espectador la impresión de un desarrollo lógico que necesa-
riamente conduce a un fin, a una resolución. El cine narrativo es hoy el dominante, al 
menos en el plano de consumo, pero no se debe asimilar cine narrativo y esencia del 
cine, puesto que con ello se despreciaría el lugar que han tenido, y que aún tienen en 
la historia del cine, los filmes de “vanguardia”, “underground” o “experimentales” que se 
definen como no narrativos.

El cine que se proclama no-narrativo evita recurrir a los rasgos del cine narrativo, sin 
embargo, conserva siempre un cierto número de ellos. Para que un filme fuese plena-
mente no-narrativo, tendría que ser no-representativo, es decir, no debería ser posible 
reconocer nada en la imagen ni percibir relaciones de tiempo, de sucesión, de causa o 
de consecuencia entre los planos o los elementos, ya que estas relaciones percibidas 
conducen inevitablemente a la idea de una transformación imaginaria, de una evolución 
ficcional regulada por una instancia narrativa.

Para el análisis del cine narrativo, que es el objeto de nuestro estudio, estableceremos 
distinciones fundamentales entre las siguientes instancias: relato, narración y diégesis.

4.1 Relato o texto narrativo

El relato es un enunciado en su materialidad, el texto narrativo que se encarga de con-
tar la historia. Pero este enunciado, que en la novela está formado únicamente por la 
lengua, en el cine comprende imágenes, palabras, menciones escritas, ruidos y música, 
lo que hace que la organización del relato fílmico sea más compleja. La música, por 
ejemplo, que no tiene en si misma un valor narrativo (no significa acontecimientos) se 
convierte en un elemento narrativo del texto por su sola co-presencia con elementos 
como la imagen secuencial o los diálogos. Por tanto, habrá que tener en cuenta su par-
ticipación en la estructura del relato fílmico.

El relato fílmico es un enunciado que se presenta como un discurso, puesto que implica 
a la vez un enunciador (o como mínimo un foco de enunciación) y un lector-espectador. 
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Sus elementos se organizan y ponen en orden según varias exigencias, comenzando 
por la simple legibilidad del filme con el fin de que el espectador pueda comprender a 
la vez el orden del relato y el orden de la historia. A continuación debe establecer una 
coherencia interna del conjunto del relato en función de factores muy diversos, como 
el estilo adoptado por el realizador, las leyes del género en el cual el relato se inscribe, 
la época histórica en la que se produce. Finalmente, el orden del relato y su ritmo se 
establecen en función de una orientación de lectura que se impone así al espectador. 
Está concebido también para obtener efectos narrativos (suspenso, sorpresa, calma 
temporal…). Esto se refiere tanto a la disposición de las partes del filme (encadenado 
en secuencias, relación entre banda de imagen y banda de sonido) como a la puesta en 
escena en si misma, entendida como ordenación en el interior del cuadro.

El relato o texto narrativo es un “discurso cerrado” puesto que de modo inevitable com-
porta un principio y un final, está materialmente limitado. 

4.2 Narración

La narración es “el acto narrativo productor y por extensión, el conjunto de la situación 
real o ficticia en la que se coloca”. Se refiere a las relaciones existentes entre el enun-
ciado (lo narrado) y la enunciación (manera de narrarlo) tal como se puedan apreciar en 
el relato.

La existencia del relato implica necesariamente de alguien que lo relate, un sujeto de la 
enunciación, un narrador. Este concepto aparece de dos maneras diferentes dentro del 
relato: la primera es equivalente a lo que Gaudreault y Jost denominan el “gran imagina-
dor”16, que tiene relación con el creador o director. Éste es el que decide a través de qué 
recursos del lenguaje transmite el relato. Conceptualiza el mundo a crear, otorgando 
una visión global y detalles específicos para la construcción y realización del filme, ha-
ciendo única la relación forma y contenido de su obra. No sólo cuenta una historia sino 
que lo hace de una manera particular y propia.

La segunda instancia de narración es responsabilidad de la decisión del “gran imagina-
dor” y corresponde a un narrador inserto en la historia. En un filme los mismos persona-
jes con su actuar y dialogar son los que llevan la narración, ya que narran o se narran a 
si mismos. También es posible que existan uno o más narradores explícitos, en primera 
o tercera persona, pudiendo ser uno de los personajes que vemos o reconocemos en 
la historia, o una voz en off cuya imagen creamos mentalmente. Estos diversos tipos de 
narrador son siempre subnarradores ya que su función narrativa está controlada por el 
“gran imaginador” o narrador implícito.

4.3 Diégesis

La manera cinematográfica de entender la diégesis según Jacques Aumont está direc-
tamente relacionada con el verismo de la construcción de un mundo. 

“La diégesis es la historia comprendida como pseudo-mundo, como universo ficticio cu-
yos elementos se ordenan para formar una globalidad. Es preciso comprenderla como el 
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último significado del relato: es la ficción en el momento en el que no sólo toma cuerpo, 
si no que se hace cuerpo. Su acepción es más amplia que la de historia, a la que acaba 
por englobar: es todo lo que la historia evoca o provoca en el espectador. También po-
demos hablar de universo diegético, que comprende la serie de acciones, su supuesto 
marco (geográfico, histórico o social) y el ambiente de sentimientos y motivaciones en 
la que se produce.”17 

Para nosotros como diseñadores teatrales resulta fundamental el conocimiento del sig-
nificado de la diégesis, puesto que nuestra labor consiste en concretar visualmente este 
mundo fíccional, hacerlo corpóreo y creíble, logrando que cada elemento que lo compo-
ne le sea innegablemente propio.

Es importante añadir que el mundo diegético requiere de un receptor para ser comple-
tado. La diégesis comienza a partir del verismo de un mundo creado y ficticio, el que 
induce al espectador a continuarlo mentalmente a través de sus experiencias, emocio-
nes y su universo cultural e imaginario. Por este motivo la diégesis en su totalidad es 
diferente para cada espectador a pesar de que esté basada en la contemplación del 
mismo filme.

Distinguiremos entonces dos categorías dentro de la narración: lo intradiegético como 
lo perteneciente al mundo ficcional y lo extradiegético como los elementos que perma-
necen externos a la “realidad” del mundo propuesto por los creadores del filme. Por 
ejemplo, la música puede ser intradiegética si sitúa en el interior del universo ficticio (en 
Irreversible hay una escena en la que Marcus inserta un CD en la radio y la música 
comienza a sonar), como también puede ser extradiegética cuando ésta no es localiza-
ble o simplemente imaginable en el universo diegético (al final de Irreversible, Alex está 
embarazada tendida sobre el pasto, rodeada de niños y la música de Beethoven invade 
la escena. Se entiende que la música no proviene de ningún lugar dentro del espacio 
diegético, si no que está ahí por opción del “gran imaginador”)

4.4 Temporalidad

El cine a través de una categorización de sus partes nos permite crear una temporalidad 
específica para cada filme, la que se relaciona con su historia y cómo ésta se quiere na-
rrar, a partir de una previa estructuración y ordenación de sus planos y escenas. “En el 
contexto del universo construido por la ficción, (…) un hecho puede definirse por el lugar 
que ocupa en la supuesta cronología de la historia, por su duración y por el número de 
veces que interviene. No obstante, para informarnos de un hecho determinado, el narra-
dor no está obligado a comenzar por ese hecho y no por otro, ni a relatarlo largamente 
o, por el contrario, sucintamente, ni a evocarlo en una o más ocasiones. Así pues, su 
relato tiene una temporalidad específica, distinta a la de la historia.”18.

Con esto queremos explicar que el cine tiene la capacidad de contarnos tanto una his-
toria que transcurre en diez años como una que transcurre en dos horas, ambas ajus-
tándose a la temporalidad real de proyección de cada filme en particular. Por lo tanto, 
el cine se nos muestra como un medio de expresión con doble temporalidad: una rela-
cionada directamente con los acontecimientos relatados y la otra relativa al acto mismo 
de relatar. 
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4.5 El espectador, receptor de la realidad ficcional

¿Cuál es la fascinación que el espectador de cine encuentra en la experiencia cine-
matográfica? ¿Qué lo lleva a encerrarse durante horas en una sala oscura donde se 
entrega a la percepción de nuevas realidades?

El espectador de cine, seducido por el dispositivo cinematográfico, reencuentra en el 
filme algunas de las circunstancias y las condiciones en las que ha vivido, ya sea en la 
realidad o en lo imaginario de su existencia. Éste obtiene en la experiencia cinemato-
gráfica, en la contemplación del filme “idéntico sentimiento de exclusión ante esta es-
cena separada por la pantalla del cine como por el contorno de una cerradura; idéntico 
sentimiento de identificación con los personajes, que se mueven en un escenario del 
que él está excluido; idéntica pulsión voyeurista; idéntica impotencia motriz e idéntico 
predominio de la vista y el oído”.19. El espectador se sitúa ante el filme como ante los 
estados cercanos del sueño, de lo fantástico, de la alucinación y de la hipnosis. La os-
curidad reduce automáticamente nuestro contacto con la realidad, despojándonos de 
muchos datos del ambiente que nos rodea, necesarios para formular juicios adecuados 
y otras actividades mentales. Adormece la mente. Se ha “comparado a este medio con 
una especie de droga (…) llamando la atención sobre sus efectos estupefacientes (…) 
parece acertado afirmar que el cine tiene sus asiduos, que lo frecuentan urgidos por 
una necesidad casi fisiológica. No los impulsa un deseo de ver un film concreto o de 
pasar un rato agradable; lo que en realidad ansían es verse liberados de una vez por 
todas de las garras de la conciencia, perder su identidad en la oscuridad y sumergirse 
en las imágenes, tal como se suceden en la pantalla, con los sentidos preparados para 
absorberlas.”20

Son nuestros órganos sensoriales los que entran en juego, despertando la curiosidad 
innata del espectador, le instan a penetrar en dimensiones donde las impresiones de los 
sentidos son de suma importancia. Las formas desconocidas con las que se encuentra 
apelan no tanto a su poder de razonamiento como a sus facultades viscerales. “Lo que 
ocurre es que hasta una mente totalmente capacitada para el pensamiento reflexivo 
descubrirá que este pensamiento pierde su poder en medio de un tumulto de emocio-
nes perturbadoras”21. “Si el cine produce su efecto, lo hace porque yo me identifico a mi 
mismo con sus imágenes, por que me olvido en mayor o menor medida de mi mismo, 
a favor de lo que muestra la pantalla. Ya no vivo mi propia vida, vivo en el film que se 
proyecta ante mí”.22

El cine nos cuenta la historia humana superando las formas del mundo exterior y ajus-
tando los acontecimientos a las formas del mundo interior del espectador, de sus viven-
cias, emociones, recuerdos, sueños, etc. El espectador aprehende el filme y lo relaciona 
inmediatamente con su propio mundo, con una realidad en la que se reconoce, logrando 
identificarse con la película.

Para Aumont la identificación del espectador en el filme tiene relación con la sensación 
de que percibe un mundo que le es reconocible, cotidiano, y la divide en dos fases, afir-
mando que el espectador experimenta una doble identificación. La identificación prima-
ria -la identificación con el sujeto de la visión, en la instancia representada- sería la base 
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y la condición de la identificación secundaria, es decir la identificación con la realidad 
ficcional, diegética, con lo representado, con el personaje.“La identificación primaria, 
en el cine, es aquella por la que el espectador se identifica con su propia mirada y se 
experimenta como foco de la representación, como sujeto privilegiado, central y trascen-
dental de la visión (…).El espectador tiene que darse cuenta que no asiste a esta es-
cena sin mediación, que una cámara la ha filmado previamente para él, obligándole de 
alguna manera a este lugar; que esta imagen plana, estos matices no son reales, sino 
un simulacro en dos dimensiones, inscrito químicamente sobre una película y proyecta-
do sobre una pantalla. La identificación primaria hace, sin embargo, que se identifique 
con el sujeto de la visión, con el ojo único de la cámara que ha visto esta escena antes 
que él y ha organizado la representación para él, de esta manera y desde este punto de 
vista privilegiado”.23

Si bien la identificación secundaria está supeditada a la primaria, es ésta, la visión que 
tiene que ver con el mundo diegético, la que despierta nuestro interés, ya que es la 
que hace concluir  y reflexionar al espectador a cerca de su realidad y como éste se 
reconoce dentro de ella. “La impresión de la realidad (…) se funda en la coherencia del 
universo diegético construido por la ficción. Fuertemente sostenido por el sistema de lo 
verosímil, y organizado de manera que cada elemento de la ficción parezca responder a 
una necesidad orgánica y obligatoria con respecto a una realidad supuesta, el universo 
diegético toma la consistencia de un mundo posible cuya construcción, lo artificial y lo 
arbitrario, se han borrado en beneficio de una aparente naturalidad”24.

Gracias a la construcción verosímil del mundo diegético se lleva a cabo una de las fina-
lidades del cine, la completación de este mundo por parte del espectador, quien lo enri-
quece a través de su visión individual y única, concluyendo, como receptor emocional y 
racional, la función comunicacional, sin la cual el filme no tendría sentido alguno.

Aspectos técnicos y expresivos de cine
5.1 Óptica

La imagen final de una película está determinada por diversos factores que colaboran 
en su creación. La óptica es uno de los elementos técnicos básicos que participan en 
la elaboración y el manejo de la visualidad particular de cada filme. Las decisiones en 
cuanto a óptica tienen que ver con las necesidades dramáticas del plano a filmar, los 
recursos espaciales de la locación o set y la intención visual y estilística que se ha dis-
puesto para el filme. Es el director de fotografía, en pro de la idea del director, quien 
tiene la responsabilidad de escoger la óptica más adecuada para cada plano. Si bien el 
director de arte no tiene ingerencia directa sobre estas decisiones, pensamos que debe 
conocer sus aspectos fundamentales y como estos influyen sobre la visualidad de su 
trabajo. 

a· Formatos

Los formatos tienen que ver con el soporte de filmación o grabación que puede ser cine 
o video (análogo o digital) y están definidos por el tamaño del celuloide o cinta y por la 
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relación de aspecto (proporción del rectángulo de la imagen) tanto en la captura de la 
imagen (negativo) como en la proyección (positivo).

La calidad de la imagen, sus niveles de definición en la impresión de luces, formas y 
colores, siempre es mejor y más precisa en formato cinematográfico. Aunque el video 
ha alcanzado altos niveles en su tecnología, aún no supera la perfección de la imagen 
fotográfica impresa en celuloide. Sin embargo, el video ha democratizado la creación 
de filmes ya que los costos de producción se ven considerablemente reducidos y si bien 
existe una disminución en la calidad de la imagen, éste es un riesgo que muchos crea-
dores están dispuestos a asumir, estudiando las nuevas tecnologías, aprovechándolas 
e incluso potenciando las cualidades “imperfectas” de su imagen. 

Hay cuatro soportes en uso actualmente: 8mm, 16mm, 35mm y 65/70mm. Los de 8mm 
(8 normal y super 8) son formatos inusuales en la cinematografía ya que la pequeñez 
del negativo no permite ampliarlo para su distribución masiva. La película de 16mm fue 
diseñada para uso aficionado pero los avances en las emulsiones, la calidad de los obje-
tivos y los tamaños y pesos de las cámaras, convirtieron al 16mm en una buena opción 
para documentales, películas institucionales y educativas, publicidad, series de TV. y 
películas de bajo presupuesto o por opción estilística del director. La película de 16mm 
puede ser ampliada para su distribución en 35mm, sobre todo si se parte de un negativo 
en super 16mm. 35mm es el soporte estándar mundial por ende es el más usado para 
la producción profesional de cine. El soporte de 65/70mm se describe así por que la 
cámara utiliza un negativo de 65mm, que se positiva sobre película de 70mm para su 
proyección. Este soporte se utiliza muy raramente para filmar películas enteras, se usa 
para rodar planos o secuencias que han de ser copiadas muchas veces ya que al ser 
un soporte de mayor tamaño resiste bien la manipulación que conlleva la realización de 
efectos de postproducción como imagen dividida, transparencias, sobreimpresiones y 
otras magias ópticas.

Cuanto más grande sea el negativo de cámara mejor será la calidad de la imagen, por 
lo tanto estas secuencias especiales igualaran al menos, y hasta es posible que la supe-
ren, la calidad de las secuencias rodadas en 35mm con las que se han de intercalar.

El concepto “relación de aspecto” se aplica a la proporción del rectángulo de la imagen 
cuando se proyecta. Es la relación entre la altura y la anchura de la imagen. La primera 
relación de aspecto que se utilizó en 35mm fue 4:3 o 1,33:1, y se le llamó “apertura com-
pleta” y después “formato mudo”. Con la llegada del cine sonoro se redujo proporcional-
mente el tamaño del fotograma del negativo para dejar libre una banda para la pista de 
sonido a lo largo de la imagen y entre las perforaciones de uno de los laterales. Al nuevo 
formato se le llamó “academia” y el rectángulo de imagen resultó un poco más ancho 
que el del cine mudo: 1,37:1 en lugar de 1,33:1.

La aparición de la televisión en los años cincuenta trajo algunos cambios y los principa-
les estudios de Hollywood empezaron su lucha para evitar la deserción del público de 
las salas de cine y desarrollaron los sistemas panorámicos: en EEUU se adoptó la re-
lación de aspecto 1,85:1, mientras Europa optó primero por la 1,75:1, y posteriormente 
por la de 1,66:1.
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TV 1,33:1

Academia 1,37:1

Pantalla panorámica (Europa) 1,66:1

HDTV o TVAD (Televisión en alta definición) 1,78:1

Pantalla panorámica (Estados Unidos) 1,85:1

65/70 mm no comprimido (Super Panavision, Todd-AO) 2,2:1

35 mm anamórfico (Cinemascope) 2,35:1

35 mm anamórfico (Panavision) 2,4:1

65/70 mm anamórfico (Ultra Panavision) 2,75:1

Diferentes relaciones de aspecto en proyección. 
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Ojo de pez 16 mm

Gran angular 20 mm

Gran angular 35 mm

Normal 50 mm

Teleobjetivo moderado 180 mm

Teleobjetivo extremo 400 mm

Teleobjetivo extremo 800 mm

Una demostración práctica de las 
características de los objetivos de 
longitudes focales diferentes se 
consigue colocándose en un punto 
de vista único y fotografiando la 
misma escena apuntando la cá-
mara en una misma dirección con 
una serie de objetivos, desde el de 
focal muy corta hasta la muy larga. 
En esta serie, tomada en la bahia 
de Hong Kong, no se modificó la 
posición de la cámara, pero se uti-
lizaron objetivos desde el ojo de 
pez de 16 mm hasta el teleobjetivo 
de 800 mm.

Imágenes extraídas del “Manual de 
Fotografía en 35mm.” de Michael 
Freeman.
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La relación de aspecto ha adoptado variadas formas a través del desarrollo del cine, sin 
embargo la de 1,37:1, sigue siendo la preferida. 

b· Objetivos o lentes

Los ángulos de visión y las distancias focales de cada tipo de lente definen lo que vemos 
y cómo lo vemos. Las medidas de las lentes van de granangulares a teleobjetivos. 

Los granangulares son objetivos de longitud focal corta, abarcan más campo del que es 
posible abarcar con un objetivo normal dentro de la distancia focal disponible y tienden 
a distorsionar la perspectiva. Son los que poseen la mayor profundidad de campo lo que 
nos proporciona nitidez en la mayor parte de la imagen.

Los teleobjetivos permiten visualizar a foco objetos que se encuentran lejanos a la cá-
mara, esto por poseer una longitud focal larga y un ángulo cerrado de visión. Su profun-
didad de campo es escasa, lo que condiciona lo enfocado y lo difuso de la imagen.

Entendemos entonces por profundidad de campo la distancia entre los puntos de foco 
aceptable más cercano y más lejano de cualquier situación fotográfica. En ello influyen 
tres factores: la distancia focal del objetivo (cuanto más corta sea mayor profundidad 
de campo se consigue), la abertura del diafragma (según disminuye la profundidad de 
campo aumenta) y la distancia al objeto (a una distancia determinada corresponde una 
profundidad de campo determinada. Según se aproxima el sujeto al plano de la pelícu-
la la profundidad de campo disminuye). Son estos tres factores en conjunto los que la 
determinan. 

Los objetivos o lentes fotográficos se presentan en muchos tamaños, formas y diseños, 
fabricados para satisfacer diversas funciones.  Existen objetivos fijos, objetivos de dis-
tancia focal variable o zoom y objetivos especiales. Los objetivos fijos, o de distancia 
focal única, son los más utilizados en las producciones cinematográficas ya que al ser 
específicos e inamovibles proporcionan una mayor definición y calidad de la imagen. 
Dentro de los objetivos fijos se encuentran también los anamórficos. Éstos, son ópticas 
a las que se añade un elemento adicional que sirve para comprimir horizontalmente la 
imagen sin afectar su dimensión vertical. Este sistema permite captar una imagen más 
ancha que la de los objetivos normales sobre el mismo tamaño de imagen del negativo, 
para dar una proyección que contenga una mayor superficie horizontal que la obtenida 
con una lente normal.

Un objetivo zoom es aquel cuya distancia focal se puede variar de forma continua, de 
modo que un solo objetivo permite obtener todas las distancias focales entre las ópticas 
fijas equivalentes. Los objetivos zoom pretenden abarcar un amplio rango de distancias 
focales a cambio de ciertas desventajas en cuanto al aumento de peso y tamaño, una 
menor abertura máxima de diafragma y una menor resolución y calidad de imagen.
Ciertos problemas fotográficos específicos requieren a menudo objetivos especiales. 
Algunos de ellos son: Objetivos macro (que permiten fotografiar y enfocar objetos muy 
cercanos), duplicadores y multiplicadores (aumentan la distancia focal del objetivo sobre 
el que se usan a cambio de alguna merma en la calidad de imagen), lentes adaptadoras 
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para granangulares (reducen la distancia focal del objetivo, logrando un enfoque a me-
nor distancia) y lentes de aproximación y lentes partidas (con ellas se puede fotografiar 
objetos extremadamente cercanos al objetivo, sacrificando la distancia larga de enfoque 
a favor de la más corta).

Las múltiples y específicas combinaciones de los elementos que competen a la óptica 
permiten definir qué y cómo vemos; conocer los límites de la porción del espacio real 
contenida por el cuadro y cómo se muestran en él las perspectivas lineales o aéreas; 
con qué nitidez se apreciarán los elementos que componen la imagen (ya sea figura o 
fondo) y el rango en el que los elementos conservan su foco, por lo tanto, su protago-
nismo.

El previo conocimiento de la óptica a utilizar en cada escena, puede llegar a ser de gran 
utilidad para el director de arte en el momento de planificar su trabajo, ya que permite 
establecer diversos niveles de importancia entre los elementos y espacios que debe 
cubrir, optimizando trabajo y recursos y potenciando, con decisiones inteligentes, el ver-
dadero punto de interés de cada plano. Por ejemplo, si sabemos que se va a utilizar un 
teleobjetivo para hacer un  plano medio de un personaje estando éste a foco, podremos 
suponer que el fondo permanecerá difuso, por lo que sólo nos debiéramos preocupar de 
sus colores y formas a grandes rasgos. Para tomar este tipo de decisiones siempre es 
fundamental una acuciosa conversación con el director de fotografía.

5.2 Nomenclatura de planos

Cada plano de una película requiere que la cámara se emplace en la mejor posición 
para describir a los actores, el espacio que se filma y la acción en el momento particu-
lar de la narración. La posición y el ángulo de cámara dependen de muchos factores y 
determina tanto el punto de vista del espectador como el área cubierta por la toma. Un 
buen ángulo de cámara intensifica la visualización dramática del relato. 

Una manera de conocer los ángulos de cámara planeados para la filmación es a través 
del Story Board. Éste trata de una serie de dibujos que describen las acciones más re-
presentativas y que sugieren el ángulo y movimiento de cámara, movimiento del actor, 
así como la composición del cuadro. Estos pueden ser muy sencillos a modo de esque-
ma, o  de gran complejidad, sin embargo siempre son de mucha utilidad para el director 
de arte.

Una historia cinematográfica representa acciones desde una variedad de puntos de 
vista. La elección del ángulo de cámara puede situar al público más cerca de la acción 
a fin de que observe un fragmento significante en un plano de detalle; más alejado para 
apreciar un paisaje de lejos; elevado para captar una construcción desde el aire; o bajo 
para ver la cara de un juez. El ángulo de cámara puede variar el punto de vista de un 
actor a otro, a medida que el énfasis dramático cambia durante una escena.
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a· Ángulos de cámara

Ángulo de cámara objetiva

La cámara objetiva filma desde el punto de vista descriptivo. El público observa la acción 
a través de los ojos de un observador invisible. No presenta la acción desde el punto de 
vista de nadie dentro de la escena; son ángulos impersonales. Los personajes aparecen 
sin darse cuenta de la cámara y por ende nunca miran directamente a la lente. Es lo más 
común en la cinematografía.

Ángulo de cámara subjetiva

La cámara subjetiva filma desde un punto de vista personal. El público participa de la 
acción como si viviera una experiencia propia. Se sitúa dentro de la pantalla ya sea 
como participante activo o cambiando de lugar con uno de los personajes, viendo la 
acción como a través de los ojos de éste. Se le involucra también en la película cuando 
cualquiera de los personajes de la escena mira directamente a la lente de la cámara, 
estableciendo, por lo tanto, una relación de miradas entre actor y espectador.

Esta cámara impresiona al espectador ya que lo hace participar de lo que está viendo, 
éste experimenta la acción tal como si en realidad le estuviera sucediendo. El público 
se encuentra dentro de la escena, no únicamente mirando las acciones como un obser-
vador invisible. Lo mismo sucede cuando la cámara cambia de lugar con una persona 
dentro de la película. El espectador puede ver la acción a través de los ojos de un per-
sonaje en particular. 

En algunos casos y deliberadamente estos ángulos de cámara buscan perturbar al es-
pectador o interrumpir la narración, haciéndolo cobrar conciencia de la cámara. 

Ángulo de cámara que implica punto de vista

Los ángulos de cámara de punto de vista, o simplemente P.D.V. describen la escena 
desde el punto de vista particular del actor. El P.D.V. es un ángulo objetivo, pero posee 
cualidades del ángulo subjetivo, por lo tanto, debe situarse en una categoría diferente y 
prestarle especial consideración.

La cámara se coloca al lado de un actor subjetivo cuyo punto de vista se describe a fin 
de que el público tenga la impresión de que este personaje y el que está fuera de cuadro 
están juntos. El espectador no observa la acción a través de los ojos del actor, si no que 
ve la acción desde el punto de vista del actor, tal como si se encontrara parado junto a 
él. Por lo tanto, el ángulo de cámara permanece objetivo, debido a que es un observador 
invisible que no está involucrado en la acción. 

El plano en P.D.V. crea mayor identidad con el actor en la acción y proporciona al espec-
tador una visión más íntima del evento.
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b· Tamaño del plano, ángulo del sujeto 
y altura de la cámara
Un ángulo de cámara se define como el 
punto de vista desde el cual la lente re-
gistra un espacio y su contenido. El em-
plazamiento de la cámara determina el 
tamaño de la superficie que será incluida 
y el punto de vista desde el cual el pú-
blico observará la acción. Cada vez que 
se mueve la cámara, el auditorio cambia 
de posición y observa la acción desde un 
nuevo punto de vista.

Hay tres factores que determinan el án-
gulo de cámara:

Tamaño del plano

El tamaño de la imagen, o sea el tamaño 
del sujeto o foco de atención dentro del 
espacio y en relación con el cuadro en 
su totalidad, determina el tipo de plano. 
Éste se relaciona con la distancia de la 
cámara y el sujeto, y la distancia focal de 
la lente utilizada para realizar la toma.

Mientras más cerca esté la cámara, la 
imagen se agrandará. Mientras más lar-
go el lente, más grande la imagen, o a la 
inversa.

El tamaño de la imagen puede variar du-
rante la toma, mediante el movimiento de 
la cámara, de los actores o empleando 
un lente zoom. Por lo tanto un plano ge-
neral puede convertirse en primer plano 
y un primer plano en plano general en 
una sola toma.

Existen diversos tipos de planos de 
acuerdo con la distancia entre la cámara 
y el sujeto. Los describiremos en térmi-
nos generales.

Gran plano general 
Un gran plano general describe una vas-
ta extensión desde una gran distancia. 

Gran Plano General

Plano General

 Plano Americano
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Normalmente, los grandes planos gene-
rales son  planos muy usados para intro-
ducir un filme, ubican la escena para la 
acción subsiguiente, proporcionándole al 
público la imagen completa del lugar.

Plano general 
Un plano general cubre el área comple-
ta de la acción describiendo el lugar, la 
gente y los objetos dentro de la escena. 
Los planos generales son la opción de 
dar a conocer el lugar en su totalidad, 
es el momento en que los actores pue-
den desplazarse libremente y donde el 
espacio y ambientación se muestran en 
su conjunto. Pese a su brevedad, otor-
gan magnitud a la película, ya que per-
miten mostrar las locaciones en todo su 
esplendor, otorgando “aire para respirar”, 
concediendo holgura al filme, sobre todo 
con los planos generales exteriores.

Plano Americano 
Un plano americano cae en la categoría 
entre un plano general y un plano medio. 
Los actores son fotografiados desde las 
rodillas hacia arriba. Este plano registra 
mayor superficie que el plano medio y 
se le llama americano ya que fue creado 
para mostrar las pistolas (que no alcan-
zaban a notarse en un plano medio) en 
las películas de Western.

Plano Medio
Este plano registra al personaje desde 
la cintura hacia arriba y permite una cá-
mara lo suficientemente cerca para notar 
con claridad gestos, expresiones faciales 
y movimientos. 

Primer plano 
Los primeros planos son un recurso úni-
co del cine, sólo las películas permiten 
la descripción a gran escala de un frag-
mento de la acción. Los primeros planos 
trasladan al espectador dentro de la es-

Plano Medio

Primer Plano

Primerísimo Primer Plano
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cena, haciéndolo observar un elemento, 
aislándolo y otorgándole mayor énfasis. 
Éstos aumentan el impacto dramático y 
a dan claridad visual al evento.

Se dividen en las siguientes categorías:

Primer plano
Encuadre únicamente de la cabeza y 
cuello

Primerísimo primer plano
Encuadre que Incluye la barbilla y termi-
na en la mitad de la frente.

Detalle o inserto
Incluye áreas u objetos diminutos. Tam-
bién los fragmentos pequeños de objetos 
o áreas grandes pueden filmarse en de-
talles a fin de que aparezcan magnifica-
dos en pantalla. Los detalles que cubren 
toda la pantalla de cartas, fotografías, 
diarios, letreros, carteles u otro material 
o elemento significativo se denominan 
insertos, ya que están relacionados con 
su posterior ubicación en el montaje.  

Plano sobre el hombro 
(Over shoulder)
Un plano cinematográfico típico que no 
tiene equivalencia en la fotografía fija, es 
el primer plano de una persona vista so-
bre el hombro de otra persona en primer 
término. Estos acercamientos permiten 
una transición efectiva de planos objeti-
vamente filmados a primeros planos de 
punto de vista. De este modo la cámara 
se desplaza alrededor de un ángulo ob-
jetivo a otro intermedio que introduce al 
siguiente primer plano de punto de vista. 

Plano Conjunto
Este plano no se define según el tamaño 
del sujeto, si no por la relación existente 
entre dos puntos de atención dentro de 
él.

Detalle o Inserto

Plano Sobre el Hombro 

Plano Conjunto
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Planos en movimiento

Un plano en movimiento puede llamarse toma panorámica si la cámara gira sobre su eje 
vertical (tilt) u horizontal (pan) para seguir la acción; o como travellings, cuando la cáma-
ra se desplaza con su eje ya sea montada en un soporte sobre ruedas (Dolly), sobre una 
grúa, utilizando un Stedycam25 o cámara en mano para filmar la acción.

Ángulo del sujeto

Todo sujeto tiene tres dimensiones. Es importante no mostrar a cámara solo una superfi-
cie de éste ya que se verá plano y sin profundidad. Los filmes deben registrar un mundo 
tridimensional en la superficie de una película que es siempre de dos dimensiones. Los 
ángulos de cámara en relación con el sujeto darán como resultado diversos efectos de 
profundidad, lo que sumado a la iluminación, movimientos de la cámara y de los actores, 
sobreposición del sujeto, perspectivas lineales y aéreas, y uso de lentes de distancia 
focal corta producirán la más efectiva ilusión de profundidad escénica, según los reque-
rimientos del filme.

Generalmente, el camarógrafo capturará los objetos en 45º, el llamado ángulo de tres 
cuartos, que registrará las tres dimensiones del sujeto evitando encuadrar a los perso-
najes o a los elementos solamente de frente o de lado.

Altura de la cámara

La altura de la lente en relación al sujeto también permite manejar deliberadamente al-
gunos tonos artísticos, dramáticos y psicológicos del relato. La reacción y participación 
del espectador en la acción descrita es influida si la escena se está observando al nivel 
de los ojos, o por arriba o por abajo del sujeto.

Ángulo a nivel
Una cámara a nivel filma desde la al-
tura del ojo de un observador de altura 
promedio, al nivel de los ojos del sujeto 
o de la seccion que se quiere mostrar 
del de objeto protagonico del encuadre. 
Ésta muestra un espacio donde las lí-
neas verticales no son convergentes. 
Es la altura más real desde el punto de 
vista de un personaje.

A pesar de que los ángulos de nivel no 
son tan interesantes como los picados 
o contrapicados, son mejores para ha-
cer los primeros planos y para fotogra-
fiar escenas generales que deban pre-
sentarse desde el nivel normal del ojo. 
Sin embargo, hay ocasiones en que la Ángulo al nivel
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angulación a nivel se vuelve completa-
mente dramática, por ejemplo cuando se 
filma un tren de frente que se acerca a 
toda velocidad a la pantalla. El aumento 
de tamaño de la imagen y la velocidad 
en un plano subjetivo pueden llegar a ser 
altamente impactantes.

Ángulo elevado o picada 
Un plano en picada es aquel en que la 
cámara se inclina hacia abajo para mi-
rar al sujeto. El ángulo elevado no quiere 
decir, precisamente, que la cámara se si-
tué a gran altura.  Todos los ángulos son 
relativos y deben ser considerados en 
relación a la altura del sujeto. La acción 
que ocurre en profundidad o una vasta 
extensión a nivel de la superficie a filmar, 
puede observarse en su totalidad desde 
un ángulo elevado. También resultará útil 
elevar la cámara y filmar en picada cuan-
do se quiera reducir la profundidad de la 
lente para mantener en foco toda el área 
dentro de la pantalla.

Un ángulo elevado, en ocasiones, tiene 
la intención dramática de generar al es-
pectador la sensación de estar por sobre 
los personajes, sintiéndose superior a 
estos, logrando cierta trascendencia so-
bre el personaje y su situación.

Ángulo bajo o contrapicado 
En un plano en contrapicada la cámara 
se inclina hacia arriba para mirar al su-
jeto. En algunos casos se ubica al sujeto 
en altura y en otros se ubica la cámara 
bajo el nivel del piso, logrando así la al-
tura requerida en relación al sujeto. Los 
ángulos bajos se utilizan a menudo para 
inspirar temor o emoción; aumentar la al-
tura o velocidad del sujeto; separar a los 
actores u objetos; eliminar un fondo in-
deseable; bajar el horizonte y eliminar el 
fondo; distorsionar las líneas de compo-
sición y crear una perspectiva más agu-
da; situar los actores u objetos contra el 
cielo e intensificar el aspecto dramático. 

Ángulo elevado o picada

Ángulo bajo o contrapicado

Ángulo sobre ángulo
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También se ocupa para hacer sobresalir 
a un personaje frente a otro y magnificar 
objetos. 

Ángulo sobre ángulo 
Una toma de ángulo sobre ángulo se 
filma con una cámara angulada en re-
lación con el sujeto, e inclinada ya sea 
hacia arriba o abajo. Esta angulación do-
ble registra el mayor número de facetas 
del sujeto, resulta un modelado más fino; 
proyecta la perspectiva lineal y produce 
un efecto tridimensional. La filmación de 
ángulo sobre ángulo elimina lo plano de 
la posición angular recta de doble dimen-
sión ya que no se presentan únicamente 

el frente y el lado del sujeto sino que la cámara también mira hacia arriba o abajo para 
registrar la parte superior o inferior de éste. El objeto se presenta como una forma sólida 
y totalmente en tercera dimensión.

Ángulo inclinado 
Se refiere a un ángulo inclinado en exceso, en el que el eje vertical de la cámara se en-
cuentra en ángulo con el eje vertical del sujeto, dando como resultado una inclinación de 
la imagen en la pantalla. Se reservan generalmente para escenas de contenido violento, 
alucinaciones o flash-back. También se utilizan en escenas de montaje describiendo 
una impresión total del paso del tiempo.

5.3 Composición

Ver una película es una experiencia emocional y por ello la forma en que las escenas se 
componen, iluminan, fotografían, interpretan y montan debe motivar una reacción en el 
espectador de acuerdo con la intención del director. La composición es la organización 
de elementos visuales específicos para cada cuadro que compone el filme y que refleja 
la visión única del director, concretada por la Dirección de Arte y Fotografía. 

De todas las reglas que subyacen en la creación cinematográfica, las que se refieren 
a los principios de composición son las más flexibles, ya que reflejan el gusto personal 
y artístico, el sentido de equilibrio, forma, ritmo y espacio, el manejo de los valores del 
color, las líneas y tonos y el conocimiento dramático de los creadores. 

Las escenas más dramáticas a menudo son producto del rompimiento de las conven-
ciones de composición, sin embargo para quebrarlas es necesario primero conocerlas 
profundamente y tener conciencia de por qué se rompen.

La composición es la organización de elementos pictóricos dentro del cuadro de acuer-
do a una intensión formal y dramática específica. La ubicación y el movimiento de los 
personajes y los objetos dentro del espacio determinado por el encuadre deben planear-

Ángulo inclinado
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se para producir el efecto buscado. La atención del espectador debe concentrarse en 
el personaje, objeto o acción más significante del relato en un momento determinado, 
subrayando el énfasis dramático cuando así se requiera.

Esto se logra al acentuar las emociones y movimientos que hacen vivir el filme en la 
mente del espectador con la utilización deliberada de todos los recursos propios de 
composición. Así, el impacto sobre el auditorio tendrá un doble efecto, plástico y psico-
lógico, que le otorgará placer visual y generará cuestionamientos y atracciones emocio-
nales e intelectuales.

La composición para cine funciona de manera única y particular, ya que la fotografía 
cinematográfica se compone de tiempo y espacio.

La dimensión temporal es igualmente importante que las dimensiones físicas y espa-
ciales de los elementos visuales dentro del cuadro. Una narración cinematográfica es 
la progresión de imágenes que supone movimiento y, para la composición, éste, que es 
una de las  grandes conquistas del cine, puede convertirse en su mayor obstáculo. Por 
esto los creadores deben estar atentos a cualquier movimiento que carezca de significa-
do, tanto en los actores y elementos como en los movimientos de cámara, ya que sólo 
distraerá la atención del espectador, confundiéndolo.

Es importante conocer los elementos propios del lenguaje de la composición, aunque no 
existan recetas estrictas para su utilización. Se debe tener en cuenta que una escena 
estática puede estar perfectamente compuesta hasta el momento en el que interviene 
el movimiento, por lo tanto éste debe ser planificado con minuciosidad para que sea un 
aporte y no una acumulación caótica de fuerzas. 

a· Elementos de la composición

Líneas: La composición lineal de un cuadro o escena se constituye tanto de las líneas 
que forman los contornos de los objetos como de las líneas imaginarias, de transición, 
creadas por el ojo del espectador en el espacio. Éstas últimas, sugeridas por el movi-
miento del ojo o del sujeto, son más eficaces que las líneas reales.

Formas: Se compone cada cuadro a través de las formas particulares e individuales 
de cada objeto y  las formas sugeridas en el espacio creado por diversos objetos, uni-
ficadas por la mirada del espectador. Estas últimas, muchas veces no son fácilmente 
identificables. Son abstractas en la mente de quien las recibe.

Hay formas que se utilizan de manera recurrente, y muchas veces instintivamente, para 
la composición cinematográfica, por ejemplo, una forma triangular sugiere fuerza, esta-
bilidad y solidez. Existe en la naturaleza y en la “calle” y es creada también para filmar 
grupos de personas, ya que, por ejemplo, una figura significativa puede dominar al resto 
ubicándose en el vértice más alto.

Una forma circular u ovalada también tiende a unir sus componentes y a capturar la 
atención del espectador. Un agrupamiento organizado de modo circular hace que la 
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Líneas

Forma en  “ele”Lineas de irradiación

Forma circular u ovalada

Volúmenes Movimiento
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mirada del espectador lo recorra sin salir del cuadro. La forma de cruz crea un sentido 
de unidad y fuerza, se relaciona con el poder. Las líneas de irradiación son una variante 
de la cruz, transmiten su impulso en varias direcciones a la vez.

También son muy utilizadas las formas en “ele”. Éstas son muy flexibles al contener la 
base y la línea vertical en una sola combinación. Las encontramos habitualmente en 
planos generales de paisajes naturales o urbanos. Una figura solitaria en un extremo del 
encuadre también puede formar una “ele” con el suelo.

Volúmenes: El volumen atrae y mantiene la atención del espectador debido a la fuerza 
del peso visual de un objeto, un área o un grupo. Asimismo, domina por su aislamiento, 
unidad, contraste, tamaño, color, luminosidad, etc. Los volúmenes pueden ser unidades 
simples  o una combinación de diversos sujetos integrados como unidad de composi-
ción.

Un volumen aislado puede adquirir mayor fuerza si se le separa de su fondo. El método 
más sencillo de lograr una realidad tridimensional es por medio del contraste creado por 
la iluminación y los colores. Los colores primarios o altamente saturados son los más 
efectivos cuando se emplean para dominar el encuadre.

Movimiento: Como ya lo hemos expresado, los movimientos de una composición son 
particularmente importantes en la fotografía cinematográfica y pueden ser creados por 
el movimiento de los objetos o actores, por la cámara o por el ojo al desplazarse de un 
punto a otro. Los distintos tipos de movimiento siempre llamarán la atención del es-
pectador y pueden ser agradables y placenteros o inquietantes; sutiles o violentos. Por 
ejemplo, para nuestra cultura occidental es más fácil seguir un movimiento de izquierda 
a derecha, ya que, al estar acostumbrados a leer de esta manera, nos resulta natural 
y no supone ningún esfuerzo. Un movimiento en la dirección contraria puede resultar 
inconscientemente perturbador. Un movimiento repentino, o que se interrumpe o cambia 
de dirección, despierta mayor interés que el movimiento continuo o de dirección cons-
tante. 

b· Balance 

El balance es un estado de equilibrio. Si todas las fuerzas son iguales o se compensan 
entre sí, se dice que están equilibradas. Una composición bien equilibrada crea una 
sensación de placer inconsciente, debido a que se combinan sus diversos elementos de 
modo armónico. Por el contrario, la falta de equilibrio molesta al espectador, efecto que 
puede ser intencional, con el fin de alterarlo.

Se hace más evidente la utilización del balance en una escena estática, ya que en las 
escenas en movimiento, es éste el que logra atraer en mayor grado la atención del es-
pectador.

Cada elemento atrae de acuerdo a su tamaño, forma, tono, movimiento, color, dirección, 
contraste y ubicación. De ésta manera: 
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·	 Un objeto en movimiento posee más peso que uno fijo, independientemente 	
	 del tamaño.
·	U n objeto que avanza a la cámara aumentará progresivamente y por lo tanto 	
	 tendrá mayor peso que uno que se aleja.
·	L a parte superior del cuadro es más pesada que la inferior, así un objeto 
	 colocado en lo alto tendrá más fuerza que aquel colocado en la parte inferior.
·	U n objeto aparecerá con mayor peso si se coloca en uno de los lados del ecua-	
	 dre: el centro del cuadro es el punto más débil desde el punto de vista de la 	
	 composición. 
·	U n cuerpo de grandes dimensiones en una escena estática contendrá mayor 	
	 peso puesto que tiende a dominar el encuadre, no obstante su ubicación.
·	L os elementos de forma regular tienen más peso que los irregulares.
·	L os objetos peculiares, complejos o intrincados podrán parecer más pesados 	
	 debido al interés adicional que generan.
·	 Un cuerpo compacto con masa concentrada alrededor de su núcleo tendrá 	
	 más peso que aquel que se encuentra disgregado.
·	U n elemento de forma vertical tendrá más peso que uno oblicuo.
·	U n objeto brillante será más pesado que uno oscuro.
·	U n objeto iluminado de forma profusa dará la impresión de avanzar hacia el es-	
	 pectador, mientras uno oscuro retrocederá. Por lo mismo un área negra debe 	
	 ser mayor que una blanca para equilibrarla.
·	L os colores cálidos son más pesados que los fríos, y los brillantes que los 	
	 oscuros.

c· Unidad

Un filme tendrá unidad cuando todos los elementos cinematográficos incorporados en 
la escena estén perfectamente integrados. El ambiente y la atmósfera deseada debe 
expresarse por el uso adecuado de las líneas, formas, volúmenes y movimiento; el 
empleo correcto de la iluminación, movimientos de cámara y/o actores, valores tonales, 
combinaciones de color y todo tratamiento fotográfico en general.

Los diversos elementos técnicos, estéticos y psicológicos deben interrelacionarse para 
comunicar un sentido único. 

d· Centro de interés
 
Todo cuadro del filme debe tener un centro de interés -figura, elemento, personaje, 
grupo o acción que predomina en determinado momento-, lo que no significa que en 
el transcurso de la escena éste no pueda trasladarse de un elemento a otro. Se puede 
lograr poner en el centro de interés a un determinado elemento utilizando los recursos 
de la composición. En este punto es importante la labor de la Dirección de Arte, ya que 
a través del adecuado manejo de elementos visuales se puede aportar al propósito de 
destacar un objeto o un personaje. El controlado manejo de figura y fondo, a través de 
las texturas, los colores, los brillos de los materiales y telas, y los contrastes que de igual 
manera se pueden lograr entre determinados componentes del cuadro, son de la com-
petencia del área de Arte. Este manejo de figura y fondo funciona en complemento con 
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el tipo de iluminación propio de cada escena.También la selección del foco se relaciona 
con el centro de interés. Su manipulación es un método eficaz para atraer la atención 
del espectador en determinado punto del encuadre, ya que el ojo siempre se inclina por 
la imagen más definida y nítida.

e· Tamaño de la imagen

Un espectador interpreta el tamaño de un objeto desconocido en la pantalla al compa-
rarlo con otro de tamaño inteligible o por su apariencia en relación con el encuadre. La 
experiencia del espectador le suministra una escala mental por medio de la cual juzga el 
tamaño relativo de las figuras u objetos reconocibles a distintas distancias de la lente. 

A través de la manipulación intencional de estos objetos o fondos se puede engañar al 
ojo para crear efectos inexistentes en la realidad, como por ejemplo al falsear perspec-
tivas y distancias en la escenografía. Se puede hacer parecer a un actor más pequeño 
o más grande de lo que es.

A pesar de su tamaño físico real, las imágenes que atestan el cuadro se consideran más 
grandes que aquellas que son relativamente pequeñas en relación al encuadre. Un ob-
jeto diminuto puede parecer enorme, si se acomoda de tal manera que sus bordes casi 
toquen los márgenes del cuadro. Una montaña se verá más alta  si se le coloca en el 
encuadre de tal modo que muy poco cielo asome por encima de la cúspide. Un número 
de personas relativamente reducido dará la impresión de ser más abundante si se acu-
mulan de tal forma que sobrepasen el cuadro, sugiriendo así que todavía hay más por 
fuera de los márgenes del encuadre.

Una figura u objeto puede aparecer más grande al angular la cámara hacia arriba, par-
ticularmente si la imagen consiste en líneas verticales paralelas que tienden a conver-
ger. 

A través del manejo del tamaño de la imagen y la angulación de cámara, en relación al 
cuadro, se pueden intervenir los aspectos psicológicos y dramáticos de un filme para así 
provocar diversas respuestas emocionales en el espectador.

Es importante la planificación del movimiento de los actores y de la cámara con el fin de 
manejar por completo el resultado composicional de los elementos sobre los diversos 
fondos que suponen los cambios en las posiciones de cámara y los movimientos en 
general.

f· Perspectiva

La perspectiva es la apariencia de los objetos y lugares determinada por su distancia y 
posiciones, o influida por condiciones atmosféricas.

La perspectiva lineal produce la convergencia de líneas en cualquier plano en un ángulo 
determinado. Las líneas paralelas, como los rieles de una vía ferroviaria, parecen con-
verger en un punto distante en el horizonte. La ilusión producida por la perspectiva lineal 
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Perspectiva lineal

Perspectiva lineal y aérea

Perspectiva aérea
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geométrica ayuda al espectador a juzgar la distancia de un objeto de tamaño recono-
cible. La apariencia de profundidad y solidez en un encuadre depende en gran medida 
de la convergencia lineal, creada por los tamaños de figuras y objetos que disminuyen 
conforme aumenta la distancia entre ellos y la lente de la cámara.

La presencia de la atmósfera también nos impone sensaciones de distancia, y esto se 
denomina perspectiva aérea. Ésta se produce debido a la presencia de niebla o bruma, 
que suaviza y atenúa gradualmente la apariencia de los elementos a medida que estos 
se alejan en distancia. Aún cuando se trate de un día claro, la visualidad de los objetos 
se modifica por la cantidad de atmósfera a través de la cual la lente tiene que mirar.

g· Fondos

El control y manejo de los fondos es de vital importancia para el filme, tanto dramática, 
como emocional y visualmente. Por lo general, éstos no deben tener más protagonismo 
que la “figura” -el personaje u objeto- que debe destacarse sobre él, pero esta considera-
ción está sujeta a los efectos que los creadores quieran lograr y a las particularidades de 
cada escena perteneciente al filme. Los fondos, aunque no deban sobresalir por sobre 
la acción principal o personaje protagonista de ese momento en la composición, nunca 
deben ser totalmente planos. Deben poseer cierta riqueza visual, proporcionada por las 
variedades de texturas, colores y diseños, que transmiten sensaciones al espectador y 
que potencian el dramatismo que debe tener cada escena, así como también tienen la 
posibilidad de proporcionar datos importantes del lugar particular al que pertenecen. En 
resumen, deben tener “vida”.

h· Recuadros

Un recuadro puede estar constituido por cualquier elemento visual situado en primer tér-
mino que circunde o encierre al contenido, elementos visuales y acciones, del encuadre 
en forma total o parcial. De esta manera guía la mirada del espectador.

5.4 Continuidad

Una película debe presentar un flujo de imágenes visuales continuo y lógico, comple-
mentado por el sonido, que describa el suceso filmado de manera coherente. 

Se prefiere una película perfecta en continuidad por que describe los sucesos de modo 
fluido; una película con fallas en la continuidad es inaceptable debido a que distrae en 
lugar de atraer. 

La buena continuidad estimula al espectador a concentrarse en la narración, sin distrac-
ciones molestas. Uno de los grandes propósitos de un filme es mantener la atención 
del público, de principio a fin. Para lograrlo, la película debe presentarse en imágenes 
que se hilen de manera coherente y que inviten al espectador a comprometerse con su 
relato.



59Fondos de la película “Seul Contre Tous” de Gaspar Noé



60

a· Tiempo y espacio cinematográfico

Existen diversos tiempos y espacios en los que se puede desarrollar una narración. El 
tiempo puede comprimirse o expandirse, acelerarse o contraerse; permanecer  en el 
presente o avanzar y retroceder, así como el espacio a su vez, puede reducirse o am-
pliarse, cambiarse de lugar y viajar por el mundo, presentarse en perspectiva verdadera 
o falsa o rehacerse en un espacio que sólo puede existir en la película. Como quiera que 
se utilice el factor tiempo o espacio, la narración basada en la continuidad temporal se 
relata con el paso del tiempo real o del onírico.

Continuidad Temporal

La continuidad en presente describe la acción como si ocurriera ahora, éste es el méto-
do más usado y el menos confuso de presentar el material. El espectador que observa 
los hechos de esta manera, tiene una participación mayor en la historia ya que ni él ni 
los personajes del relato saben lo que vendrá a continuación, lo que contribuye a man-
tenerlo interesado a seguir en la narración hasta su conclusión.

La continuidad en pasado se puede dividir en dos categorías: una que ocurre en el 
pasado y otra que va en retroceso (flash-back), que va del presente al pasado. Un retro-
ceso puede describir un suceso anterior al principio de la historia, puede retroceder en 
el tiempo para describir una parte del relato que no ha sido mostrada o puede repetir un 
acontecimiento anterior. 

La continuidad en tiempo futuro tiene dos categorías: ocurre en el futuro o es una an-

Recuadros en  “Seul Contre 
Tous” de Gaspar Noé (arriba) y 

“2046” de Wong Kar Wai (abajo).
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ticipación (flash-forward) del presente al futuro. Los acontecimientos que ocurren en el 
futuro pueden predecirse, proyectarse o imaginarse. El espectador es transportado al 
futuro para que vea como podría suceder. La acción es presentada en continuidad pre-
sente, como si estuviera sucediendo ahora.

Un adelanto (flash-forward) es el opuesto de un retroceso. Avanza al futuro para descri-
bir acciones que pueden o podrían suceder y luego regresa al presente. 

Continuidad en tiempo condicional

No describe el tiempo real. Es la descripción del tiempo condicionado por otros ele-
mentos, como la actitud mental de un personaje al observar un suceso o la memoria, 
imaginación o pensamiento de una persona que puede ver un hecho distorsionado a 
través de la mente. Este tiempo condicional no es real, no está limitado por fronteras, 
confines o modos de presentación, por ende no necesita tener sentido. Generalmente 
es usada en pesadillas o delirios de algún personaje, las alucinaciones de un drogadicto 
o las visiones de un alcohólico.

b· Técnicas de filmación

La escena maestra

Una escena maestra es una toma continua de un acontecimiento completo, una acción 
total y cronológica, que ocurre en un solo sitio. Puede filmarse con una sola cámara 
para luego hacer los acercamientos e intercortes o se puede rodar con varias cámaras, 
filmando los intercortes simultáneamente.

La técnica de la toma triple

El método más simple para lograr una continuidad de toma por toma es con overlapping 
de la acción al principio y al final de cada toma. La acción al final de la primera toma se 
repite al comenzar la segunda toma; y la acción final de la segunda toma de nuevo se 
repite (overlap) al iniciar la tercera toma.

En ésta, el camarógrafo sólo necesita referirse al final de la toma previa y repetir única-
mente una pequeña parte de la acción, para empalmar el principio de la toma que se va 
a filmar. Este procedimiento genera una serie de imágenes encadenadas y está planea-
do para que en la edición dé la impresión de imagen ininterrumpida.

c· Continuidad direccional

La dirección en que una persona o vehículo se mueve o la dirección en que una persona 
mira, pueden provocar los problemas más perturbadores en la continuidad cinematográ-
fica. Si un movimiento o mirada se ha planteado en una dirección particular y cambia 
abruptamente en los planos siguientes, la continuidad de la película se habrá interrum-
pido creando confusión en el auditorio.
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Un cambio inexplicable en la dirección de la pantalla puede dar como resultado una falta 
de empalme, donde los actores repentinamente miren hacia otro lado y los vehículos de 
pronto inviertan su movimiento en la pantalla y parezca que vuelven por donde llegaron. 
Por esto es de vital importancia la comprensión y respeto de los ejes de dirección. 

Hay un sólo punto de vista: la lente de la cámara. Lo importante es cómo la cámara ve 
al sujeto y no como aparece en ese momento real. La acción se juzga sólo por su apa-
riencia en la proyección; por el modo que debe verse y no del modo en que sucede en 
el momento que es filmado.

El eje de dirección es una línea imaginaria trazada por el movimiento o mirada de un 
personaje. El principio del eje de dirección es tan importante para filmar posiciones está-
ticas como para filmar tomas de sujetos en movimiento. La continuidad direccional esta-
blecida debe mantenerse, no sólo cuando los actores se mueven, sino también cuando 
estén en reposo, para que la dirección en que un actor se desplace y la dirección en 
que mire, empalme en una serie de planos consecutivos. Si todos los desplazamientos 
de cámara se colocan a un lado de esta línea, la dirección se mantendrá igual en varias 
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Esquemas de utilización de 
cámara para no quebrar la 

continuidad respetando el eje 
de dirección. 

El primer ejemplo muestra las 
correctas posiciones de cámara 
siguiendo el movimiento de un 

actor. El personaje entra por 
la izquierda de la cámara  1, la 

cámara 2 lo registra atravesando 
el cuadro de izquierda a derecha 
y , por lo tanto, la cámara 3 debe 
registrar su salida por la derecha 

del encuadre.

El segundo ejemplo muestra como 
la cámara cuatro ha traspasado el 

eje, quebrándolo, y provocando 
así un salto en la continuidad, per-

ceptible incluso en una situación 
estática en la que el error se expre-
saría a través de las miradas de los 

personajes. 
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tomas, independiente del ángulo de cámara. El sujeto puede desplazarse a lo largo de 
la pantalla, acercarse o alejarse de la cámara. El movimiento direccional será constante 
cuando el sujeto se mueva en una dirección constante y será contrastante cuando el 
sujeto se mueva en direcciones contrarias. La relación entre la cámara y el movimiento 
del sujeto permanece igual, siempre y cuando la cámara no cruce el eje de acción. Si la 
cámara se sitúa siempre en el mismo lado del eje, la dirección adecuada de viaje será 
filmada automáticamente.

En ocasiones, es conveniente hacer que el sujeto se mueva en dirección contraria a la 
establecida, debido a factores de iluminación, de fondos u otros factores de producción. 
Esto puede realizarse si el punto de vista de la cámara se traspone al igual que el movi-
miento del sujeto, manteniéndose iguales entre sí. Ambos elementos deben alternarse 
de tal modo que cuando el movimiento se invierta la cámara lo fotografíe del lado opues-
to, lo que preservará la dirección original del viaje. El trucar o falsear el eje de acción en 
tomas exteriores debe manejarse con cuidado, para que el ángulo del sol y la sombra 
no descubran el truco.

La continuidad direccional debe mantenerse a lo largo de una secuencia que describa 
acción continua, sin interrupción de tiempo. Los movimientos, posiciones y miradas de 
los actores deben empalmar en cada lado del corte directo. El eje de acción estimula 
más que limita el uso de los ángulos de cámara, ya que otorga seguridad al movimiento 
y mirada de los actores.

d· Recursos de transición

En algunos casos es necesaria la utilización de ciertos recursos específicamente cine-
matográficos para transitar de un cuadro a otro. Existen dos categorías: iconográficos 
y sonoros. Éstos pueden emplearse individualmente o en combinación, para sintetizar 
tiempo y espacio.

Transiciones iconográficas

El método más simple para lograr transiciones iconográficas suaves es empleando títu-
los de introducción; señalando el lugar y/o el tiempo de la acción. Por ejemplo, “Santiago 
de Chile, 11 de Septiembre de 1973”, presentará una secuencia que muestra el bom-
bardeo de La Moneda por las fuerzas militares, durante el golpe de estado. La escena 
puede abrir con el nombre de un sitio, o sobre un periódico enfocando con claridad la 
fecha, etc. 

Las transiciones icnográficas pueden utilizar cualquiera de los siguientes recursos óp-
ticos:

Fades
Un fade-in es un efecto por medio del cual la pantalla se ilumina gradualmente hasta 
formar una imagen, se utiliza para iniciar una historia o una secuencia. Un fade-out es 
el efecto inverso, donde la imagen desaparece progresivamente.  Estos pueden ser de 
cualquier longitud, de acuerdo con el tempo dramático de la acción y dividirán las diver-
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sas unidades narrativas, indicarán paso del tiempo o un cambio de sitio, etc. 

Disolvencias
Una disolvencia fusiona o funde una escena con otra. Técnicamente, una disolvencia 
es una fade-out sobreimpreso en un fade-in, de tal modo que la pérdida de densidad 
de una imagen en la primera escena está equilibrada por una ganancia de densidad en 
la segunda escena. Éstas se ocupan para cubrir un lapso o un cambio de lugar o para 
suavizar un corte abrupto o molesto.

Cortinillas
En su forma más simple, son efectos ópticos en movimiento en los que una escena pa-
rece empujar a otra fuera de la pantalla. Este movimiento puede ser vertical, horizontal 
o angular. Las cortinillas pueden tener movimientos circulares, expansivos, giratorios, 
ondulatorios y rizados, o también pueden tener forma de estrella o corazón, etc.

Transición de montaje

Una transición de montaje es una serie de escenas cortas -enlazadas por cortes direc-
tos, disolvencias o cortinillas- utilizadas para condensar el tiempo y el espacio. También 
se le conoce como fundido encadenado. Esta técnica de edición rápida puede describir 
fragmentos del relato, cuando los acontecimientos no tienen que mostrarse en detalle, 
pero son necesarios para propósitos narrativos, de continuidad o de montaje.

Transiciones sonoras

La narración sonora puede cubrir un cambio en los lugares o explicar un cambio en el 
tiempo. Ésta sería la versión auditiva de un título explicativo. La narración de un repor-
taje logra unir, a través del sonido, una serie de escenas que saltan de un sitio a otro. 
Toda la pista sonora de un filme de recopilación o archivo puede ser la transición para 
cubrir la ausencia de continuidad iconográfica. El diálogo entonces puede activar un 
corte directo a otro plano, evitando una disolvencia. Los efectos sonoros, solos o mez-
clados con música y/o diálogo, ofrecen una variedad de posibilidades para transiciones 
sonoras imaginativas. A menudo se introduce sonido antes que aparezca la imagen, 
dado que el oído requiere mayor tiempo que el ojo para discernir lo que sucede. Una 
sirena de ambulancia puede ulular mucho antes de que la ambulancia aparezca en la 
pantalla, logrando con esto, un emplazamiento dramático gradual del espectador con 
respecto a lo narrado.

Concluimos, entonces, que la continuidad es simplemente sentido común en la acción 
coordinada. Ésta requiere que se piense en secuencias en lugar de planos individuales. 
Al llamar la atención sobre sí, al hacer notar al espectador un error en ella, la continuidad 
traiciona a la narración, ya que ningún detalle en la creación de un filme debe quedar al 
azar: un salto no intencional en la continuidad puede producir que el espectador pierda 
concentración con la película.
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5.5 Montaje

Al hablar de montaje estamos refiriéndonos a uno de los recursos técnicos más im-
portantes e imprescindibles que el cine utiliza con múltiples propósitos. El montaje se 
relaciona con el ritmo, con la sensación de continuidad y fluidez de una película; con la 
diversidad de significados posibles en la yuxtaposición de imágenes -que por sí solas 
tendrían otro valor muy distinto- y con el acentuamiento de cualidades dramáticas en 
desarrollo durante un filme. El montaje puede incidir de diversas maneras en el resul-
tado de la película, dependiendo de la visión específica que el creador (director) quiera 
transmitir y de los requerimientos de cada filme en particular.  

Sólo un buen montaje puede dar vida a una película. Los diversos planos son sólo frag-
mentos extraños hasta que se unen con habilidad para narrar una historia coherente. El 
montaje elimina todo el material superfluo –arranques falsos, encabalgamientos, entra-
das y salidas innecesarias, escenas extrañas, acción duplicada, tomas mal realizadas- y 
lo que queda debe tejerse en una narración continua, de manera que capture el interés 
del público y sostenga su atención desde la escena inicial hasta el fundido final.

El montajista se esfuerza por impartir variedad visual a la película a través de una hábil 
selección, arreglo y ritmo de los planos. Manipula y recrea la acción fotografiada a fin 
de que alcance un efecto acumulativo mayor que todas las acciones reunidas en las 
escenas individuales. Es su responsabilidad crear la mejor película posible a partir del 
material que ha sido puesto a su disposición. Éste debe reunir tres requisitos impres-
cindibles:

a· Requisitos técnicos 

Los elementos técnicos de la película, tales como fotografía, iluminación, color, exposi-
ción, sonido, etc., deberán mantener una uniformidad en la calidad de la producción. A 
menos que se quiera dar un efecto buscado y deliberado, no deben existir diferencias 
notables en lo visual o auditivo cuando la película se ensamble y se haga una copia 
compuesta adecuadamente, balanceada y con ritmo. Un salto en la continuidad, un 
sonido mal registrado, un cambio evidente en la iluminación, una falta de balance en el 
color, o cualquier otra discrepancia técnica son errores inaceptables.

b· Requisitos estéticos

La película editada debe avanzar con una serie de imágenes en movimiento que, gene-
ralmente, proporcionen placer al verlas y sean fáciles de comprender, a menos que el 
realizador desee estimular o provocar al espectador con propósitos diversos, o quiera 
crear una reacción violenta o desagradable. La composición escénica, los movimientos 
de cámara y de los personajes, los efectos de iluminación, la selección de los colores 
y otros aspectos visuales, de ambientación, vestuario, maquillaje y utilería, deberán 
integrarse en su totalidad sobre la base de obtener un resultado acumulativo en la vi-
sualidad final del filme. Es importantísimo el conocimiento total -por parte de todos los 
profesionales que componen el área de Arte- del desarrollo dramático y visual que ten-
drá finalmente la película, con el fin de manejar a la perfección los componentes que se 
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utilizarán para potenciar sus efectos. A partir del manejo visual de cada cuadro, se debe 
estar informado de cómo éste se relacionará tanto con los cuadros adyacentes, como 
dentro de la totalidad del filme. Gracias a la participación activa del director de arte y su 
equipo, al tanto de la utilización del montaje, el filme siempre puede descubrir nuevas 
significancias.

c· Factores narrativos

Una vez que se ha introducido y desarrollado el tema o la trama, la narración debe cre-
cer en interés conforme progresa. Cada plano debe decir algo. Todas las escenas se en-
lazarán para que su efecto combinado, y no su contenido individual,  produzca diversas 
reacciones en el espectador. La meta más importante es lograr que éste se preocupe 
por las personas y las acciones representadas. Para lograr una película interesante, se 
debe crear un mundo verosímil en la pantalla. Esto se logra empleando la cámara de 
cine como una herramienta del relato y no sólo como un instrumento de registro. 

Por lo general, en el guión que se le entrega a la totalidad del equipo que compone la 
realización de un filme, está descrita, a grandes rasgos, la manera en la cual se sucede-
rán las escenas. Pero la forma en la cual éstas se estructurarán internamente, a través 
de planos, no está en conocimiento anticipado de todo el equipo. 

Tomando en cuenta la existencia de escenas o secuencias complejas que requieren más 
atención, por parte de ciertas áreas de desarrollo del filme, se toman medidas desde la 
etapa de preproducción  para que estos momentos de filmación se realicen de la forma 
más fluida y expedita  posible. Es el caso de secuencias o escenas en las cuales un per-
sonaje está en evolución. Por ejemplo: sale de su casa y llueve (se moja), luego se cae 
en el barro (se ensucia), luego es atacado por un perro (su pierna sangra), etc. Como 
estas tomas la mayoría de las veces no se realizarán en orden cronológico, los equipos 
implicados, en este caso maquillaje y vestuario, tienen que estar totalmente preparados 
para reaccionar ante todas las exigencias del rodaje (la cantidad de vestuarios necesa-
rios en sus diversas etapas, la presencia del maquillador vigilando minuciosamente que 
todos los detalles correspondan al momento del relato en que se encuentran, etc.). 

Es responsabilidad, tanto del equipo de Dirección --que debe informar con claridad y 
anticipación a las áreas involucradas la existencia de estas escenas complicadas y el 
modo de operar que se desarrollará-- como de cada área, desde el momento en que 
se detectan en el guión escenas posiblemente complejas, contactarse con Dirección y 
Producción para plantear dudas y propuestas de solución para todo tipo de problemas 
que puedan surgir.

El montaje proporciona al cine formas de expresión que le son inherentes e insepara-
bles y que, más allá de apoyar y fortalecer la formación de sentido de su argumento y la 
coherencia con la que debe mostrarse ante el espectador para lograr su entendimiento, 
proporciona a los creadores la libertad de conferir significados únicos a las imágenes 
que se combinan para componer un filme. 

El montaje ocupa un lugar de gran importancia en la teorización sobre cine a través de 
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“Seul Contre Tous” 
(1998) 
Dirigida por Gaspar 
Noé.
A través del montaje las 
imagenes trascienden al 
significado que tienen 
por si solas, ya que al 
yuxtaponerse se relacio-
nan unas con otras de 
manera única, adquir-
iendo niveles narrativos 
superiores.
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muchos autores pero, de todos ellos, es S. Eisenstein26 el que se ve más seducido por 
sus capacidades y particularidades, aventurándose  a su exploración.

Una de las formas que tiene Eisenstein de explicar el funcionamiento ideal del montaje 
en el cine es a partir de la escritura japonesa27, donde se aprecia cómo la unión o com-
binación de dos jeroglíficos permite que ésta se lea como un valor de otra dimensión. 
Cada uno de estos jeroglíficos es un objeto, pero su combinación (el ideograma) es un 
concepto. A la vez, esta  escritura (poesía) tiene valor tanto como caligrafía, que como 
poema; puede juzgarse tanto pictóricamente como poéticamente. La lírica japonesa evi-
dencia una interesante fusión de imágenes, que apela a los más variados sentidos. De 
la misma manera opera el montaje.

Nosotros, dice Eisenstein, al combinar todo tipo de monstruosas incongruencias (por 
ejemplo, un primer plano de ojos abiertos junto al primer plano de manos apretadas…) 
volvemos a unir en un todo el suceso desintegrado, pero esta vez lo hacemos según 
“nuestra” apreciación, según nuestro modo único y particular de considerar el suceso.

De este modo, el plano no es sólo un “elemento del montaje” (un ladrillo que forma parte 
de un muro), sino que es una “célula” del montaje y éste, por su parte, da vida a estas 
células. El particular efecto emocional que produce un hecho determinado “empieza 
solamente con la reconstrucción del mismo hecho en fragmentos de montaje, cada uno 
de los cuales aporta cierta asociación y cuya suma será un complejo de emocional 
sentimiento que lo abarcará todo”28. La construcción de un significado surge de la yux-
taposición de los fragmentos. A partir de la elemental composición de un cuadro debe-
mos crear el sistema de la complicada yuxtaposición, cuyo sentido, en primer lugar, es 
interior y, luego, se expresa de manera exterior. Así, el montaje es tanto un medio para 
conseguir determinados efectos como una forma de hablar, de comunicar ideas, por 
medio del lenguaje especial del cine.

Es correcto utilizar el concepto de montaje al hablar de cine, ya que éste se refiere a un 
proceso mecánico que se realiza con la película cinematográfica, aunque también se 
utiliza el término de edición, que nace de la televisión, para hablar del proceso que se 
realiza en forma digital, pero que cumple con la misma función.
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“Seul Contre Tous” (1998). Dirigida por Gaspar Noé. Fotografía del rodaje de la secuencia final del filme.
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Capítulo II
Violencia en el Cine
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1 Introducción a la temática de la violencia
La utilización de los recursos cinematográficos define la “forma” del filme. Esta forma es 
la concreción de una visión particular de una temática específica y juega un rol funda-
mental dentro de la creación del mundo ficcional de una película. Es aquí donde surge 
el interés de este estudio por la violencia como temática ya que siempre proporciona un 
terreno fértil para la creación y experimentación formal. En el cine de violencia, la forma 
es protagónica. La preocupación de los directores por la manera de reflejar la violencia 
a través de la forma, la convierte en uno de los signos más trascendentales de su poé-
tica. Este gusto por la forma, traducido principalmente en la imagen, es lo que llena a 
este tipo de cine de atractivo e interés para los constructores de la visualidad de estos 
mundos ficticios. 

1.1 Definiciones de violencia

 “(Del Lat. violentĭa). 
 1. f. Cualidad de violento. 
 2. f. Acción y efecto de violentar o violentarse. 
 3. f. Acción violenta o contra el natural modo de proceder. 
 4. f. Acción de violar a una mujer.”1

“El concepto de violencia correspondería a una representación subjetiva y cultural de 
los fenómenos vinculados a la agresión. El problema individual y social principal es que 
debido a la gran plasticidad de los procesos cognoscitivos casi todo el comportamiento, 
actitud o situación puede percibirse subjetivamente como violencia, bastante a menudo 
errónea, teniendo efectos negativos reales sobre el psiquismo y la dinámica social...”2

1.2 La violencia en el ser humano y sus sociedades

Entendemos por violencia la forma racional del uso de la agresividad y la asociamos 
como una conducta exclusivamente humana, ya que de cierta manera, está ligada al 
proceso evolutivo, que se ha desarrollado desde la aparición del ser humano sobre la 
faz de la tierra, avanzando con él, determinándose y modelándose por el carácter de las 
sociedades a las que pertenece. 

La vida humana se da en un espacio psíquico: la violencia es uno de los tantos modos 
de vivir ese espacio. El espacio psíquico, según el reconocido científico chileno Hum-
berto Maturana3, se refiere al espacio elaborado alrededor de un ser humano y que tiene 
que ver con su formación como tal, en su crecimiento y aprendizaje como miembro de 
una cultura, no de una manera apuntada o enseñada directamente, si no más bien de 
una manera invisible. Esto se evidencia en los modos conductuales que los seres hu-
manos adquieren, como estilos de ver, tocar, desear, aceptar, rechazar, sufrir y gozar sin 
darse cuenta y de una manera no asociable a ninguna experiencia particular conciente. 
Este espacio psíquico involuntario, relacionado directamente con el entorno en el que se 
desarrolla un ser humano, modela las conductas de éste a lo largo de su vida.

Si bien se pensó que el avance de la tecnología y la ciencia permitiría al hombre 
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trascender al uso de la violencia y de la agresividad intrínsecas -especulando entonces 
que la evolución cultural y racional del ser humano permitiría el control y manejo de esta 
impulsividad básica, alejándolo a éste, sus culturas y sociedades, de comportamientos 
agresivos y violentos- el violento estado de la civilización ha insistido en demostrarnos 
lo contrario. Es sabido que el ser humano ha planteado la violencia como solución in-
evitable en términos de lograr la validez de los cambios, legitimándola como medio vá-
lido para la interacción humana, como solución eficaz en el enfrentamiento entre seres 
humanos, utilizándola para hacer comprender y aceptar a otros una visión particular, 
propia y subjetiva de la realidad. De este modo, la violencia ha sido por años el medio 
de entendimiento e imposición ideológica al que, de manera consciente, llegaron como 
acuerdo los seres humanos para hacer valer sus ideas y comunicárselas al resto. En 
estos últimos tiempos la violencia ha trascendido a este tipo de manifestaciones con-
cientes para instalarse, como estado permanente e invisible, dentro de las sociedades y 
los individuos que la componen. 

Hoy en día, estamos acostumbrados al bombardeo de imágenes y sonidos que nos pro-
porcionan los medios de comunicación. Nuestros sentidos reciben miles de estímulos 
de todo tipo, los que a un ritmo vertiginoso, imprimen violencia a nuestra muchas veces 
inconsciente percepción de los fenómenos. Esta inconsciencia responde al estado de 
habituación en el que nos encontramos, donde la violencia es protagónica dentro del 
espacio psíquico en el que nos desenvolvemos. Esta violencia, si bien se nos muestra 
de forma atractiva, ya no nos impacta, simplemente está ahí, inmersa en nuestra vida 
cotidiana, indistinguible e invasiva. La consumimos naturalmente, a cada instante: en 
la televisión, en la publicidad callejera, en los repletos centros comerciales, etc. Final-
mente, la absorbemos en casi todo espacio público y privado, lo que nos ha llevado a 
perder la capacidad de asombro ante ella, banalizándola para convivir con ella en total 
comodidad. A este nuevo estado de violencia se ha denominado “violencia natural”4.
Debido a lo masivo que se ha tornado la mostración de violencia, el tema se ha vuelto 
controversial ya que en algunos casos ésta se muestra sin filtro y sin consecuencias. 
La violencia ahí se presenta en su carácter atractivo, de emoción y excitación, pero el 
carácter de horror y rechazo que despertaba la violencia real en la mayoría de los seres 
humanos, ya no causa el mismo impacto. La violencia queda trivializada, reducida a 
algo enteramente gratuito y el umbral en que ésta trasciende a la cotidianeidad, está 
cada vez más alto. Dentro de este panorama es donde los creadores, en conocimiento 
del estado de anestesia en que se encuentran nuestras sociedades occidentales ante la 
violencia, se ven impulsados a ir cada vez más lejos en la exhibición del fenómeno, con 
el fin de provocar al espectador y sacarlo de su indolente letargo.

Nuestro estudio se interesa por el cine –como manifestación artística- que muestra este 
tipo de violencia, la que se expresa tanto en forma como contenido, remeciendo al es-
pectador y llevándolo a vivenciar sensorial e intelectualmente la experiencia de la violen-
cia. Éste es enfrentado profundamente con ella como reflejo de la realidad, una realidad 
que le es tan propia que no se había detenido a contemplar y que revalora por medio de 
un punto de vista diferente, el de un director.
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2 El cine en la violencia
Al tratarse de un tema tan presente en el desarrollo de la civilización, arraigado a la 
existencia de las sociedades y las particularidades de cada individuo que las componen, 
la violencia siempre ha sido un gran motivo de estudio y de expresión en diversas cate-
gorías artísticas. El cine, desde su nacimiento, marcado por acontecimientos históricos 
de violencia mundial, ha sido el medio artístico que la ha retratado de manera  más real, 
al sumarle a las características de la fotografía el movimiento y luego el sonido, llevando 
al espectador no sólo a sentir la violencia si no más bien a “vivirla”.

El cine se gesta en un contexto belicoso ya que en él se comienzan a generar las bases 
de las dos grandes guerras mundiales. El desfase entre las mutaciones tecnológicas y 
científicas (la aviación, el automóvil, la electricidad, etc.), las conquistas materiales y los 
problemas entre pueblos y naciones generan un ambiente particular, donde todos los 
contemporáneos de este principio de siglo son reflejo de las crisis que fragmentan a las 
sociedades europeas. La modernidad y el futuro ya no son portadores de esperanza, 
si no de enfrentamiento. Las nuevas generaciones están divididas entre la rebelión y 
la impotencia; entre el optimismo y la certidumbre del apocalipsis. Por una parte existe 
un pesimismo evidente y por otra, la necesidad de la evasión. Los artistas, precurso-
res de tiempos nuevos, perciben los cambios que se anuncian y certifican la pérdida 
de referencias de toda una época, mostrando con sus obras el cambio en la forma de 
mirar la realidad, reinventando los medios clásicos de expresión y experimentando con 
los nuevos métodos tecnológicos, en los que también desarrollan su rupturista visión 
creadora.

Si bien a 1895 se atribuye el nacimiento del cine, ya que es la primera vez que una pelí-
cula se muestra en una sala con espectadores, el desarrollo de sus primeras etapas se 
ve directamente influido por las guerras y sus consecuencias para la humanidad. 

Las corrientes artísticas que aparecen antes y durante la  primera guerra, las que con-
viven y se entremezclan con las primeras épocas de la cinematografía que ya en 1911 
accede al rango de “séptimo arte”, se siguen desarrollando después de 1918. El desa-
rrollo cultural y artístico europeo intuye que los conflictos no se han resuelto en forma 
definitiva, no se respira un aire de cambio en las desgastadas sociedades del viejo conti-
nente. Después de unos meses de euforia nacionalista (numerosos exponentes del arte 
mueren en el campo de batalla), muchos artistas expresan en sus obras su aversión por 
el apocalipsis guerrero, sinónimo de regresión. La muerte, los cadáveres, la descompo-
sición, las atrocidades serán el motivo principal de sus producciones artísticas a partir 
de 1915. Sólo queda la consternación y la violencia. Los artistas toman conciencia de 
sus nuevas responsabilidades con la sociedad; sienten y expresan la violencia que se 
respira, transformándose ésta en su fuerza creadora.

Si bien toda la cinematografía contiene violencia de una u otra manera, las formas de 
mostrar esta violencia han ido cambiando según los tiempos, adecuándose a los di-
versos estilos y géneros que han surgido a través de la historia del cine y que la han 
incluido en mayor o menor grado dentro de su narrativa. Independientemente del estilo 
cinematográfico, la violencia se mostraba a través de un tipo de relato que oponía indivi-
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duos o grupos, con momentos violentos que acompañaban una evolución más o menos 
trágica. Los personajes la utilizaban como modo de respuesta, de supervivencia o de 
defensa frente a una fuerza clara de oposición. Llega un momento donde las represen-
taciones de la violencia toman un matiz diferente. Hoy la violencia está instalada, no 
necesita conflictos para existir. 

La actual cinematografía refleja la sensación de una violencia que pasa ante nuestros 
ojos y no reconocemos, porque hemos crecido en ella, estaba allí desde antes que lle-
gáramos y seguirá existiendo aun nosotros ya no estemos. No la vemos por que siem-
pre ha estado, ya es parte de nosotros. Es un espejo de la realidad en que vivimos y de 
la manera que tiene nuestra sociedad de convivir con la violencia.

El cine como reflejo de la realidad y la violencia 
Debido a sus aspectos técnicos particulares, el cine se encuentra en un nivel superior 
al de cualquier otro arte para retratar la realidad tal cual es, en el sentido que se refiere 
al la “realidad física”. Otras expresiones artísticas trabajan a partir de la realidad, la uti-
lizan como materia prima, el creador cinematográfico es más un lector de esta realidad, 
un narrador que decide qué porción nos entrega de ésta y de qué manera mostrarla. 
“Únicamente en el cine, los acontecimientos reales pueden conservar toda su riqueza 
de material y su plenitud sensual (…) posible solamente en un modelo de forma tan ex-
quisita como el sistema de las imágenes de cine, auditivas y visuales.”5

Mas allá de lo que los creadores quieran transmitir con la exhibición de una situación o 
de una imagen, la contemplación de esa imagen siempre habla por si sola en la mente 
del espectador, es  decir, que esta imagen ha sido transportada hacia el espectador, 
llegando a él de una manera tan cercana a la realidad que se torna casi palpable. “El 
cine registra la realidad física por si misma. Impresionado por el carácter real de las 
imágenes resultantes, el espectador no puede evitar reaccionar ante ellas como lo haría 
ante los aspectos materiales de la naturaleza pura que estas imágenes fotográficas re-
producen. De ahí el atractivo que ejercen sobre su sensibilidad.”6 

La imagen cinematográfica se nos muestra como una analogía del mundo, que es par-
cial, pero de la misma naturaleza que la naturaleza visual del mundo. La diferencia 
entre la imagen y la realidad junto a ella es que esta imagen ha sido puesta ahí por otra 
persona. Al cine le es propia la cualidad no tan solo de representar la realidad, sino de 
crear una nueva realidad. No es cuestionable que lo que el espectador de cine ve en la 
pantalla existe, que es otra realidad, una realidad paralela, tan concreta, vívida e inter-
minable, que no cabe duda de ello.

La base y lo que distingue al cine dentro de los medios de expresión radica en la uti-
lización de la cámara cinematográfica como instrumento técnico y tecnológico, cómo 
ésta capta la realidad física, sea el mundo real-visible, naturaleza o una interpretación 
de ella, y cómo el creador de cine utiliza estos instrumentos y medios, de acuerdo a la 
visión que quiere transmitir, haciendo uso de su creatividad  para captar esta realidad. 

Muchos aspectos de la realidad física son los que descubrimos a través de la lente de 
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una cámara y muchas son las situaciones de la realidad que también el cine nos hace 
descubrir. Innumerables veces habían pasado frente a nuestros ojos, sabíamos de su 
existencia, pero no nos habíamos detenido con atención en ellas. Hay cosas de la rea-
lidad que se nos vuelven tan normales que, por terribles que sean, ya no vemos. Para 
verlas, es necesario que nos las  muestren, que insistan y que nos obliguen a contem-
plarlas sin poder quitar la vista de lo que nos han querido mostrar en cada imagen que 
compone un filme. El espectador está en búsqueda de nuevos puntos de vista, nuevas 
sensaciones que le permitan descubrir un mundo del que se siente parte durante la 
proyección del filme, extrayendo de éste, elementos que trascenderán a la sola contem-
plación de la película. 

El cine, tanto en su gusto, como en su distinguida propiedad de retratar la realidad, ha 
seguido al hombre con todas sus tendencias, se ha nutrido de su historia y sus visiones 
de mundo y ha plasmado en la pantalla diversas posturas y sensaciones con respecto 
a una infinitud de temas. Y uno de los más potentes que inquietan al hombre, como 
creador y como espectador, es el de la violencia. La diversidad de puntos de vista con 
respecto a él es impresionante. 

Desde sus comienzos el cine se ha interesado por mostrar hechos terribles y sangrien-
tos, imágenes de dolor y sufrimiento, destrucción, guerra, muerte, degeneración, lo-
cura, violencia física y sicológica. Todas estas expresiones y comportamientos del ser 
humano generan contradicción, reflexión, curiosidad y deseos morbosos, excitación y 
reacciones físicas de distintos tipos, dependiendo de la relación que tenga el espectador 
con la violencia.

Desde el gusto en el noticiario por mostrar catástrofes y muertes con lujo de detalles, 
hasta el temprano nacimiento de la pornografía, no se puede negar el deleite y la pre-
ocupación del cine, tanto de sus creadores como de los que consumirán sus imágenes, 
por los hechos de violencia. Kracauer opina: “Al familiarizarnos con el mundo en que 
vivimos, el cine exhibe fenómenos cuya aparición en el banquillo de los acusados tiene 
consecuencias muy particulares. Nos enfrenta a las cosas que tememos. Y a menudo 
nos desafía a comparar los sucesos de la vida real con las ideas que comúnmente alber-
gamos sobre ellos”. Explica que “no vemos, ni podemos ver, los horrores reales porque 
nos paralizan con un terror cegador; y que sólo sabremos cómo son, mirando imágenes 
que reproduzcan su verdadera apariencia. Estas imágenes no tienen nada en común 
con la representación imaginativa que el artista hace de un temor invisible, sino que son 
como visiones reflejadas en un espejo. Ahora bien, de todos los medios de expresión 
existentes, sólo el cine es capaz de colocar un espejo frente a la naturaleza. De ahí 
nuestra dependencia respecto de él a la hora de reflejar acontecimientos que nos de-
jarían petrificados si los contempláramos en la vida real”. El teórico al reflexionar sobre 
la finalidad de mostrar estas imágenes, se cuestiona si logran hacer que el espectador 
reaccione o si deben ser condenadas como “un intento de satisfacer el oscuro deseo de 
asistir a escenas de destrucción”, y concluye que “las imágenes de horror reflejadas en 
el espejo son un fin en si mismo. Como tales, instan al espectador a aceptarlas y así in-
corporar a su memoria el verdadero rostro de las cosas demasiado horribles como para 
ser contempladas en la realidad”, la experiencia de esta contemplación es “liberadora 
en tanto destruye un tabú sumamente poderoso”.7
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El cine posee la capacidad de lograr que el espectador abra los ojos frente a la reali-
dad, tomando una postura mentalmente activa con respecto a ciertos hechos antes los 
cuales tal vez permanecería indiferente si no pudiera apreciarlos en toda su potencia, 
si no tuviera la oportunidad de (casi) vivirlos gracias al cine. Uno de los propósitos de 
la cinematografía, según Kracauer es “transformar al agitado testigo (al de la realidad) 
en un observador consciente. Nada más legítimo que su carencia de inhibiciones a la 
hora de mostrar espectáculos que perturban la mente. Así impide que cerremos los ojos 
frente al ‘devenir ciego de las cosas’ ”.8

Pero esta función que puede llegar a ser educativa y moralizante no constituye la base 
del fenómeno de recurrencia en la mostración de la violencia en la cinematografía. Una  
de las explicaciones que se ha dado a este fenómeno se cimienta en el placer oculto 
que genera la contemplación de la violencia. “En el cine, donde las escenas de agresión, 
físicas o psicológicas, son frecuentes, se trata de un recurso dramático básico. Predis-
puesto a una fuerte identificación, el espectador se encuentra a menudo en una posición 
ambivalente al identificarse a la vez con el agresor y el agredido, con el verdugo y la 
víctima. Ambivalencia cuyo carácter ambiguo es inherente al placer del espectador en 
ese tipo de secuencias, sean las que fueren las intenciones concientes del realizador, y 
que está en la base de la fascinación ejercida por el cine de terror o de suspense”.9

Tal vez la fascinación que el espectador siente con la contemplación de la violencia en 
la experiencia cinematográfica tenga que ver con la posición privilegiada en la cual se 
le ha puesto en ese momento. En la sala de cine el espectador está en pleno derecho 
de presenciar lo que se le muestra, hechos sangrientos y terribles a gran escala y con 
todo detalle, sin sentir la responsabilidad de reaccionar. Está protegido y avalado por 
la existencia de este filme que es independiente de su propio goce, por lo tanto sentir 
placer en la violencia le está permitido, no como en la vida real.

Todas estas apreciaciones con respecto a la violencia en el cine son de gran importan-
cia para empezar a hablar sobre el tipo de violencia que es de nuestro interés en este 
estudio ya que la percepción del fenómeno de la violencia ha ido mutando tan contun-
dentemente a través del paso de los años, que lo que en tiempos pasados hubiese sido 
terriblemente violento de contemplar, hoy no conmovería ni a un infante.

Violencia Natural
La forma contemporánea que tienen las sociedades -especialmente las nuevas genera-
ciones- de relacionarse con la violencia se ha metamorfoseado radical y rápidamente. 
El bombardeo de información, la sobrepoblación de estímulos y las formas en que éstos 
llegan a nosotros, nos hablan de una nueva manera de vivir el cotidiano. Hoy, los me-
dios de comunicación y la gran accesibilidad a la información, así como el ritmo invasivo 
y constante en el que se nos presentan, se han transformado en parte fundamental 
de nuestra vida y de nuestra realidad. La relación que hemos consolidado con todo lo 
anterior es indisoluble y retroalimentaria ya que nos servimos de ello y, a su vez, ellos 
necesitan nutrirse de nosotros, de nuestras vivencias y requerimientos para crear sus 
productos de entretención e información.



80

Estos medios han incrementado considerablemente la presencia de violencia dentro 
de sus contenidos y si agregamos a esto su ritmo vertiginoso, en el que se suman, 
fragmentan y superponen grandes cantidades de violencia, nos encontramos con que 
la sociedad la está consumiendo voluntaria e involuntariamente y en diversas formas. 
Entonces, esta violencia llega al individuo no sólo como bombardeo agresivo (publicidad 
callejera, televisión en el metro, etc.), sino que también es buscada por iniciativa propia 
(cine, pintura, literatura, etc.). 

La violencia está ya instalada en nuestro diario vivir y su sobreexposición en los medios 
está estrechamente vinculada con el nuevo imaginario de la violencia. Éste está rela-
cionado con “el contenido de los argumentos, las metamorfosis de la violencia en la so-
ciedad, la intensidad de las imágenes, la influencia de la televisión sobre la producción 
cinematográfica, e incluso con una “cultura joven” que descansa sobre una inmensa re-
serva de imágenes, de signos, de fetiches, de objetos a disposición de todos y de cada 
uno, como en un hipermercado, una memoria informática, un video-store o una cadena 
de televisión interactiva. Se puede así acumular, jugar, hacer malabares, desviar, juntar, 
montar, encajar, sintetizar, desmenuzar, destruir, atomizar”.10 La confusión contempo-
ránea de las imágenes no es ajena a la obsesión por la violencia y ésta se refleja tanto 
en las imágenes como en los argumentos. Estos juntos colaboran en la creación de un 
entorno en el que la contemplación de la violencia nos resulta cada vez más cotidiana.

Dentro de este panorama de habituación a las distintas formas de mostración de vio-
lencia es donde han surgido nuevas maneras de reflejarla a través del cine. Éste, ge-
neralmente, exacerba las cualidades espectaculares y atractivas de la violencia para no 
mostrar las reales consecuencias de ésta (sufrimiento, dolor, etc.) y se vale de  particu-
lares recursos técnicos y efectos especiales que le proporcionan un ritmo entretenido y 
seductor, haciéndolo así más cercano al ritmo que llevan nuestras propias vidas.

Anteriormente la violencia en la cinematografía se remitía a una experiencia física, rela-
cionada con la tolerancia que se planteaba en función del sufrimiento del sujeto. En la 
actualidad ya no se detiene frente a umbrales de tolerancia, sino que apunta a la capa-
cidad de los creadores de imágenes para manejar una violencia cada vez más indeter-
minada, pues se presenta como un nuevo “estado natural”. “Cuando la guerra no está 
ya circunscrita, oponiendo adversarios declarados, la violencia se vuelve abstracta, fría, 
en lugar de caliente, incluso salvaje: es una violencia anónima e indiferenciada donde el 
atacante y la victima, el agresor y el agredido, son cada vez menos visibles, en el senti-
do de que ya no combaten directamente, de que falta la mediación del campo de batalla. 
Esta violencia que puede crecer en intensidad no consigue detenerse y esto es así por 
una buena razón: no habiendo verdaderamente comenzado, no puede encontrar un fin. 
La violencia en “estado natural” no conoce ni principio ni fin.”11

Distinguimos, entonces, una relación entre un flujo inédito de violencia y un flujo de imá-
genes visuales que no remiten más que a sí mismas: si lo visual se nos manifiesta de 
manera que no se conoce ni el principio ni el fin, que no se puede suspender ni por un 
momento, ocurre lo mismo con la violencia que ocupa las pantallas. Cuando la violencia 
de las imágenes aparece como “natural”, desaparece la sensación de gradación, o de 
escalada, puesto que estamos definitivamente situados en ella.
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A este “estado” que pertenece a la forma como la sociedad actual se relaciona con la 
mostración y el consumo de la violencia, y como éste se manifiesta a través de la crea-
ción cinematográfica, se ha denominado “violencia natural”.

La violencia natural en el cine es, de una u otra manera, una analogía de cómo hoy 
vivimos la violencia. “No se trata sólo de una imaginación desatada que no tiene nada 
que ver con la realidad del mundo: no hay la menor duda de que las nuevas representa-
ciones de la violencia acompañan, en las sociedades democráticas, a una metamorfosis 
subterránea de los comportamientos violentos y de las actitudes adoptadas frente a la 
violencia. Lejos de exacerbar la fisura entre realidad y representación, aparece como 
indispensable subrayar los factores principales que se hayan en el origen de las meta-
morfosis históricas de la violencia (…), cada vez es más evidente que la producción de 
imágenes en la pequeña pantalla y en la grande forma parte del reciclaje de la violencia 
de nuestras sociedades.”12

Esta inflación espectacular, esta violencia extrema tan recurrente en la cinematografía 
actual, aumenta cierta “insensibilización” a la violencia. Ésta se extiende y ya no recono-
ce umbrales y, al no poseer gradación y no mostrar sus consecuencias, se vuelve insig-
nificante y banal. No provoca en el espectador la sensación de cercanía ya que carece 
de intimidad y cotidianeidad y, debido a esto, no se produce la identificación necesaria 
para impactarnos pese a los elevados grados en la que se muestra. Estamos tan acos-
tumbrados a contemplar este tipo de espectáculos que hemos perdido la capacidad de 
asombro y para recobrarla es necesaria una revalorización del fenómeno, donde éste se 
nos presente con importantes cualidades y consecuencias, generando en el espectador 
reacciones verdaderas y comprometidas que lo lleven a tomar una postura, sea cual 
sea, ante la violencia presenciada. 

Sabemos que hay un nuevo imaginario de la violencia que atraviesa y refuerza las nue-
vas formas alcanzadas hoy por ésta dentro de la cinematografía. Un cine que manipula 
de manera conciente al espectador, donde la violencia es tratada de forma explícita e 
impresionante, ofreciendo un punto de vista definido, que impacta por reflejar la crueldad 
de lo cotidiano más que por la pirotecnia vacía a la que estamos tan acostumbrados. 

Revaloración de la violencia a través del cine
Dentro del fenómeno cinematográfico de la violencia natural han surgido nuevos intér-
pretes de esta temática, que le han atribuido innovadores matices, haciéndose cargo de 
ella de manera más profunda y situándola como base de su creación.

Para estos creadores el estado natural de violencia es el contexto en el que se desa-
rrollan sus obras. Persiste la idea de que el enemigo (la misma violencia subyacente) 
siempre esta allí y que nada se puede hacer. La violencia se presenta cada vez más 
como endógena en las sociedades (guerra interior, guerra urbana, guerrilla, terrorismo) 
y en los individuos (guerra interior, violencia patológica). La guerra ya no se hace contra 
un mundo enemigo, no se despliega ya contra un adversario declarado y determinado, 
se oculta, puesto que el oponente se halla en todas partes. Las guerras se viven inte-
riormente, se está por entero preso de la violencia, no se cae en ella, la violencia ya 



82

está allí: el enemigo está en la calle, en las cabezas y en las imágenes. Este cine poco 
a poco ha ido decantando en que el verdadero agresor está en el interior, la violencia 
está incrustada en el ser, se trata de una “guerra psíquica”. Ya no se sabe donde está el 
enemigo ya que no se distingue fácilmente entre el bien y el mal. 

Estos creadores, en el momento de llevar su visión de violencia contemporánea a la 
pantalla, entregan una imagen que al retratar la violencia en su estado natural, nos 
hace verla, detenernos en ella y apreciar su poder. Quitar el velo que nos impide ver la 
realidad tal cual es.

Esto sucede porque uno de sus mayores propósitos es generar impacto y provocación 
en el espectador, fusionando de manera estudiada forma y contenido. La elección de los 
temas que abordan enfrentan al espectador ante un espejo de su realidad, por esto, ge-
neralmente, se desarrollan en un entorno cotidiano en el que los personajes se nos pre-
sentan de manera cercana y con naturalidad, como si lo que se nos muestra realmente 
pudiese estar pasando. Son situaciones extremas mostradas de un modo tan realista y 
complejo que no podrían reducirse a un mero cliché, llevando con esto al espectador a 
identificarse profundamente con el filme, al mostrar al ser humano vulnerable, con sufri-
miento y dolor frente a la violencia de su realidad. Al verse reflejado en este espejo cruel, 
el espectador se impacta y, conmovido, se ve impulsado a la reflexión.

La forma de tratar estos temas potencia los aspectos reales y sensuales de la violencia. 
Todos los recursos estructurales y visuales apuntan a fortalecer, en el espectador, la 
sensación de estar experimentando la violencia. Estos creadores vuelcan su universo 
personal en la “manera” de tratar sus temáticas, de modo que estas “maneras” propias 
se transforman en la característica más importante de sus creaciones, en su sello, y 
están directamente relacionadas con su modo de vivir y crear en la violencia natural. 

Afirmamos entonces que la forma de tratar estos contenidos es igual de protagónica que 
los contenidos mismos; coexiste con la temática, refuerza su mensaje y eleva la fuerza 
expresiva con que la violencia ataca al espectador, sacándolo del letargo de la costum-
bre de consumir violencia en una sociedad violenta.

Este nuevo cine de violencia no tiene como uno de sus objetivos principales una labor 
moralizante o educativa, no facilita interpretaciones ni confirma impresiones. Si bien 
impacta y remueve la sensibilidad del espectador, no rehúye a las cualidades visuales 
atractivas que tiene la mostración de la violencia, ofreciendo seductoras y potentes imá-
genes en las cuales se puede también deleitar. Estas obras nos muestran la violencia 
desde diversas aristas, haciendo notar tanto su dimensión de espectáculo -sin negar el 
gusto que descansa sobre su contemplación- como también retratando de manera des-
carnada y visceral los efectos y el extremo dolor que existe tras ella.

Nos centraremos así en el tipo de cine que nos ha parecido más duro, más difícil de 
resistir, con altos grados de realismo en su violencia, negándonos cualquier elemento 
que suavice la contemplación de un mundo violento y putrefacto, un cine que nos ha 
otorgado sensaciones físicas inconfundibles de malestar, poniendo en juego todos los 
elementos de exaltación de estas sensaciones, sin duda abriéndonos a la fuerza los 
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ojos ante este estado de violencia. 

Dentro de esta generación de directores de violencia nos encontramos con las creacio-
nes del director argentino-francés, Gaspar Noe13, quien retrata de la manera más cruda 
el realismo de la violencia, envolviéndonos con su particularmente atractiva forma de 
narrar historias terribles, que se desarrollan en la cotidianeidad de un mundo agresivo, 
al cual, nos recuerda, pertenecemos.

La violencia de Gaspar Noé
Por qué Gaspar Noe?

Nuestro primer acercamiento a Noé fue meses antes de comenzar este estudio y anec-
dóticamente ninguna de nosotras tenía conocimiento de la verdadera naturaleza de lo 
que estábamos por presenciar. Arrendamos la película Irreversible, sabiendo que hacía 
poco tiempo había estado en cartelera y que había generado cierto revuelo y discusión 
en torno a ciertas escenas de contenido demasiado fuerte. Nos comentaron que incluso 
algunas personas abandonaban la sala en mitad de la función.  Fue entonces, la curio-
sidad y el morbo lo que nos llevó a arrendarla. 

Habiendo transcurrido los primeros minutos de la película ya percibíamos  que se trataba 
de un filme difícil de digerir. Poco a poco los síntomas se hicieron presentes: el asco, las 
náuseas y la impotencia se iba apoderando de nuestras frágiles mentes y nuestros de-
licados estómagos. Pese a ello permitimos que siguiera el sufrimiento: lo que habíamos 
empezado tenía que llegar a su fin. La pesadilla terminó, aunque nunca encontramos 
ese sentimiento de alivio que anhelábamos llegara en algún momento del desarrollo de 
la trama. Tampoco lo encontramos una vez terminada la proyección, ya que la sensa-
ción de malestar nos acompañó por horas. Tuvimos que acudir a métodos extremos de 
dispersión para poder distanciarnos un poco de la experiencia y tómese en cuenta que 
no la vimos en la pantalla grande si no en un humilde televisor de 21 pulgadas. 

Luego, cuando elegimos la temática de la violencia en el cine como una de las bases de 
nuestra tesis, derivado de intereses y gustos personales, recordamos inmediatamente 
aquella experiencia, profundamente visceral, que habíamos tenido con aquella obra de 
Noé unos meses antes. 

Comenzamos a investigar sobre el director de Irreversible y descubrimos que si bien 
era un creador joven tenia en su filmografía algunos trabajos anteriores: ocho cortome-
trajes –uno de gran importancia llamado “Carne”14-, y un primer largometraje que según 
las críticas era el doble de crudo que su último trabajo e indagaba con mayor profundi-
dad en la violencia inmersa en la sociedad francesa contemporánea. Se trataba de Seul 
Contre Tous (“Solo Contra Todos”)15.

En los dos largometrajes de Gaspar Noé nos encontramos con sensaciones similares. 
La violencia en la cual nos sumerge el director argentino-francés es la “violencia natural” 
en su expresión máxima de realidad. Cada recurso que el director utiliza está destinado 
a potenciar y transmitir un estado en el que la violencia juega un rol protagónico, omni-
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“Seul Contre Tous” (1998)
Dirigida por Gaspar Noé
Fotografía del rodaje de la 

escena del suicidio del 
protagonista del filme.

presente en la realidad del mundo que muestra. Un mundo tan cruelmente parecido al 
que habitamos cotidianamente que asusta.

¿Por que asusta? Porque no existe un desenlace tranquilizador. La violencia se muestra 
tan crudamente, como pilar de nuestras sociedades y de nuestro ser, que parece que no 
existiese solución alguna, sólo intentos de mitigar un sentimiento amargo y de impoten-
cia, sin conseguir nada con esto.

En Seul Contre Tous el protagonista se ve inmerso dentro de una vida dura de la cual 
nunca va a poder escapar, él lo sabe y por lo mismo no se permite la felicidad ya que no 
la conoce. Escuchamos durante todo el filme la voz de su mente y jamás notamos un 
atisbo de esperanza en sus pensamientos, todo lo atormenta y las oportunidades le dan 
la espalda. No conoce el amor, no mantiene lazos afectivos de ningún tipo, ha perdido 
sus bienes y no logra encontrar trabajo. Es escupido por la sociedad desde todos los 
ángulos posibles y sin embargo debe encajar en ella para poder sobrevivir, aunque tiene 
claro que su vida va a ser eso, una constante, vacía y terrible sobrevivencia.

En Irreversible16 se respira violencia. El manejo temporal y de recursos del que se sirve 
Noé supera la sensación de un estado de “violencia natural”. La historia está fragmen-
tada en doce escenas, las que son mostradas al espectador en forma inversa, desde 
el final hacia el comienzo. Al ser reveladas antes las consecuencias que los hechos, el 
espectador se empapa de violencia, sin tener tan claro el motivo de ésta. Al ir conocien-
do, poco a poco, el por qué de los sucesos, nos damos cuenta de que ya no hay vuelta 
atrás y que la violencia lo ha contaminado todo. El espectador es violentado tanto al 
presenciar la violencia explícita e implícita, como al darse cuenta de que los elementos 
positivos y esperanzadores ya fueron o serán destruidos.

Si bien desde comenzado este estudio hemos bombardeado nuestras mentes, que 
creíamos abiertas y tolerantes, de una infinidad de cinematografía violenta, la visión 
y revisión de las películas de Gaspar Noé, siempre han conservado para nosotras sus 
cualidades extremas, las que todavía nos hacen entrar en un estado emocional y físico 
único, debido a la particular manera de mostrar la violencia en sus imágenes.

Sabemos que existen, dentro de la temática de la violencia, obras maestras de la cine-
matografía mundial contemporánea y directores fascinados con el tema. Sin embargo, 
de todo el material fílmico que hemos revisado, somos consecuentes al inclinarnos por 
Noé ya que éste ha sido el que más nos ha hecho vivir su violencia, como real, posible 
y propia.
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“Irreversible” (2002). Dirigida por Gaspar Noé. 
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Capítulo III
Análisis de Películas
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Hemos llegado al punto en el que se fusionan las dos grandes áreas de esta inves-
tigación: el lenguaje y las herramientas con las que cuenta el cine como medio de ex-
presión para darle forma a un tema y la violencia como temática en la cinematografía 
contemporánea.
 
No podríamos analizar cómo toma forma y se expresa la violencia dentro de los filmes 
de Gaspar Noé, sin antes haber estudiado en profundidad las particularidades del len-
guaje cinematográfico, entender cómo se estructura y cómo otorga significado a través 
de la fusión de los elementos que lo conforman. De esta manera podemos llegar a ob-
tener conclusiones teóricas sobre las sensaciones que provoca y comprender el manejo 
que existe tras la forma, la manipulación que lleva a cabo el creador, componiendo con 
los elementos la manera precisa de generar en el espectador la reacción buscada. 

El siguiente análisis sobre los dos largometrajes de Noé, Seul Contre Tous e Irrever-
sible, pretende mostrar y explicar la concreción formal a la que ha llegado el director 
sobre la temática de la violencia, mediante la utilización de específicos recursos cine-
matográficos. A través de la desarticulación y el estudio de sus partes pretendemos 
profundizar y demostrar que la intención de violencia es deliberada y que ésta se ve 
reflejada en toda área expresiva que compone cada uno de estos largometrajes. Queda 
demostrado entonces, que todos los recursos están enfocados en potenciar las sensa-
ciones asociadas a su temática esencial, la violencia. 

Para esto hemos utilizado una pauta de análisis que se presenta de la siguiente forma:

-	S inopsis
-	 Estrategia del relato:		C  uadro de secuencias y escenas
					     Duración e instancias temporales
					     Tipo de narración
-	R ealidad afílmica
-	 Diégesis
-	L ineas de acción, protagonistas y personajes secundarios
-	A spectos de la narración:	 Desglose de planos
					     Elipsis
					M     ovimientos de cámara
					     Estilo de encuadre
					     Óptica	
					     Paleta de color propuesta por la fotografía
					F     unción del cuerpo
-	B anda de imágenes
- 	B anda sonora
-	 Elementos no cinematográficos
- 	 Evaluación final
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Esta pauta permite comenzar describiendo brevemente el argumento, para continuar 
desglosando las secuencias en escenas y sus respectivos espacios. Esto nos da la po-
sibilidad de seccionar la pelicula, entender como se desarrolla el argumento y apreciar la 
estructura basica narrativa de un filme. Luego, cada punto de esta pauta está destinado 
a profundizar sobre elementos y recursos especificos que costituyen o apoyan la narra-
ción, por lo tanto potencian desde sus particularidades el discurso del “gran imaginador” 
o director de estos filmes. 
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1 Análisis crítico de Seul Contre Tous
1.1 Sinopsis

Este filme relata la historia de un carnicero que habiendo tenido una infancia marcada 
por el abuso y el abandono, intenta sobrevivir en la Francia de 1980. Montó su propia 
carnicería en París, pero la suerte le duró poco. Fue abandonado por su mujer y cayó 
preso tras apuñalar a un hombre falsamente sospechado de violar a su hija. La niña fue 
puesta en un internado. Al salir en libertad se encuentra sin nada ni nadie y comienza a 
trabajar en un bar transformándose en el nuevo amante de la dueña, a la que posterior-
mente embaraza. Acepta irse a vivir a la ciudad de Lille, tentado por el ofrecimiento de 
su mujer de abrirle otra carnicería, pero ella cambia de opinión y lo presiona a encontrar 
otro trabajo. Después de unas semanas, tienen una discusión y el protagonista la golpea 
brutalmente con la intención de hacerla abortar y huye, llevándose con él una pistola con 
tres balas. Decide volver a París en busca de mejores oportunidades e intenta conseguir 
trabajo, acudiendo a sus conocidos de antes, pero todos le cierran las puertas y sus 
esfuerzos se transforman en fracasos. Sintiéndose pisoteado y lleno de ira, comienza a 
ver en la venganza su única salida, pero en una pausa a su locura recuerda la existencia 
de su hija y piensa que de alguna manera debe “hacerse cargo” de ella. La va a buscar 
al orfanato y la lleva a  la pieza del hotel en que se hospeda. Alucina que la mata y que 
se suicida pero no es capaz de concretarlo en la realidad. Tienen sexo. Decide continuar 
junto a ella y amarla, sin importarle lo que piense la sociedad.
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Descripción

Gráfica, fondo negro y mapa de Francia rojo con 
F blanca
Gráfica “Morale”
Tres hombres hablan sobre la moral y la justicia
Gráfica “Justice”
Título de la película
Secuencia de foto fija con voz en off
Gráfica “Banlieve de Lille, nord de la france...”
El protagonista vive con su mujer embarazada y su 
suegra. Quiere que su mujer le arriende un local 
para montar su propia carnicería, ella se niega y 
lo presiona a encontrar un nuevo trabajo. Intenta 
en un supermercado pero es despedido inmediata-
mente. Le ofrecen trabajo en un geriátrico.

Gráfica “Residence Debussy le 18 mars 1980 a 4 
heures du matin”
Ha trabajado dos semanas en el geriátrico, una no-
che una enfermera le pide ayuda con una señora 
que agoniza y luego muere.
Gráfica “La mort n´ouvre aucune porte”
El protagonista acompaña a la enfermera a su casa 
y es visto por una amiga de su mujer. El protagonis-
ta va a un bar y luego a un cine porno.
Gráfica “Tour Pablo Picasso le neuve soir lers 22 
heures 30”
Al llegar a la casa el protagonista discute con su 
mujer.
Gráfica “Pede” (puto).
Golpea brutalmente a su mujer en el vientre, se 
roba una pistola y huye. Se va de regreso a París.
Llega a París, camina pensando en los contactos 
a los que recurrirá, arrienda una habitación en un 
hotel de mala muerte. Se dirige a su antigua car-
nicería la que está cerrada, Se toma un café en un 
bar. Al otro día se entrevista con sus antiguos ami-
gos y contactos en busca de algún trabajo o présta-
mo de dinero. Fracasa. En un bar una prostituta se 
le ofrece y se acuesta con ella. Al otro día continua 
su busqueda pero no obtiene buenos resultados. 

Espacios

Int. Bar

Diferentes fotografias
Fachada edificio en el 
que viven
Int. departamento
Int. carnicería
Fachada carnicería
Int. supermercado
Int. departamento
Int. supermercado
Entrada departamento
Int. departamento
oficina entrevista 
Pasillos geriátrico
Caseta nochero
Habitación muerte
Pasillos geriátrico
Calles
Fachada bar
Int. bar
Boletería cine porno
Int. cine porno
Int. departamento
Calles
Int. camión

Calles
Recepción hotel
Escalera hotel
Habitación hotel
Habitación hotel 
(Flash back)
Fachada hotel
Calles
Fachada carnicería 

Nº Secuencia

1

2
3

4

5

Nº Escenas

1

49
1

2
3
4
5
6
7
8
9
1
2
3
4
5
6
7
8
9

10
11
12
13

1
2
3
4
5

6
7
8

1.2 Estrategia de relato 

Cuadro de secuencias y escenas 
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Gráfica “Vivre est un acte egoiste”
Gráfica “Survivre est une loi genetique”
Al día siguiente va al frigorífico a pedir trabajo y se 
siente humillado al recibir una nueva negativa, lo 
invade la ira y piensa que debe matar. Entra a un 
bar y al enfrentarse con el hijo del cantinero, éste lo 
hecha amenazándolo con una escopeta. Se dirige 
al hotel a buscar el revolver para matar al cantinero 
y su hijo, al regresar al bar, éste se encuentra cer-
rado. De vuelta en el hotel recuerda a su hija que 
se encuentra en un internado.

El protagonista va al orfanato en busca de su hija y 
la lleba a la habitación de su hotel.
Gráfica “Attention”
Gráfica “Vous avez 30 secondes pour abandonner 
la projection de ce film”
Gráfica “Danger”
Gráfica “Hotel de l’ avenir, le 23 mars 1980, vers...” 

cerrada
Int. bar
Amigo 1
Amigo 2
Agencia empleos
Int. bar
Escalera motel
Int. habitación motel
Escalera motel
Fachada motel
Calles
Fachada casa vieja
Int. casa vieja
Int. casa amigo viejo
Habitación hotel
Int. carnicería 1
Int. carnicería 2
Int. carnicería 3
Inserto carne
Habitación hotel
Habitación hotel
Recepción hotel
Escalera hotel
Calles
Fachada frigorífico
Int. oficina frigorífico
Calles
Fachada bar
Int. bar
Calles
Habitación hotel
Calles
Fachada bar
Recepción hotel
Escalera hotel
Habitación hotel
Inserto cantinero
Inserto hijo cantinero
Inserto tipo frigorífico
Inserto protagonista
Fachada internado
Pasillo internado
Entrada metro
Pasillo metro
Vagón metro
Fachada hotel
Habitación hotel

9
10
11
12
13
14
15
16
17
18
19
20
21
22
23
24
25
26
27
28
29
30
31
32
33
34
35
36
37
38
39
40
41
42
43
44
45
46
47
1
2
3
4
5
6
7

6
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8
9

El protagonista y su hija tienen sexo y luego el de-
cide matarla y suicidarse. En este momento la nar-
ración vuelve a la entyrada de los personajes a la 
habitación.
Gráfica “Morale”
Tienen sexo.
Gráfica “L’ homme a une morale”
Finálmente se abrazan y se consuelan de su sole-
dad, tienen la intención de seguir juntos y vivir su 
amor.
Créditos finales.

Habitación hotel
Exterior balcón y calle

Elementos no cinematográficos

La cinta tiene una duración de 93 min. La historia se desarrolla de manera lineal y se 
distinguen en ella dos instancias temporales principales. La primera es un racconto o 
flash back en la que el protagonista, a través de una secuencia de fotos fijas, cuenta la 
historia de lo que ha sido su vida, desde su nacimiento en 1939 hasta el presente, en 
1980, comprimiendo de esta manera muchos años de la realidad en pocos minutos en 
la narración. La segunda instancia temporal transcurre desde finalizada la secuencia de 
foto fija, en el presente, 1980 y está fotografiada en movimiento. La historia, en contra-
posición con la secuencia que la antecede, transcurre en un tiempo menor, aproxima-
damente un mes, y su ritmo de narración visual es principalmente lento. Éste, a su vez, 
contrasta con el ritmo de la voz en off, que se impone con violencia, al ser un punzante 
e insistente reflejo de la desquiciada mente del protagonista.

El director maneja la convivencia incómoda y sobresaltada de distintos ritmos de na-
rración, yuxtaponiendo secuencias rítmicas diferentes, que al encontrarse chocan, po-
tenciando su violencia intrínseca, generando en el espectador quiebres que le impiden 
adecuarse a un ritmo narrativo, manteniéndolo intranquilo y angustiado.

La narración se nos presenta de manera fragmentada. Comienza con la aparición de 
letreros gráficos que estarán presentes en el resto de la película y que se intercalarán, 
imponiéndose sorpresivamente con las imágenes cinematográficas que la componen, 
lo que acompañado de un sonido repentino que podría ser un disparo o un bocinazo 
alarmante, remecen al espectador impidiendo que entre en esa especie de ilusión ci-
nematográfica que en general proporciona el cine. Además estos letreros cumplen la 
función de aportar datos informativos y recalcar intenciones dramáticas dentro de las 
secuencias en las que emergen.  

También, respondiendo a este carácter fragmentado, encontramos una escena inde-
pendiente de la historia contada, que se nos presenta a modo de introducción temática 
del filme. Ésta nos muestra a tres hombres en un bar que conversan acerca de la moral 
y la justicia; refleja la pérdida de confianza y el descontento con una sociedad que se 
desmorona; la necesidad de tomar la protección y la justicia en las propias manos, ge-
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Algunas imágenes de la 
secuencia de foto fija que 
narra la vida del protago-

nista desde su nacimiento 
hasta el presente
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Secuencia independiente de la trama del filme que sólo se relaciona con su temática.

Los letreros gráficos cumplen diversas funciones dentro del filme. Este primer ejemplo entrega datos 
informativos al espectador, el segundo (puto) refuerza la potencia dramática de una escena específica.
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nerando con esto formas de moral individuales para sentirse poderoso ante algo, por 
insignificante que esto sea. Esta es la pauta de la manera que tiene el director para 
tratar la esencia temática de la cinta, la violencia, y también la primera vez que se nos 
muestra la pistola, aislada en un primer plano, como símbolo de poder descontrolado e 
intimidante. Estos personajes no vuelven a aparecer en la película y su intromisión no 
tiene relación alguna con el desarrollo de los hechos.

El director manipula la duración del paso del tiempo, contraponiendo diversos ritmos 
para narrar acontecimientos de distinto carácter dramático. Por ejemplo, al abreviar cin-
cuenta años de la vida del protagonista en 49 fotografías, acompañadas de una voz 
grave y monótona, nos cuenta en rápidas palabras lo que nos muestran las fotos a modo 
de resumen. Esta secuencia no dura más de cinco minutos y bombardea al espectador 
con gran cantidad de información visual y auditiva. En contraste con esta manera de 
narrar utilizada en el comienzo del filme, queremos mencionar la decisión del director 
de mostrar de manera lenta, casi detenida, la agonía de la hija del carnicero en la última 
secuencia de la cinta. Noé magnifica el mayor momento de violencia explícita de la pe-
lícula, mostrándonos el sufrimiento de los personajes en todo su esplendor, en un dolo-
roso y extremadamente alargado debate entre la vida y la muerte. Es particular la forma 
que tiene el director de mostrar este hecho que en realidad se trata de una alucinación 
(con continuidad en tiempo condicional), ya que el espectador se da cuenta de que se 
enfrenta a la imaginación del protagonista sólo una vez que ésta ya ha finalizado. En 
este momento la narración retrocede en el tiempo, como si un segundo de la realidad 
se hubiera extendido en la mente del personaje para albergar su violenta y desarrollada 
alucinación.

La utilización constante de la voz en off dentro de la película, a modo de monólogo inter-
no del protagonista, imprime un tiempo mental aparte, de ritmo más acelerado que las 
imágenes que lo acompañan y que en ocasiones superpone diversos niveles de pensa-
miento. Este tiempo mental parece existir por si mismo, independiente del tiempo en el 
que se desarrollan las acciones, adquiriendo un rol protagónico dentro de la narración. 
El contenido, ritmo e intensidad de esta voz interna supera la violencia explícita de las 
imágenes, reflejando que lo más contaminado se encuentra dentro de la mente del pro-
tagonista. El filme demuestra así que no hay salida a la violencia, ya que ésta pertenece 
y es generada por nosotros mismos, está incrustada en la mente humana. 

1.3 Realidad afílmica

El filme, de 1999, está escrito, dirigido, encuadrado y compaginado a lo largo de cuatro 
años por Gaspar Noé, quien llega a Francia en el año 1976. La historia que nos cuenta 
se desarrolla en 1980. Mencionamos estos datos ya que nos atrevemos a hacer la rela-
ción de que la visión que nos presenta de una Francia de los ochentas está motivada por 
su propia experiencia y percepción del lugar al que se tuvo que adaptar precisamente en 
esos años. El director nos muestra un decadente y xenófobo país, que impone la sen-
sación de que el lado oscuro, sucio y miserable de sus ciudades es el único habilitado 
para ciertas gentes. Los desocupados ya no viven en tal o cual ciudad, si no en la mugre 
y en la resaca de todas ellas.



101

1.4 Diégesis

El filme hace que parezca posible la existencia e independencia de estas míseras rea-
lidades, aún teniendo, el espectador, la imagen de Paris como una de las grandes ca-
pitales mundiales del glamour y la belleza. Parece real que Lille, una pequeña ciudad 
francesa, sea tan terriblemente decadente y no resulta tampoco cuestionable que Paris 
también lo sea. El espectador olvida por completo que muy cercano a los lugares que 
transita nuestro personaje se encuentra la Torre Eiffel y los Campos Elíseos.

El espectador, habiendo trascurrido las primeras secuencias del filme, ve con normali-
dad que su protagonista vuelque todas sus reflexiones hacia su interior ya que la ciudad 
se nos muestra deshabitada y las pocas personas con las que se relaciona, son extre-
madamente hostiles con él. Esta sociedad fría, agresiva e indiferente, también queda 
delatada en su falta de interés ante los problemas sociales que presenta. Por ejemplo, 
se hace completamente verosímil que la policía nunca busque ni persiga a este hombre 
que ha agredido con suma violencia a su conviviente y al hijo que esperaba. 

La extrema condición de la sociedad francesa que nos muestra Noé permiten al espec-
tador empatizar con el protagonista, percibiéndolo como una víctima de esta sociedad y 
validando, en cierto grado, la violencia de su pensar y actuar.

1.5 Líneas de acción, protagonistas y personajes secundarios

Protagonista
· El carnicero (no se menciona su nombre): Hombre de 50 años cuya vida ha estado 
marcada por la violencia y el abandono. Actualmente cesante y solo.

Personajes secundarios
· La mujer del carnicero: Mujer obesa y embarazada, de aproximadamente 40 años. 
Descalificadora, manipuladora y desagradable.
· La hija del carnicero (Cinthya): Joven de 14 años, vive en un orfanato desde que su 
padre fue puesto en prisión. De apariencia triste, desamparada e inexpresiva, no emite 
palabra alguna.
· La suegra del carnicero: Mujer vieja y consumida, de aproximadamente 70 mal lleva-
dos años.

Figurantes
· La prostituta
· La enfermera
· La vieja amiga de la mujer del carnicero
· Los amigos y conocidos del carnicero en París
· El cantinero de la escopeta y su hijo
· La fauna del hotel en París
· La vieja que muere en el geriátrico
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Imágenes de las reflexivas caminatas del carnicero por las frías y deshabitadas calles de París. La 
voz en off juega un rol protagónico sumergiendo al espectador dentro de la perturbada mente del 

personaje.
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Línea de acción principal
· Un hombre de 50 años trata de sobrevivir en un mundo que le cierra todas las puer-
tas.

Líneas de acción secundaria
· Su mujer no le arrienda la carnicería, obligándolo a buscar trabajo en otro lugar.
· La vieja amiga de su mujer lo delata en una supuesta infidelidad.
· La mujer lo encara por su infidelidad, éste la golpea y escapa.
· La existencia de su hija le da otro sentido a su vida.

1.6 Aspectos de la narración

Desglose de planos: en general la película se estructura en base a planos medios con 
una protagónica utilización de primeros y primerísimos primeros planos. Estos tienen 
una fuerza visual y dramática muy importante dentro de la narración ya que las utiliza, 
principalmente, para destacar expresiones faciales de los personajes que poseen gran 
riqueza visual. También distinguimos planos conjuntos y planos generales donde estos 
últimos principalmente están dirigidos a mostrarnos las calles de la ciudad como fondo 
de momentos de reflexión del protagonista. Estos planos otorgan una gran importancia 
a los fondos, destacando la riqueza de los muros de las calles o proporcionando vistas 
en perspectiva de túneles, pasillos y avenidas de la ciudad. Estas perspectivas no se 
pierden hacia el infinito, siempre cortan en curvas o esquinas, siempre tienen fin. No 
son grandes planos generales, nunca nos dan aire ni muestran el cielo, a excepción de 
algunos planos nocturnos en los cuales, si bien existe el cielo, éste se nos muestra en 
total oscuridad. El plano está dividido por la línea imaginaria que dibujan los artefactos 
de iluminación de la ciudad, achatando el espacio de acción del personaje en el que 
se desarrolla la escena. El único plano que muestra un quiebre sobre este punto, es el 
plano final de la película, una panorámica aérea de una calle, cuyas líneas de perspec-
tiva convergen en el horizonte, mostrando por primera vez el cielo de una día claro en 
la ciudad.

Distinguimos en la elección de los planos una intención de mostrar violencia sin mos-
trar necesariamente situaciones o acciones violentas. En la mayoría de los planos la 
violencia nos envuelve de manera implícita y no por esto menos efectiva ya que logra 
incomodar al espectador, generando un estado de repelencia que se incrementa en el 
transcurso de las escenas.

También debemos destacar la importancia de los insertos, planos de detalle de elemen-
tos, como por ejemplo en la secuencia 5, en la escena en la que el protagonista sueña 
con trozos de carne. Ésta se muestra en primer plano, de un intenso color rojo, siendo 
manipulada sensualmente por una mano. La operación se vuelve violenta cuando esta 
mano desmenuza con ira las despedazadas fibras y luego las penetra con firmeza con 
su dedo índice. Los insertos en este filme cumplen una función dramática y sensorial, 
ya que generan y fortalecen en el espectador ciertas emociones viscerales a la que éste 
se entrega en la experiencia cinematográfica. 
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Ejemplos de los diversos 
tipos de planos utilizados 

en el filme
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Ejemplos de las diver-
sas maneras que tiene 
el director de referirse 
al tunel como ícono.
El plano final (última 
foto) es la excepción 
que quiebra con la 
falta de aire y luminosi-
dad imperante en la 
película.
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El director incomoda constantemente al espectador a través de la violencia implicita.
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En este filme los in-
sertos destacan por su 
fuerte carga visceral, 
impactando así al 
espectador.
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Elipsis: la utilización de las elipsis se encuentra supeditada a las dos diferentes mane-
ras de manipular la temporalidad en el filme. La primera tiene relación con un resumen 
temporal de 50 años, mostrado a través de 49 fotos fijas donde las elipsis corresponden 
a grandes espacios temporales entre foto y foto, al mostrarnos los hitos más importantes 
de los 50 años de vida del protagonista. Esta secuencia a su vez es la mayor elipsis del 
filme. En la segunda etapa temporal de la cinta, desde la secuencia 3 hasta el final de 
la película, las elipsis se presentan de manera constante, son lapsos de horas, a excep-
ción de las dos semanas en las que el protagonista trabaja en el geriátrico (secuencia 4), 
que pasan inadvertidas para el espectador. Las elipsis, en este filme, dotan de fluidez a 
la historia que transcurre en aproximadamente un mes.

Movimientos de cámara: El filme se caracteriza por la utilización preponderante de 
una cámara fija totalmente estática -donde los personajes se mueven dentro del plano, 
incluso atravesándolo- cuya contención se ve interrumpida y quebrada por la intromisión 
de una cámara que se mueve sucia y apresuradamente en momentos escogidos por el 
director para realzar instantes específicos. Los hechos de extrema violencia tienen un 
tratamiento de cámara en mano, la que sigue las acciones de los actores empapándose 
del sentimiento exaltado de la escena y, deteniéndose en mostrar explícitamente las 
reacciones de dolor de los personajes. También distinguimos, dentro de estos movi-
mientos de cámara, uno que mezcla panorámicas y travellings, con cámara en mano. 
Se trata de un acelerado viaje de la cámara que se precipita sobre los personajes o 
fragmentos de sus cuerpos, en una búsqueda expresiva que va de un ángulo a otro, de 
un encuadre a otro, arrastrando con ella al espectador en una perturbadora trayectoria 
visual que lo violenta. Este recorrido nos da la impresión de ser rápido y entrecortado, 
lo que se logra en la etapa de montaje, extrayendo de la cinta algunos fotogramas o 
cuadros para crear una ilusión de cámara rápida. 

Eventualmente el director emplea travellings para seguir de manera limpia el trayecto 
de los personajes. Esto sucede en contadas ocasiones: en la escena 2 (pasillo del ge-
riátrico) de la secuencia 4; en una de las calles dentro de la secuencia 5 y en la escena 
2 (pasillo del internado) dentro de la secuencia 6. Los travellings están realizados por 
un Stady Cam. En la escena 9 de la última secuencia la cámara hace un movimiento 
compuesto de travelling y panorámica que esta vez está realizado por una grúa la que 
ejecuta un movimiento limpio y aéreo desde las alturas.

También diferenciamos un momento en el que el director, justificado por el estado per-
turbado y desquiciante en el que se encuentra el protagonista, ocupa un efecto que se 
distingue dentro del tratamiento de cámara usado en la generalidad de la película. Se 
trata de una cámara que, a través de un aparataje, va anexada al actor, enfocando de 
cerca su rostro y haciendo coincidir el movimiento de cámara y actor, el que permanece 
fijo en el encuadre, lo que provoca que sea sólo el fondo lo que se mueve dentro de la 
toma.

Estilo de encuadre: La duración de los planos es fuerte, ya que siempre muestran 
acciones o reacciones de los personajes, aun al tratarse de expresiones que reflejan 
procesos internos de estos.
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Ejemplos de encuadres poco convencionales que 
fragmentan la corporalidad de los personajes .

Los encuadres en el filme –donde, re-
cordemos, los primeros planos son en 
extremo protagónicos- se nos presentan 
de una particular manera, seleccionan-
do sectores del cuerpo de forma poco 
convencional, fragmentando así la cor-
poralidad de los personajes. En varios 
momentos del filme lo que nos muestra 
la cámara es el rostro cortado de algún 
personaje, cercenándole elementos y 
dotando así a esta imagen de una extra-
ña expresividad. También encuadra par-
tes del cuerpo aisladas, por ejemplo las 
manos, los traseros, las piernas, etc., y 
les confiere un significado independien-
te, haciéndolas adquirir un valor agrega-
do al narrativo.

La cámara le da al espectador ángulos 
de visión demasiado privados de las si-
tuaciones, tal vez demasiado cercanos y 
detenidos en cosas que éste no quisie-
ra ver, aprovechando y exacerbando lo 
burdo de la realidad mostrada y con esto 
incomodando y desagradando al espec-
tador involuntariamente “tan” voyerista. 
Estas imágenes se transforman en íco-
nos dentro de la esencia formal y temáti-
ca del filme.

Al componerse la película --en su ma-
yoría-- de planos inquietantemente fijos, 
hay ocasiones en que los personajes, al 
moverse y no ser seguidos por la cáma-
ra, quedan cortados, dejando intencio-
nalmente fuera del cuadro parte de ellos 
y generando composiciones atípicas con 
los segmentos que quedan en cuadro. 
Hablamos de una cámara que no reen-
cuadra.

El director compone el cuadro en planos 
cerrados y asfixiantes en que general-
mente el cuadro está lleno de informa-
ción y sus elementos incluso desbordan 
los límites del plano, exacerbando la 
sensación de opresión y falta de aire. 
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Ejemplos de cámara a nivel.

Ejemplo de figura y fondo. La utilización de la 
paleta de color, las texturas y la óptica, aplicadas 
a este reducido espacio, crean un efecto de em-
paste de los elementos que componen el cuadro.

Son planos que no siempre están recar-
gados de elementos sino que potencian 
con precisión los recursos y tratamientos 
visuales que los componen. 

La cámara por lo general está ubicada 
a nivel del fragmento que se nos quiere 
mostrar de los personajes. Tal fragmento 
como ya lo hemos mencionado con ante-
rioridad, no está siempre protagonizado 
por el rostro de aquellos. Académicamen-
te hablando, una cámara a nivel ubicada 
tan cercana al objeto, da la sensación de 
que la masa se acerca y se viene enci-
ma, aumentando su peso visual. Propor-
ciona un punto de vista que difícilmente 
se obtiene en la realidad. 

El director ubica a sus personajes muy 
cercanos al fondo, por lo que el trabajo 
visual realizado en ellos, resulta de gran 
importancia, lo cual, sumado a la óptica 
escogida para cada plano, también cum-
ple la función de realzar la falta de aire y 
la sensación de agobio. 

La óptica que utiliza Noé tiene claros fi-
nes dramáticos y está estructurada para 
marcar diferentes dimensiones e inten-
siones narrativas. La mayoría de los 
planos están realizados con una lente 
granangular, fácilmente distinguible por 
la distorsión que produce en las líneas, 
volúmenes y perspectivas, haciendo que 
las masas se vengan encima, reforzando 
la sensación de asfixia y saturación vi-
sual del plano. Las líneas se curvan con 
una tendencia al ojo de pez deforman-
do la realidad de los objetos, cuerpos y 
espacios. Otra característica de este tipo 
de lente es que abarca más espacio que 
una lente normal, propiedad que permi-
te una visión total del espacio, por muy 
pequeño que este sea. Esto potencia la 
gran preocupación por construir espacios 
interesantes en su totalidad, ya que, en 
un solo plano, son mostrados en toda su 
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Ejemplo de lente normal utilizada en los insertos.

Ejemplo de lente granangular ocupada en la 
mayor parte de los planos de la película, donde 
se puede observar la deformación de las líneas y 
volúmenes que éste proporciona.

Ejemplo en el que se aprecia la reducida profun-
didad de campo con el que la lente macro en tele-
objetivo permite tener a foco una parte precisa de 
la imagen, manteniendo el resto desenfocado.

extensión. Además, al ser una lente de 
distancia focal corta, posee mayor pro-
fundidad de campo, lo que se traduce en 
que la mayor parte de la imagen se logra 
ver con nitidez, por lo que el manejo del 
detalle es importante en la totalidad de 
los elementos que componen el cuadro, 
incluso en los que se encuentran más 
alejados de la lente.1

Sólo los insertos y planos de detalle 
siempre están realizados con una lente 
normal. Esta decisión de tipo formal, vi-
sual y narrativa se basa en una intención 
de diferenciar estos planos de los que 
los yuxtaponen ( realizados con granan-
gular), generando un quiebre en la narra-
ción cada vez que irrumpen, dándonos 
así una visión más realista y fría de lo 
mostrado al no producir ninguna defor-
mación. 

Un momento de especial interés se pro-
duce en la secuencia de la alucinación 
final del protagonista, la que comienza 
y termina con la imagen de un ojo que 
llena toda la pantalla. Esta imagen está 
lograda con la utilización de una lente 
macro en teleobjetivo. El macro permite 
capturar una imagen muy pequeña y cer-
cana a la lente, en la totalidad del cuadro 
y sin distorsión, y al ser teleobjetivo -una 
lente de distancia focal larga, por ende 
de profundidad de campo reducida- pro-
porciona una imagen en la que la nitidez 
total se logra en un punto muy específico 
del plano y lo que resta se encuentra fue-
ra de foco.

De esta manera, la elección de la óptica 
en Seul Conte Tous está marcada por 
estos tres tipos de lentes, los cuales de-
finen tres distintas instancias narrativas 
que se reiteran y yuxtaponen. Esta de-
cisión se respeta a cabalidad, generan-
do así una estructura clara y sólida, que 
dota de un estilo particular a la película, 
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Ejemplos de la aplicación de la paleta de color 
propuesta por la fotografia y como ésta funcio-
na en interiores y exteriores, ya sea diurnos o 
nocturnos. Sólo la escena final (última fotografía) 
quiebra con la frialdad y crudeza de la luz impe-
rante en el filme al mostrar un día claro y soleado 
que permite ver, por primera vez, ampliamente el 
cielo.

creando un mundo ficcional que se sos-
tiene por si solo.

La paleta de color propuesta por la Fo-
tografía de Seul Contre Tous se carac-
teriza por que en sus exteriores diurnos, 
la luz es fría y blanca, denotando la au-
sencia de sol. En las noches la luz es 
amarilla, como de ampolletas de tungs-
teno, tanto en exteriores como en interio-
res. En la última escena de la secuencia 
final, se nos muestra una imagen falsa-
mente esperanzadora: el carnicero y su 
hija se abrazan en el balcón del hotel y al 
alejarse la cámara, notamos un cambio 
en la luminosidad de la película, el día es 
brillante y asoleado y los colores adquie-
ren nuevos matices.

La función que tiene el cuerpo en este 
filme es bastante particular. El director 
nos muestra la decadencia social por 
la que atraviesa Francia reflejada en la 
corporalidad y rostros de sus personajes. 
Hasta el figurante menos importante se 
suma a estas características y está es-
cogido con total preocupación. La visión 
que se nos entrega sobre la mujer y la 
vejez, son el reflejo del ocaso de la hu-
manidad. La mujer que propone el filme 
no es sensual ni atractiva, no causa ter-
nura ni es inteligente; la mujer del carni-
cero, por ejemplo, es una gorda repulsi-
va de peinado ridículo y extravagante y 
las mujeres jóvenes (la hija, la enfermera 
y la puta) no son feas pero no poseen 
ningún encanto, son impávidas, frías y 
carentes de vivacidad. La puta incluso se 
nos muestra como una anoréxica y débil 
mental. 

La vejez también es tratada alicaídamen-
te, parece decirnos que todos vamos en 
dirección a la miseria, el abandono y el 
desprecio. Los viejos son inútiles, son un 
estorbo a la sociedad. Sus rostros refle-
jan el mal pasar de los años, sus cuer-
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La importancia de la función del cuerpo en 
“Seul Contre Tous” se ve reflejada en los ros-
tros, corporalidades, vestuarios, maquillajes 
y actitudes de cada uno de los personajes del 
filme.
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pos, deteriorados y desnutridos, parecen 
frágiles y débiles. Las expresiones de 
estos viejos no buscan conmover, si no 
causar repulsión. Pareciera ser que es-
tas ciudades están plagadas de ellos lo 
que exacerba la visión de una Francia 
deteriorada y carcomida, donde no que-
da lugar para la esperanza.

El vestuario potencia esta visión, el pro-
tagonista tiene una imagen repulsiva, 
casi podemos oler su pestilencia. Su 
chaqueta de cuero negro lo acompaña a 
lo largo de todo el filme con su apariencia 
sebosa –imposible no relacionarla con 
su oficio, la faena de animales-, sus pan-
talones ajustados, claramente pasados 
de moda, tienen el color de la mugre en 
la que está ahogado y sugieren las for-
mas de sus órganos sexuales en reposo. 
En las mujeres jóvenes el vestuario no 
realza las formas sensuales del cuerpo: 
fomenta la obesidad y mal gusto de la 
gorda y la extrema delgadez de la pros-
tituta. Cinthya viste de manera insípida, 
los cortes de sus holgadas prendas no 
denotan sensualidad ni femineidad, los 
colores son tristes y bajo su falda cuel-
gan dos piernas que podrían ser las de 
un niño prepúber. Su aspecto en general 
es descuidado.

1.7 Banda de imágenes

La Dirección de Arte de Seul Contre 
Tous está marcada por una clara paleta 
de color en tonos sepia, la cual se respe-
ta a cabalidad, empastando a los perso-
najes con la ambientación, el vestuario, 
la utilería y las luces motivantes de cada 
escena. Notamos una especial preocu-
pación por el trabajo de las texturas y 
fondos, los cuales al ser ricos en infor-
mación ayudan a generar una atmósfe-
ra saturada y asfixiante. Por ejemplo, en 
el interior del departamento en Lille,  se 
percibe el intencional tratamiento de mu-
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Ejemplos de paleta de color, texturas, atmósferas, 
ambientes, detalles, símbolos y significados con 
que la Dirección de Arte dio tratamiento a es-
pacios y locaciones, objetos y personajes para la 
banda de imágenes de la película. (Desde página 
anterior)

ros y objetos que componen imágenes 
recargadas. Desgastados motivos flora-
les abundan en papeles murales, tapices 
y elementos, realzando la antigüedad, lo 
alicaído y lo estrecho de la residencia en 
la que tiene que vivir nuestro protagonis-
ta. 

También las calles que fueron escogidas 
presentan atractivos muros que sirven de 
fondo a las largas caminatas de nuestro 
carnicero. Elaboradas paredes de piedra 
y ladrillos, algunas con mensajes y gra-
ffiti sirven de soporte en las cerradas y 
recurrentes tomas de exteriores.

El túnel como ícono, denotado a través 
de la palabra en numerosas ocasiones, 
se expresa visualmente en la elección 
de las locaciones, las que mostradas con 
una angulación de cámara particular, for-
man túneles y pasillos en los cuales el 
protagonista transita sin salida.

Todos los elementos que tienen que ver 
con la Dirección de Arte; ambientacio-
nes, maquillaje, vestuario, utilerías, loca-
ciones, etc., están dirigidos a transmitir 
el sentimiento principal del filme y están 
potenciando constantemente la temáti-
ca de la violencia a través de un manejo 
sensible de la significancia de los com-
ponentes de la visualidad creada. 

1.8 Banda sonora 

La película se caracteriza por una banda 
sonora que está compuesta por dos cla-
ras dimensiones sonoras intradiegéticas: 
la que corresponde al sonido ambiente y 
los diálogos y la que tiene relación con el 
monólogo interno del carnicero. Esta úl-
tima es definitivamente preponderante y 
protagónica ya que sustenta la historia a 
lo largo de todo el relato, imponiendo un 
ritmo monótono que va en ascenso y que 
se superpone y atenúa los sonidos de la 
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¿Qué está ocurriendo ahí dentro? Ya está. Lo hice. Listo. Lo hice. Espero no haber errado… Vamos, 
vamos ¿Te vas a morir o no? Debí haber usado un cuchillo. Es más rápido. También maté a cerdos, un 

cura me enseñó como hacerlo. Pones el filo en la yugular… Pero, qué agitada está. Está sufriendo. No lo 
soporto. En el matadero era más fácil. No lo entiendo ¿Por qué hago esto? Una fuerza superior me hizo 
matarla en el mismo cuarto de su concepción. No fui yo. Fue esa fuerza superior. Eso es lo que diré 
en el juicio. Pero ¿qué juicio? Voy a matarme. Carajo, tengo náuseas. Debo acabar con ella. No puedo 

vomitar a su lado. No tengo derecho. Está sufriendo mucho. Aguanta. Esto puede 

durar mucho. Debo terminar ¡Mierda! Los actos son irreversibles. Si le meto otra bala… Pero luego no 
tendré para mí y para ese puto del frigorífico. La flecha siempre va en la misma dirección y nunca para. 
Esto es el bien contra el mal. Mueves un dedo y alguien muere. Debes elegir. Los errores no se corri-
gen, se acumulan. Pero la muerte no es un error. Es la única salida. Mi hija ya se fue. Ahora me toca 
a mí. Vuélate la cabeza. Que se te vean los sesos. Bajo la piel hay sólo carne, grasa y huesos. Y yo 
soy un pedazo de carne, que piensa de más ¡Mataron a mi niña! Hay que ayudarla a salir. Carnicero, ay-
uda a este bife a salir de sí mismo. Alguien tocó a mi niña. No tenía derecho a hacerlo ¿De qué estoy 
hablando? Lo mataré. El bien debe ganar. Es mi deber. Es el obrero. Es como mi padre. Él era comuni-
sta. No es el obrero. Es el carnicero. Él quería el bien para todos. Y lo mataron. Y yo mataré al mar-
ica. Sí, la pena de muerte. Suerte que los norteamericanos llegaron con los rusos…y le reventaron el 
culo a los nazis y a sus putas esposas. Pero olvidaron aplastar el mal pro-nazi que carcome este país. 
Antes de irme debo castigarlos. Deberían haber violado a esos burgueses que le chupaban el culo a los 
alemanes. Él debe sufrir. Los norteamericanos están mucho más adelantados. Casi se acabó. Quiero ver 
su cara antes que… Es como mi madre. Él la mató. Yo soy el mismo. Un carnicero huérfano y desocupado. 
Ella era el mal. Dispara si eres hombre. La maricona delataba a judíos y comunistas ¿Eres imbécil o 

qué? El mal suele ganar. Mejor guardo esta bala para el Sr. Director. Jesús era bueno. Lo crucificaron. 
Yo voy a prisión. Y el mal ganará otra vez. Los curas viciosos acapararon su nombre… Yo maté al bien. 
O al revés. No sé. Para que el mal reine en el mundo. No. Hay que eliminar el mal. Sí. Yo soy un tipo 
bueno. Debo matar al director. No a mí. Un padre. Una hija. Una pistola. Hoy el mundo es malo. Y el 
bien debe vencer. Está todo podrido. No puedo creer que mi hija esté muerta. Tal vez no esté muerta. 
¡Ya voy! Dios, te amo. Jesús, también. Pero uno muere así no más. Ayúdenme a salir de este queso apes-
toso en el que me metieron. Tal vez esté simulando. Los gusanos están por todos lados. El queso no les 
alcanza. Son carnívoros. Me quieren comer. Los gusanos se ponen sotana…y pretenden venir en vuestro 
nombre. Es demasiado linda. Sé que no es verdad. Sé que son nazis. No debería haberla desfigurado así. 
El mal se apoderó de mí. Por lo menos nadie la tocará. Se metieron en mí. En la morgue, espero que 
no se metan con el cuerpo de mi hija. Guardaré la bala para destrozarle el cuerpo ¡No basta! Ella es 
pura. Debo seguir mi plan. Me está esperando. Todo está saliendo como lo he previsto. Cinthya, veo que 
abandonaste tu cuerpo. Vi partir a tu espíritu. El primer asesinato es el más difícil. Unos segundos y 
ya voy… Tal vez la vieja culiá que me parió también me está esperando. Y la puta que parió a Cinthya, 
también. Somos inocentes. Calma. El bien debe triunfar. Respira fuerte. Ya voy, hija. Cuenta hasta 
diez. Así, diez… Nuestro pasado, nuestro amor, los llevo conmigo. ¿Qué harán con mi cerebro y con mi 
verga cuando esté muerto? El aire quema. En la morgue tal vez los corten y los pongan en frascos. Así 
es la ciencia, imbéciles con corbatas. En el hotel te hacen pagar hasta el aire. Nueve. Y si no pagas 
te echan. Son todos una mierda. Debe ser lindo estar muerto. Pero me faltan balas. Y como no hay lugar 
para todos, yo soy el que debe irse. Diez. Además, Cinthya me espera. Nueve. Espérame, amor mío. Ocho. 
Pero volveremos. Seis ¡Y seré el presidente! Lo seré para ti. Gobernaré Francia. Y los voy a joder a 

todos. No escaparán. El botón rojo. El vacío. Les dejaré sólo restos de mi cerebro. El vacío. 
Aquí voy. Se acabó. 
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Ejemplos de elementos no cinematográficos en 
“Seul Contre Tous”.

realidad que habita. El momento más ál-
gido de la presencia de estos monólogos 
internos es en la escena 7 de la última 
secuencia del filme, en la cual el protago-
nista se enloquece al asesinar a su hija y 
sus pensamientos parecen multiplicarse 
y superponerse unos con otros, en un rit-
mo de desequilibrio total.

Los diálogos son escasos en reflejo de la 
falta de comunicación y de la hostilidad 
con la que se relacionan los personajes.   

El sonido extradiegético también juega 
un rol dramático importante. Se destaca 
dentro de él la utilización de un sonido 
poco reconocible en un principio y que 
luego, después de repetirse en variadas 
ocasiones, se transforma en el sonido 
de un disparo. El director ocupa este re-
curso reiteradamente, con la finalidad de 
impactar y realzar ciertos puntos o mo-
mentos dentro de la historia, combinán-
dolo con la inclusión de letreros gráficos 
de gran potencia visual o con violentos 
movimientos de cámara.

La música dentro del sonido extradiegé-
tico aparece sólo en dos momentos. Al 
principio de la cinta, en la segunda se-
cuencia, distinguimos una marcha musi-
cal que acompaña el ritmo de la mostra-
ción de las fotos y de la voz que narra la 
historia. Después, en la secuencia final, 
cuando los protagonistas se abrazan en 
el balcón, emana una bucólica musiquilla 
que acompaña la única escena “optimis-
ta” del filme -padre e hija se quedan jun-
tos como amantes, sobreviviendo a su 
mala suerte- que debido a su significado 
dentro de la historia  es tremendamente 
violenta.

1.9 Elementos no cinematográfi-
cos

Seul Contre Tous está compuesto de 
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varias escenas fragmentadas a través de la utilización de fades a negro. El filme se 
inicia con la figura en rojo intenso, recortada sobre fondo negro, del mapa de Francia a 
modo de símbolo (también podría parecer una mancha de sangre) y en su centro una 
“F” de color blanco.

Esta es la primera de una serie de imágenes que, a modo de letreros, se nos presentan 
como introducción de escenas, o bien interrumpiendo deliberadamente la acción o el 
relato. 

Existen letreros que sirven para emplazar espacial y temporalmente al espectador, por 
ejemplo, “Residence Debussy le 18 mars 1980 a 4 heures du matin”, en el geriátrico 
donde el protagonista se desempeña como nochero. Si bien la intromisión de estos 
letreros logra distanciarnos del relato, también existen aquellos que poseen una inge-
rencia dramática y emocional mayor. Estos inducen al espectador a observar los hechos 
que contempla de una manera dirigida, explicitando por medio de la palabra, como 
imagen visual, lo que está implícito en la esencia de la narración, manipulada por la 
intención del director.

En la escena posterior a la que el carnicero es rechazado nuevamente en sus intentos 
de encontrar trabajo, lo observamos mientras duerme en su hotel y podemos acceder 
a las visiones de sus perturbadores sueños. Entonces se suceden las imágenes de los 
letreros “Vivre est un acte egoiste” (vivir es un acto egoísta) y luego “survivre est une loi 
genetique” (sobrevivir es una ley genética). Con esto el director nos incita a tomar una 
postura frente a sus premisas y a la vez nos golpea con la violencia sonora y el impacto 
visual de la rápida intromisión de estas imágenes que suprimen la fluidez del desarrollo 
de los acontecimientos.
 
Todos estos letreros son presentados en letras blancas sobre fondo negro menos uno, 
que a su vez es uno de los más inquietantes y está directamente dirigido a la conciencia 
de cada espectador “ATENCION. Usted tiene treinta segundos para abandonar la pro-
yección del filme”, aparece la cuenta regresiva de los segundos y al acabarse el tiempo 
emerge un nuevo mensaje: “PELIGRO”, el que centellea en negro y rojo, acompañado 
de un sonido de alarma. En este momento el espectador, que ya ha estado sumido en 
una violencia constante, a momentos extrema en el filme, realmente se cuestiona su 
permanencia en la sala.

1.10 Evaluación final de Seul Contre Tous

En nuestra opinión, el director Gaspar Noé, en esta película, nos revela con potencia la 
existencia de un mundo profundamente agresivo, muy parecido al que habitamos en el 
cotidiano de nuestras vidas. Noé propone un filme que nos haga sentir descarnadamen-
te la hostilidad de la sociedad, violentándonos con la experiencia cinematográfica en la 
que nos sumerge. Su intención es provocar sensorial e intelectualmente al espectador.

Para lograrlo se sirve de interesantes recursos narrativos que imprimen al filme una 
carga y un ritmo perturbador. Una de las características más importantes de la película 
es su fragmentación, la cual se expresa a través de la comunión de variados elementos: 
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Imágenes de los dos momentos más violentos del 
filme.

la inclusión de letreros gráficos entre pla-
nos; el sonido reiterativo que se transfor-
ma en un disparo; la forma de encuadrar, 
seccionando partes del cuerpo y la exis-
tencia de una introducción que es sólo 
temática y en nada se relaciona con el 
desarrollo de la historia. 

Estos elementos a lo largo del filme se 
van desarrollando y potenciando unos 
con otros. Es esta fusión la que dota a la 
cinta de un ritmo que genera una violen-
cia contenida, constantemente a punto 
de estallar. El primer atisbo de liberación 
de esta ira contenida (tanto del protago-
nista como de la tensión generada por la 
película) se desarrolla en la escena 11 
de la secuencia 4, cuando el carnicero 
falsamente sospechado de una infide-
lidad golpea sin piedad el vientre de su 
embarazada mujer hasta verla disminui-
da y sufriendo por el hijo que no nacerá. 
El clímax del filme sucede en el momento 
en que el protagonista toma la pistola y 
dispara contra su hija, es entonces cuan-
do todos los elementos formales que han 
estado presentes a lo largo de la película 
sufren un quiebre. La cámara en mano 
se detiene nerviosa y nos muestra los 
detalles de la agonía de Cinthya, espe-
rando el momento del disparo final que la 
haga descansar de su dolor. La cámara 
también busca la reacción del padre, que 
desvaría en atiborrados pensamientos 
que se manifiestan a través de la ince-
sante, y esta vez distorsionada, voz en 
off. Se realiza un movimiento de cámara 
nunca antes visto en el filme y en conjun-
to, todos estos elementos, producen un 
quiebre en el ritmo que hasta ahora se 
había ido acrecentando, transportándo-
nos hacia el extraño e impensado desen-
lace de la historia. El ritmo nunca vuelve 
a ser el mismo, la violencia ya explotó. 

En esta transmisión de la visión de un 
mundo hostil y cargado de iras conteni-
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das es donde la Dirección de Arte aporta de manera fundamental ya que las locaciones; 
la ambientación y utilería; y el vestuario y maquillaje están pensados como reflejo visual 
de una desgastada sociedad que se desmorona. Creemos que la decadencia y la vio-
lencia que retrata Noé está expresada de manera consistente, coherente y verosímil ya 
que todos los elementos que la componen colaboran en esta visualización. Esto hace 
que el filme sustente auditiva y visualmente un discurso claro, potente, contemporáneo 
y contingente.
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2 Análisis crítico de Irreversible
2.1 Sinopsis

La historia se desarrolla en París y trata de tres jóvenes burgueses que van a una fiesta: 
Marcus y Alex, que son novios, y Pierre, el ex de ella. En la fiesta Marcus y Alex discuten 
y ella decide irse sola a pesar de que Pierre trata de convencerla de que no lo haga. Al 
salir del edificio, Alex intenta cruzar la calle, pero al ser una avenida muy transitada debe 
atravesar por un túnel subterráneo. Ya en su interior ve como un hombre entra por el otro 
extremo golpeando con ira a una prostituta. Ella logra escapar pero el hombre acorrala a 
Alex amenazándola con un cuchillo y la viola brutalmente. Luego la golpea hasta desfi-
gurarle el rostro. Minutos después, Marcus y Pierre salen de la fiesta encontrándose con 
el operativo policial y Alex siendo llevada inconsciente en una camilla. Unos matones se 
acercan a los protagonistas y les ofrecen ayuda para cobrar venganza con sus propias 
manos, apelando a la ineficacia de la justicia estatal. Comienzan así la búsqueda del 
agresor la que culmina en un club homosexual, El Rectum, donde la desesperación lleva 
a Marcus a atacar a un hombre, sin estar seguro de que se trata del verdadero violador 
de Alex. Éste, en su defensa, lo ataca con más fuerza lo que lleva a Pierre a reventarle 
la cabeza con un extinguidor. 
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2.2 Estrategia de relato 

Cuadro de secuencias y escenas 
Descripción

Créditos.
Se muestra erl interior de una habitación con dos 
hombres.
Créditos de intérpretes, creadores y título del 
filme.
Conversación entre dos hombres sobre el incesto 
cometido por uno de ellos, escuchas sirenas y lo 
atribuyen al desorden habitual del club homosexu-
al cercano, “El Rectum”, se burlan de él.
Salida de heridos y detenidos del Rectum. Se lle-
ban preso a Pierre y Marcus se va inconsciente 
dentro de una ambulancia.

Presentación del interior del Rectum y los person-
ajes que lo habitan. Entran Pierre y Marcus pre-
guntando por el Tenia. Se enfrentan con un tipo del 
lugar, éste le quiebra el brazo a Marcus y Pierre lo 
ataca con un extintor, destrozándole el cráneo.
Pierre camina solo por la calle.
Pierre y Marcus van dentro de un auto, Marcus 
entra a un restorante preguntando dónde está el 
Rectum. Finalmente unas personas en la calle le 
indican la dirección. Pierre y Marcus discuten.
Marcus y Pierre le exigen violentamente al conduc-
tor del taxi que los lleve al Rectum. Discuten, el 
conductor les pide que se bajen, Marcus lo golpea, 
lo saca del auto y le aplica gas lacrimógeno en los 
ojos, le roba el taxi.
Marcus y Pierre junto a dos matones interrogan a 
Concha, prostituta y travesti que posee información 
sobre quien atacó a Alex, la presionan y golpean. 
Ella les da el nombre del Tenia, que podría estar en 
el Rectum. Marcus y Pierre se suben a un taxi.
La policia interroga a Pierre sobre las circunstan-
cias, luego éste se une a Marcus y se les acercan 
dos matones que les ofrecen vengar a la víctima 
con sus propias manos. Se van con ellos.
Pierre y marcus salen de un edificio, se encuen-
tran con el operativo policial y descubren que la 
mujer violada es Alex, novia de Marcus y ex novia 
de Pierre.
Alex sale de la fiesta, trata de cruzar la transitada 

Espacios

Ext. edificio
Int. habitación

Ext. calle Rectum
Int. furgón policial
Calle y cielo
Int. ambulancia
Int. Rectum
Entrada Rectum
Int. Rectum

Calle
Int. taxi
Restorante
Int. taxi
Calle
Int taxi

Calle

Int. policia móvil
Calle

Fachada edificio fiesta
y calle

Salida del ascensor al 

Nº Secuencia

1

2

3

4
5

6

7

8

9

10

Nº Escenas

1
2

1
2
3
4
1
2
3

1
1
2
3
4
1

1

1
2

1

1
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calle y una mujer le aconseja que cruce por el tu-
nel subterráneo. En su interior se encuentra con 
un hombre que golpea brutalmente a una prosti-
tuta, ésta logra escapar. El hombre ataca a Alex, la 
amenaza con un cuchillo y la viola. Luego la golpea 
con ferocidad.
En el interior de la fiesta Marcus está drogado y 
sobreºexitado, Pierre trata de controlarlo. Alex dis-
cute con Marcus por su falta de madurez y decide 
irse sola a pesar de los intentos de Pierre de acom-
pañarla.

Marcus, Alex y Pierre conversan sobre sexo.

Plano giratorio del tunel del metro.
Marcus y Alex despiertan abrazados en su cama, 
van a ir a una fiesta con Pierre. Jugetean muy en-
amorados, ella se ducha y el sale a comprar. Alex 
se hace un test de embarazo que al parecer resulta 
positivo.

Alex, embarazada, descanza en su cama. Luego 
la vemos en el exterior, recostada en el pasto, ro-
deada de niños que juegan felices.
Gráfica “Le temps detruit tout”

hall del edificio fiesta
Calle
Túnel

Int. pasillo fiesta
Baño fiesta
Int. pasillo fiesta
Habitación de orgía
Salón principal fiesta
Int. pasillo fiesta
Cocina fiesta
Salón principal fiesta
Terraza fiesta
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Escena independiente de la historia en la que el protagonista de “Seul Contre Tous”(película 
anterior de Noé) dialoga con un hombre a cerca del incesto.
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La cinta tiene una duración de 89 minutos y la historia se desarrolla en un día, desde el 
atardecer hasta altas hora de la noche. A esto se suma una secuencia imaginaria, con 
continuidad en tiempo condicional, en otro día diferente.

El relato está narrado desde el final cronológico de la historia hacia el comienzo lo que 
se denomina inextremarés. Esta forma se respeta a cabalidad; la película se inicia con 
la aparición de los créditos, los que generalmente van al final del filme. De esta manera 
incluye todos los elementos, incluso los no cinematográficos, dentro de la estructura 
temporal que propone. La película está fragmentada en quince secuencias, las que a su 
vez son planos-secuencia. Éstas empalman entre si de manera fluida gracias a que la 
última imagen de una secuencia mostrada por la cámara se relaciona directamente con 
la primera de la secuencia que la sucede, en un movimiento que continúa de un plano a 
otro, dando la sensación de que no ha habido corte y, a su vez, evidencian el retroceso 
temporal que se produce en cada corte, mostrando casi inmediatamente detalles obvios 
que llevan al espectador a comprender que se trata de un hecho anterior en la vida de 
los personajes.

Luego de los créditos del comienzo se nos muestra una escena en la que dos hombres 
conversan en una habitación sobre el incesto que cometió uno de ellos. Estos personaje 
no tienen desarrollo alguno, se trata de una escena independiente de la historia central 
y nunca vuelven a aparecer en la película. Se nos ofrece a modo de introducción y no 
tiene ninguna relación con la historia.

2.3 Realidad afílmica

Irreversible fue filmada el año 2001 en París, en reducidas 5 semanas de rodaje por 
limitaciones de tiempo atribuidas principalmente a los actores. La película no transcurre 
en ese París turístico y glamoroso, más o menos reconocible para el resto del mundo, 
sino en sectores comunes de una ciudad que podría ser cualquier gran ciudad cosmo-
polita en la que coexisten diversas etnias, grupos y clases sociales. La época en la que 
acontece la historia es contemporánea.

2.4 Diégesis

Resulta verosímil, al mostrar esta ciudad donde conviven faunas tan diversas de per-
sonas, que la protagonista, una mujer burguesa, bella y correcta, sea ultrajada por un 
desconocido -un homosexual proxeneta- en un túnel subterráneo justo abajo del edificio 
donde se celebra una fiesta con gente que pertenece al circulo social de ella. La realidad 
diegética hace creíble que cualquier persona, en cualquier lugar dentro de la ciudad que 
se nos muestra, esté expuesta a sufrir un ataque de esas magnitudes, enfatizando en la 
casualidad, en la convergencia de los factores que permiten un hecho como este.

Al comenzar mostrando el clímax de la historia (el final), entendido como la venganza 
ante un suceso ocurrido anteriormente, de forma tan exacerbadamente violenta, el filme 
se inunda de la sensación de que cualquier cosa que haya pasado antes, sin importar lo 
que sea, ya terminó mal, ya sabemos que fue así. De esta manera es imposible aban-
donar la violencia durante cada escena del filme. Así también se produce la justificación 
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Durante los prime-
ros minutos, el filme 
muestra a l especta-
dor el violento des-

enlace del desarrollo 
de una historia que 
todavía no conoce.
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del comportamiento violento de los protagonistas, al ir enterándose progresivamente, el 
espectador, de la terrible naturaleza de los hechos que los mueven.

2.5 Líneas de acción, protagonistas y personajes secundarios

Protagonistas

· Alex: mujer de aproximadamente 30 años, burguesa, atractiva y sensual. Actual novia 
de Marcus y ex novia de Pierre.

· Marcus: hombre de aproximadamente 35 años, burgués, atrayente y extrovertido, rela-
tivamente inmaduro e impulsivo. Actual novio de Alex.

· Pierre: Hombre de aproximadamente 40 años, burgués, solitario, introvertido e intelec-
tual, más racional y contenido que Marcus. Ex novio de Alex.

Personajes secundarios

· Matones: Dos hombres de origen étnico diferente al francés que incitan a la venganza 
para obtener dinero

· Concha o Guillermo Núñez: Prostituta travestida de origen latino que trabaja para el 
Tenia. 

· El Tenia: Proxeneta homosexual y drogadicto. Violador de Alex.

Línea de acción principal

Dos hombres (Marcus y Pierre) buscan vengar la violación de la novia de uno de ellos.

Línea de acción secundaria

· El Tenia viola a Alex

· Concha presencia el ataque y delata al Tenia

· Los matones fomentan la venganza.

2.6 Aspectos de la narración

Desglose de planos: La narración se compone de quince planos-secuencia los cuales, 
al tratarse, en su mayoría, de cámara en mano, oscilan entre los diversos tipos de pla-
nos existentes, predominando entre ellos el plano conjunto.

Elipsis: Esta narración se caracteriza por contener elipsis bastante cortas ya que la 
historia transcurre en unas pocas horas de un día.
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Ejemplos de diversos  pla-
nos del filme en el que se 
distingue la predominan-

cia del plano conjunto. 
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Movimientos de cámara: El filme se ca-
racteriza por una cámara en constante 
movimiento, el que se manifiesta, en la 
narración, con una clara evolución. Atra-
viesa desde la suciedad y lo vertiginoso, 
encuadres poco precisos y cámaras on-
dulantes, hasta la tranquilidad y pulcritud 
de travellings estudiados y movimientos 
limpios. Para lograr estos efectos se sir-
ve de las diversas utilizaciones que le 
otorga la tecnología de elementos como 
grúas, dollys, carros, movimiento del ca-
bezal de la cámara, stedy cam y cámara 
en mano. 

La cámara, casi en la totalidad del filme, 
está al servicio de mostrar las acciones 
y reacciones de los personajes, y no se 
concentra en lograr encuadres composi-
cionalmente perfectos. Esto ocurre gra-
cias a la protagónica participación de la 
cámara en mano, recurso del que se sir-
ve el director para lograr una sensación 
más vívida de los hechos, que hacen que 
el espectador se sienta partícipe, a nivel 
sensorial, de la excitante experiencia que 
producen los sucesos. Una cámara que 
respira, que acompaña a los personajes 
en su violenta y trágica trayectoria y nos 
hace percibir más de cerca el dolor, la 
impotencia, la ira y la locura que van sin-
tiendo a través del transcurso del filme.

El único momento en que la cámara que-
da totalmente detenida es cuando se 
ubica en el piso, frente a la acción de la 
violación, mostrándola en su real y total 
duración. Una cámara estática, sin cor-
tes, sin reenfoques ni reencuadres, sin 
modificaciones en el ángulo, sin cambios 
en la altura, manteniéndose al nivel de 
los personajes protagonistas de la esce-
na. Una cámara cercana pero fría, cruda, 
que no reacciona ante lo salvaje del he-
cho que presencia.  

Estilo de encuadre: Al tratarse de una 
Los movimientos de cámara evolucionan a través 
del filme, desde sucios y vertiginosos hasta 
suaves y contemplativos.
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La escena de la violación es el único momento en que la cámara queda totalmente detenida, para 
mostrar con frialdad y realismo uno de los instantes más violentos del filme.
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cámara que está en constante movi-
miento no pretende encuadres precisos 
ni composiciones visualmente estudia-
das ni controladas. Los encuadres se 
preocupan de mostrar las acciones y se-
guir a los personajes en ellas, realzando 
el dramatismo de las situaciones y lo fre-
nético y desquiciante del ritmo en el que 
se nos cuenta la historia. 

La duración de los planos es fuerte, lo 
que se entiende como planos que mues-
tran acciones y acontecimientos cons-
tantemente y no se detienen en detalles 
de atractivo visual o composicional que 
no sean relevantes para el desarrollo de 
los hechos. 

En las escenas de cámara en mano se 
evidencia la existencia de reencuadres 
ya que la cámara sigue acciones muy rá-
pidas y complejas, debido a que el centro 
de atención de la escena cambia cons-
tantemente. Al tratarse de planos-se-
cuencias, debemos recordar que estos 
se caracterizan por la ausencia total de 
cortes, al menos para el ojo del especta-
dor, lo que exacerba la necesidad de la 
cámara en mano de moverse en busca 
de lo más relevante de la acción. 

El único momento en el que distingui-
mos intenciones claras de composición 
es en la secuencia final, donde la cáma-
ra se mueve para captar los elementos, 
ubicándolos en lugares estratégicos del 
plano: un paseo vertical, de total limpie-
za, donde todos los elementos compo-
nen para producir la simetría del plano. 
Éste comienza en el techo de la habita-
ción, pasando por el afiche que está en 
el muro para detenerse en Alex, recosta-
da en su cama, ocupando el centro del 
plano. Luego la cámara se eleva, sale 
aérea por la ventana para descubrirla 
descansada sobre el césped, terminan-
do en una toma cenital donde, justo en el 

En la mayor parte de las escenas del filme la 
cámara se concentra en seguir la acción de los 
personajes y mostrar lo más relevante de la esce-
na, abandonando deliberadamente la perfección 
composicional del cuadro.
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Es sólo en la secuencia final 
del filme donde se distin-

guen claras intensiones de 
composición. Esto, sumado 

al cambio de iluminación, 
colorido, ritmo y utilización 

de la música provoca un 
fuerte quiebre narrativo. 
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centro del plano, gira un juego de agua y 
niños corren a su alrededor. A este girar 
se suma el movimiento, también girato-
rio, pero a la inversa, del cabezal de la 
cámara logrando un efecto dinámico par-
ticular y estudiado.

La óptica en Irreversible también res-
ponde a las necesidades de estos pla-
nos-secuencia realizados, la mayoría de 
las veces, con insistente movimiento de 
cámara y personajes. Por esta razón, 
el director escoge lentes granangulares 
para tener bajo control y a foco la totali-
dad de las acciones que transcurren en 
los diversos planos, dando al espectador 
una imagen más amplia y nítida de los 
acontecimientos narrados por una ver-
tiginosa cámara. La deformación de la 
imagen que produce el granangular, en 
este caso, exacerba la sensación de dis-
torsión y excitación que quiere transmitir 
el filme.2

Los ángulos de cámara también, y por 
los mismos motivos mencionados, tienen 
una clara evolución. Distinguimos diver-
sas y atiborradas angulaciones que se 
superponen debido a la utilización verti-
ginosa de la cámara en mano y de los 
primeros travellings y panorámicas que 
encontramos en el filme. Paulatinamente 
las angulaciones se van horizontalizan-
do, sumándose a la evolución rítmica de 
la película. 

La paleta de color propuesta por la Fo-
tografía de Irreversible manifiesta una 
predilección por la luz artificial, condicio-
nada por tratarse de una película que se 
desarrolla casi totalmente de noche. En 
general la luz tiñe los lugares, superficies, 
elementos y pieles de un tono verdoso, 
empastando la paleta de color y desta-
cando el contraste de algunos elementos 
y luces rojas, por ejemplo la luz motivan-
te en el interior del Rectum, y las paredes 

Ejemplos del efecto producido por la utilización 
de la lente granangular en la totalidad de los 

planos del filme. La deformación producida en 
rostros y volúmenes en general y la distorción de 
las líneas aporta a los fines dramáticos generales 

de la película. A la vez esta lente  permite tener 
una visión amplia, clara y profunda de la imagen.
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La paleta de color propuesta por la fotografía se 
caracteriza por una realista pero dramática uti-
lización de la luz artificial. Sólo en la secuencia 
final del filme la iluminación da un vuelco  hacia 
la luz natural.
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rojas del túnel de la violación. En las primeras secuencias la luz genera una atmósfera 
confusa y esto se debe al empleo de focos de luz que iluminan sólo ciertos fragmentos 
del cuadro, manteniendo partes de éste en la oscuridad, realzando con esto el realismo 
y la intención de la cinta. La luz otorga un carácter urbano, callejero y naturalista en la 
visualidad de casi todo el filme. En su evolución a la tranquilidad -reflejada en lo acoge-
dor del hogar de Alex y Marcus- se vuelve cálida y ámbar. Esta luz es generada por las 
fuentes que existen en ese lugar: varias lámparas con ampolletas de tungsteno mezcla-
das con la luz natural del atardecer, logran una atmósfera pareja, difusa y cosmética.

Sólo en la escena final, en la imaginación de Alex,  hay un cambio notable en el color de 
la película: es una escena de día donde la luz es natural, no soleada pero clara, blanca. 
Esta luz destaca y satura los colores de la escena; el pasto, el cielo y los elementos de 
vestuario y utilería que la componen se encienden en tonos brillantes nunca antes vistos 
en la película.

También la función del cuerpo presenta una evolución que se une a los aspectos de 
la narración nombrados anteriormente, condicionados por la estructura de inextrema-
rés. Las primeras escenas muestran el cuerpo de manera visceral y repulsiva. En la 
secuencia del Rectum vemos una abundancia de piel y sudor; de manera confusa y 
fragmentada distinguimos volúmenes y carnes atribuibles a comportamientos sexuales 
explícitos. También distinguimos la macabra escena en la que Pierre destruye a través 
de reiterados golpes con un extintor el cráneo del supuesto violador, en una toma sin in-
terrupciones ni cortes, permitiendo al espectador ver de cerca y en detalle, la progresiva 
desfiguración del rostro y la fractura de la mandíbula y el cráneo, entre cada impacto. A 
medida que se desarrolla la narración, la visualidad del cuerpo toma diferentes matices, 
los personajes pasan de la desfiguración, como en el caso de Marcus y Pierre, motivada 
por la ira y la desesperación, o en el caso de Alex debido al ataque que le propinó el 
Tenia, al tiempo anterior a la agresión donde se les ve sanos y felices, como cuando se 
les ve en la cama, disfrutando del amor y la sensualidad de sus cuerpos.

Podemos apreciar un claro contraste entre la apariencia de los personajes burgueses y 
los pertenecientes a estratos más bajos, otras etnias y grupos sexuales. Las prostitutas 
latinas están golpeadas y maltratadas, con sus cuerpos amoratados. La visión que se 
nos entrega de los homosexuales es de comportamientos promiscuos revelados a través 
de pieles sudorosas y cuerpos lujuriosos. En contraste, los cuerpos de los protagonistas 
y los de su estrato, se muestran jóvenes y saludables; sensuales y llenos de vida.

Debemos referirnos a la secuencia final ya que al ser una proyección de lo que podría 
haber sido la vida de Alex si no hubiese sufrido la agresión, adquiere independencia 
dentro de la sucesión del relato. Ella se nos muestra de varios meses de embarazo, 
tranquila, con la pureza propia de una mujer que va a dar vida, invadiendo el ambiente. 
Su piel se ve lozana y angelical, da la impresión de que su plenitud fuese indestructible, 
aunque el espectador ya conoce la realidad de su destino, lo que vuelve la escena es-
pecialmente violenta.
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El mundo creado para el filme se ve totalmente 
potenciado por la función del cuerpo. La imagen 
que se nos da a través de todos los factores que 
componen un personaje y su visualidad va en 
completa evolución, al igual que todos los ele-
mentos expresivos y narrativos del filme.
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2.7 Banda de imágenes

La imagen que nos muestra la película nos revela una ciudad ecléctica en todo sentido, 
una ciudad grande, claramente primermundista, que mezcla la antigüedad de sus calles 
con formas, elementos y ambientaciones modernas. Se trata de lugares con historia que 
hablan del reciclaje espacial y los nuevos usos que sus habitantes han desarrollado en 
ellos. En las locaciones también podemos distinguir la evolución que se expresa en to-
dos los elementos de la narración. El Rectum, por ejemplo, se nos muestra como un re-
flejo espacial del concepto de degeneración, lujuria y suciedad. Apenas nos sumergimos 
en sus subterráneos, débilmente iluminados por una que otra ampolleta roja, podemos 
percibir con dificultad, debido a la utilización de la cámara, sus muros descascarados de 
pintura negra, rejas de formas orgánicas y enredadas como separadores de ambientes, 
aglomeraciones de tuberías a la vista, baños y duchas abiertos, sin privacidad, hombres 
colgando de arneses y elementos sado-masoquistas; televisores con pornografía, una 
barra escuálida de licores, un lugar atiborrado de hombres semidesnudos que gritan por 
sexo, expeliendo sudores y olores repelentes. 

El espacio que alberga la otra situación de violencia extrema en la película es también 
subterráneo: el túnel de la violación. Desde que la cámara nos muestra el cartel rojo so-
bre el acceso al túnel, por el que desciende Alex, nos adelanta que nada bueno puede 
suceder ahí dentro. Luego, en su interior, nos encontramos en un lugar cuyas salidas no 
están a la vista. Sus muros son rojos y en el techo hay varias canoas con tubos fluores-
centes que fliquean, creando una atmósfera inquietante. El piso corresponde al típico 
cemento del centro de la ciudad, en el que se superponen diversos tipos de suciedades. 
El insinuante vestido de Alex, que destaca todas las formas de su cuerpo, explicita el 
riesgo al que se expone al transitar sola, de noche y vestida de manera sugerente por 
este peligroso túnel aislado del mundo exterior, transformándose en objeto del deseo de 
un violador homosexual. 

En contraste, en el lugar de la fiesta, este mismo vestido no supone ningún riesgo. Ser 
objeto del deseo en un lugar habitado por gente de su mismo estrato es una ventaja y es 
pertinente en una reunión social donde todos quieren ser deseables. Alex se ve bella y 
sensual con su vestido, bailando en la fiesta. El lugar parece ser un gran departamento 
remodelado donde habita gente joven con estilo, dispuesto de manera especial para el 
día de la fiesta ya que está lleno de gente en todos los lugares del inmueble. Las salas, 
la terraza, el baño, la cocina y diversas habitaciones funcionan en paralelo, creando 
varios ambientes. La iluminación del lugar proviene de distintos instrumentos de luz, 
lámparas y luces motivantes que parecieran pertenecer a cada espacio y luces de fiesta, 
focos de colores y proyecciones en movimiento puestas para la ocasión.

El metro, como icono de urbanidad, se nos muestra antiguo, con pasillos de mosaico 
propio de una época anterior, subterráneo y provisto de numerosos túneles y niveles. 
El túnel es un motivo recurrente en el filme, lo podemos visualizar en varios momentos. 
También es mencionado dentro del texto para referirse a las partes sexuales penetra-
bles y es aludido por Alex, de manera simbólica, como parte de un sueño, de alguna 
forma premonitorio.
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La banda de imágenes muestra una clara evolu-
ción. Comienza mostrando lugares y personajes 
marginales, pasa por la distorsión y el glamour 
de la burguesía francesa y nos interna en es-
pacios urbanos que mezclan modernidad con 
antigüedad.
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El túnel de la violación constituye uno de los 
espacios más emblemáticos para la banda de 
imágenes de “Irreversible”. Éste tiene una 
connotación simbólica y fué claramente interve-
nido para potenciar el impacto que esta escena 
causa en el espectador. En la página siguiente se 
aprecian las características del lugar antes de ser 
intervenido.
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La casa de los protagonistas es un espa-
cio cálido y limpio, de superficies menos 
recargadas que los lugares anteriores. 
La ambientación es decorativa ya que in-
tenta pertenecer a un estilo que rescata 
elementos de los años ‘60 y ‘70, deno-
tando el gusto de sus habitantes por la 
ornamentación y la posibilidad económi-
ca de acceder a ella.

Destacan los muebles y las lámparas de 
estilo, las plantas de interior, los colores 
tierra y la distribución de los elementos. 
La iluminación es difusa, pareja y clara, 
permite ver la totalidad de los elementos 
existentes en el lugar con perfecta defi-
nición y sin claroscuros. La composición 
total del lugar sumado a la escena melo-
sa que se lleva a cabo en él, proyectan 
una candidez y agrado no vistas hasta 
entonces en el desarrollo del filme.

Al finalizar el filme, nos encontramos en 
un día precioso, brillante, agradable y 
cálido. Es la primera vez que vemos un 
exterior luminoso y abierto, en el que dis-
tinguimos colores vivos y saturados. La 
cámara aérea nos muestra un cielo azul y 
un extenso jardín verde, la naturaleza se 
hace así presente, haciéndonos respirar 
la limpieza de este aire, oxigenándonos. 
Sin embargo, el espectador ya inmerso 
en la violencia de conocer el futuro de 
la protagonista siente rechazo ante este 
dulce panorama que no es más que una 
cruel fantasía.
   
La imagen del filme es granulosa casi en 
su totalidad, sobre todo en los parajes 
oscuros, ya que la película reacciona de 
esta manera ante la falta de luz y la ra-
pidez de los movimientos. Recordemos 
que al tratarse de planos-secuencia, la 
cámara sigue las acciones de los per-
sonajes mientras ellos transitan entre 
espacios más o menos iluminados, sin 
cortar la cámara y por ende no permite 
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la adecuación de ésta para captar cada 
detalle, en las distintas instancias de ilu-
minación.

2.8 Banda sonora

Si bien distinguimos una predominancia 
del sonido intradiegético compuesto por 
una gran cantidad de diálogos y un tra-
bajo del sonido ambiental bastante rea-
lista y completo, lleno de detalles que 
enriquecen la atmósfera de cada lugar, 
podemos aseverar que la película se 
caracteriza por un sonido extradiegético 
muy particular. Existe la clara propues-
ta de generar sensaciones y emociones 
manipuladas a través de la utilización 
del sonido. Por ejemplo en la secuencia 
del Rectum, sumado a lo ya atiborrado 
de las imágenes, debemos soportar un 
sonido insistente y perturbador, que se 
vuelve más o menos intenso de mane-
ra arbitraria, generando una sensación 
nauseabunda y vertiginosa. Este tipo de 
sonidos extradiegéticos van decayen-
do durante el transcurso del filme. Otro 
momento de gran protagonismo del so-
nido extradiegético es en la secuencia 9, 
cuando, al darse cuenta Marcus de que 
la mujer violada es su novia Alex, el soni-
do ambiente se siente parcialmente anu-
lado por una ampliación del sonido del 
latir de un corazón. 

Son también extradiegéticos las melo-
días que abren y cierran el filme. 

Concluimos que de esta manera el so-
nido cumple una importante función na-
rrativa y dramática, ya que intensifica 
la evolución propuesta por el universo 
creado por el director, impulsa al espec-
tador a experimentar fuertes sensacio-
nes viscerales y enriquece la atmósfera, 
haciéndola verosímil y exacerbando la 
carga emocional de las situaciones y los 
personajes.

La banda de imágenes en las escenas finales 
contrasta con el resto de la película. Comienza 
mostrandonos a los protagonistas en la tranquili-
dad de su casa en un atardecer cálido y concluye 
presentandonos el primer espacio diurno, abier-
to y luminoso, filmado a través de una cámara 
aérea.
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2.9 Elementos no cinematográfi-
cos
Noé tiene una manera muy particular de 
utilizar algunos elementos no cinemato-
gráficos.

Los créditos que generalmente van al fi-
nal de la película, en concordancia a la 
estructura de inextremarés con la que se 
desarrolla Irreversible, están ubicados 
al inicio del filme y comienzan el movi-
miento giratorio desequilibrante de la cá-
mara que se extenderá fluidamente a las 
primeras imágenes de la película y que 
será un recurso constante a través del 
filme. Incluso en su tipografía (helvética 
black condensada) invierte verticalmen-
te algunas de sus letras en forma alter-
nada e intermitente, en correspondencia 
con su afán de transmitir a todos los ele-
mentos la inextremarés con la cual tra-
baja. Concluye la película con el texto “le 
temps detroit tout” (el tiempo lo destruye 
todo) que invita al espectador a sacar 
sus propias conclusiones acerca del sig-

nificado que puede tener esa frase en relación con la historia presenciada.

2.10 Evaluación final de Irreversible

Lo que nos parece más relevante de la propuesta del director argentino-francés, Gaspar 
Noé, son la forma y la visualidad que utiliza para relatar la temática de la violencia en 
este filme. Habiendo escogido un argumento que contiene hechos de brutal violencia, 
no causaría en el espectador el impacto que genera si no estuviese contado de la mane-
ra particular con que lo narra Noé. Esta manera particular se sustenta principalmente en 
su estructura de inextremarés: la historia se muestra desde el final hasta el comienzo, 
creándose así una línea evolutiva invertida que se manifiesta en  todos los elementos 
narrativos y expresivos que componen el filme. Al comenzar por mostrar un hecho de 
extrema violencia, el espectador sabe que la historia concluye irrevocablemente así y 
conoce que el destino de los personajes será ese. Independiente de lo que anteceda a 
este hecho, el filme no deja nacer ninguna esperanza, sólo le queda al espectador pre-
senciar lo que ya comenzó a ver y tratar de entender el por qué de aquel espectáculo 
de violencia. A medida que transcurren las secuencias el espectador se da cuenta de 
que no puede abandonar la sensación de impotencia provocada por lo impregnante de 
la violencia que está experimentando y este sentimiento lo acompañará hasta el final de 
la película. Ya conoce el terrible desenlace de los hechos.

El director nos muestra la violencia de forma explícita, cruel y despiadada, cuidando 

Ejemplos de elementos no cinematográficos.
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cada detalle de la puesta en escena para 
lograr un realismo casi documental. Nos 
muestra las escenas sin cortes, encua-
drando directamente el acto de violencia 
de manera de poder apreciarlo y con-
templarlo en su totalidad, visual y tem-
poralmente. Además hace una pausa en 
el ritmo de los movimientos y se detiene 
como un observador impotente y voye-
rista ante los hechos que se le presen-
tan.  Distinguimos dentro de la película 
dos escenas de extrema violencia: el 
destroce del cráneo del supuesto viola-
dor ejecutado por Pierre, golpe a golpe, 
utilizando un extintor y la violación anal 
de Alex, que se nos muestra clara, con la 
cámara fija y en tiempo real, 16 intermi-
nables minutos, que acompañados de un 
sonido hiperrealista, hacen que la esce-
na resulte muy difícil de soportar.

La secuencia final, en la que se mues-
tra a Alex embarazada sobre su cama y 
luego en un  verde jardín, tiene una con-
notación onírica e irreal. Es una visua-
lización de un futuro que el espectador 
sabe que es imposible debido al cono-
cimiento previo que posee del final de la 
historia. Nos referimos a esta secuencia 
como un quiebre dentro de la narración. 
All empalmar el inicio de la secuencia 
con la imagen final de la precedente, --
de la misma manera como lo ha hecho 
anteriormente para denotar con esto un 
retroceso temporal--deja claro que, al es-
tar ella embarazada,en esta oportunidad 
no puede tratarse de un retroceso en el 
tiempo. Con esto, el director transgrede 
la estructura temporal que el mismo ha 
propuesto y que se ha mantenido sólida 
a lo largo del filme, destruyendo intencio-
nalmente la línea de narración que sos-
tiene la película.   

Los recursos fílmicos que utiliza Gaspar 
Noé en Irreversible, permiten en conjun-
to lograr dramáticamente la línea evoluti- Imágenes de algunos de los momentos más vio-

lentos del filme.
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va antes mencionada, desde el tratamiento de la cámara (utilización del plano-secuen-
cia, movimientos de la cámara, encuadres, angulaciones, selección de lentes), las áreas 
que componen la Dirección de Arte, la Dirección de Fotografía, el sonido, la elección de 
las locaciones y el desarrollo de los personajes (actuación, maquillaje, vestuario) hasta 
los cuidados detalles que conlleva este tipo de montaje, en el cual resulta importantísi-
ma la manera de unir las secuencias tanto para que se comprenda una estructura no 
convencional, como para dar al filme un carácter único. 

La unión indisoluble de todos estos elementos logra un filme sólido y coherente, que 
entrega al espectador una visión de un mundo ficcional potente y verosímil y que cum-
ple con la función que, a nuestro juicio, es la más importante: provocar al espectador, 
remover su sensibilidad y enfrentarlo de manera cruel y directa con hechos que suceden 
a diario en el mundo en el que vive. 

Notas y citas

1 Las especificaciones técnicas de “Solo Contra Todos” están detalladas en el anexo ficha técnica de Solo Contra 
Todos, capitulo V.

2 La especificaciones técnicas de “Irreversible” están detalladas en el anexo ficha técnica de Irreversible, capitulo 
V.
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Capítulo IV
Conclusiones 
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El discurso de Noé
Al observar y relacionar los análisis de los dos largometrajes de Gaspar Noé nos per-
mitimos extraer de nuestras apreciaciones un discurso, una estilo del director. Aunque 
ambos filmes aparentan ser tan diferentes expresan varias similitudes. Lo primero, y 
lo más general, es el claro interés de este director por la temática de la violencia y la 
compleja y osada postura que ha tomado ante ella, retratándola a través de estas dos 
historias. En ambas recalca las diferencias sociales que existen entre los seres huma-
nos como punto generador de violencia. Esta violencia social refleja la decadencia de 
la humanidad a través de la discriminación racial, sexual y económica, principalmente. 
En las sociedades de Noé las minorías siempre son marginadas, ya no hay esperanza 
y sus personajes, contaminados por el descontento y el odio, cometen y son víctimas 
de actos terribles. Estos hechos de extrema violencia son mostrados en forma explícita, 
con un realismo visual y temporal que envuelve al espectador, haciéndolo vivir sensorial 
y racionalmente fuertes y agotadores procesos de violencia interna.

Aunque Irreversible esté contada de atrás hacia delante, lo que la hace parecer to-
talmente opuesta a Seul Contre Tous, el director plantea para ambas películas una 
estructura muy similar:

-	U tiliza la fragmentación en la narración visual, auditiva y argumental.
-	C omienza el relato con una escena aislada que sólo se relaciona con la historia 	
	 principal a través de su temática. 
-	C ontienen violencia implícita constante, contenida y tensional, que estalla en 	
	 clímax de violencia explícita, la que es mostrada detallada y detenidamente. 
-	S us desenlaces quiebran la narración a través de contemplativos planos llenos 	
	 de aire visual, que se nos presentan -por primera vez dentro de ambas pelícu-	
	 las- abiertos y espaciosos. Si bien con esto Noé no pone fin a la violencia en 	
	 los desenlaces de sus filmes, nos da un respiro y nos incita a otro estado; nos 	
	 abre la puerta y nos impulsa a una etapa de reflexión.  

Formalmente, ambas películas están realizadas para manipular la emocionalidad del 
espectador. A través de diversos efectos, Noé busca manejar las sensaciones y reaccio-
nes de aquel y las guía con una fuerza provocadora. El extremo realismo de la visuali-
dad y el sonido de los mundos ficcionales creados por el director -sumado al efectismo 
del manejo de la cámara y un perturbador montaje- constituyen la base formal de la 
manipulación llevada a cabo por Noé a través de su cine.

Pensamos que haber escogido como objeto de estudio y ejemplificación la obra de un 
director relativamente nuevo y con poco material a disposición fue un riesgo y un gran 
desafío. Sin embargo, los resultados obtenidos gracias a la visión y revisión y al análisis 
profundo de sus filmes fueron sorprendentes y superaron nuestras expectativas. La sen-
sación que se podía percibir en los primeros encuentros con su cine era más que una 
experiencia sensorial casual. Sus filmes estaban totalmente estudiados para causar tal 
efecto y nada había sido dejado al azar. Detrás de cada plano se encuentra una artificio-
sa utilización casi académica de todos lo recursos involucrados en él.
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Debido a la violencia de sus filmes, nos hemos encontrado con fuertes detractores del 
cine de Noé y también con críticas muy convincentes acerca del valor de la creación 
de este director. Nos quedamos con esta valoración, ya que después de haber visto las 
películas muchísimas veces siempre mantuvieron la cualidad que las hizo únicas para 
nosotras y, al profundizar cada vez más en la contemplación, siempre encontramos 
nuevos detalles que iban dirigidos a contar y mostrar violentamente estas historias de 
violencia. 

El cambio de formato
El espectáculo cinematográfico y el teatral tienen similitudes medulares. Ambos poseen 
un relato que narrar, que se desarrolla en un espacio determinado, que la mayoría de 
las veces consta de personajes interpretados por actores y que sucede en un espacio 
temporal definido y doble1, durante el cual evoluciona dramáticamente. El cine y el teatro 
también comparten la existencia de un director, narrador e imaginador de este relato, 
quien establece un punto de vista particular y único de abordar la creación de la obra, 
dando las directrices esenciales para su concreción formal.  

Debido a estas similitudes es que existen grandes aproximaciones en la etapa de con-
ceptualización del mundo ficcional a concretar entre la creación cinematográfica y la 
teatral, y es entonces cuando el diseñador teatral comienza a jugar un rol fundamental. 
El diseñador teatral maneja con destreza los elementos visuales que componen estos 
mundos creados, los dota de vida y significado, y los hace evolucionar, potenciando el 
dramatismo de la narración, haciéndolos parte de la realidad ficcional para construir así 
mundos que se sostienen y existen por si solos. Además, construye personajes a través 
del vestuario y maquillaje, tiene un dominio del espacio tridimensional que materializa 
a través de escenografías, intervenciones escenográficas y ambientación; conoce la 
importancia del objeto como tal, su manipulación y protagonismo; tiene total conciencia 
de la incidencia de la iluminación en los espacios, objetos y cuerpos, y posee conoci-
mientos de composición que utiliza tanto para la tridimensionalidad como para la bidi-
mensionalidad. 

Por esto, el diseñador teatral se distingue entre los demás profesionales de otras disci-
plinas, relacionadas con el arte y el diseño, en el desempeño de la Dirección de Arte en 
nuestro país. Sin embargo, como ya sabemos, el aparato cinematográfico se sustenta 
en una técnica y una tecnología bastante diferentes a la teatral. La gran diferencia es su 
formato, el que se encuentra supeditado a la visión que entrega el ojo de la cámara. 

Durante el transcurso de este estudio hemos descubierto el real significado de esta gran 
diferencia, cómo ésta define la manera de abordar la creación de un filme y cómo espe-
cifica la labor de la Dirección de Arte. Lo fundamental es que la tridimensionalidad de la 
realidad se traduce a la bidimensionalidad del encuadre. Se debe tener total conciencia 
de este traspaso al diseñar la visualidad de un filme asumiendo esta condición desde el 
inicio de la creación, ya que todos los elementos que componen la imagen deben estar 
pensados y organizados para los requerimientos específicos del lenguaje cinematográfi-
co. Si bien la formación del diseñador teatral toca de alguna manera el proceso de crea-
ción para los medios audiovisuales, no profundiza en aspectos técnicos y de lenguaje 
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cinematográfico que, según nuestra experiencia y habiéndolo reafirmado a través de 
este estudio, son de vital importancia para el desarrollo total de su trabajo en cine. 

Podemos afirmar que manejando estos conocimientos el diseñador teatral que cumple 
el rol de director de arte o que se desempeña en cualquiera de las áreas relacionadas 
al Departamento de Arte2 de una película estaría en capacidad de idear una nueva ma-
nera de enfrentar una creación, concentrándose y potenciando las posibilidades que le 
da un formato específico donde los límites del encuadre son, más que una restricción, 
una opción aprovechable para la composición de la visualidad de una película. Sumado 
a esto, también es de gran importancia la ventaja que significa para el diseñador teatral 
poseer este conocimiento, ya que le permite realizar de manera más óptima y eficiente 
su labor, siendo consecuente con la idea original y explotando al máximo los recursos 
técnicos, económicos y humanos con los que cuenta. 

Existen ciertos aspectos relacionados con el lenguaje cinematográfico que están supe-
ditados al encuadre y que son de especial interés y cuidado para la Dirección de Arte. 
La composición debe estar pensada de manera que todos los elementos visuales tridi-
mensionales se escojan y dispongan para formar una imagen bidimensional que simule 
la tridimensionalidad. La elección y ubicación de estos elementos son muy relevantes a 
la hora de componer una imagen cinematográfica que será encuadrada desde el punto 
de vista de la cámara. La posición de la cámara comprende el ángulo y altura con la que 
se capturará la imagen, lo que sumado al lente escogido definirá el tamaño y la nitidez 
con que se distinguirán los objetos dentro del cuadro.
 
La Dirección de Arte aporta en la composición del plano, proponiendo una estudiada 
visualidad que potencie la intención dramática de la escena a filmar. A través del co-
nocimiento de los diversos tipos de planos que se utilizan en una escena puntual, el 
director de arte puede manejar los elementos visuales, explotando sus particularidades 
y atributos deliberadamente en cada momento específico, jugando con las sutilezas, el 
significado y protagonismo de cada elemento dentro de la composición del plano. 

Al trabajar con la realidad3, la que es captada de manera tan categórica por la cámara 
de cine, y al tener ésta la capacidad de hacer desde grandes planos generales hasta 
grandes acercamientos, utilizando ópticas que permiten distinguir nítidamente o no cada 
fragmento de lo filmado, la preocupación por el detalle, fondos, texturas, brillos y colores 
es primordial para lograr el verismo requerido y las intenciones buscadas por la tripleta 
de Dirección4.

Saber lo que se ve y lo que no, cómo, cuánto y desde qué punto de vista se ve es útil 
tanto estética como económicamente ya que así se pueden encauzar las energías crea-
tivas y optimizar los recursos.

La Dirección de Arte y la producción
Así como el director de arte debe preocuparse por manejar los conocimientos técnicos 
que le permitan concretar el mundo visual de un filme, potenciando su discurso, todos 
y cada uno de los integrantes de todas las áreas que componen la realización de un 
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filme, son también responsables de comunicar la idea del “gran imaginador”, a través 
de su labor específica. El creador cinematográfico debe poseer una dualidad entre la 
perfección y manejo técnico propio del área en la que se desempeña y la comprensión 
total de la intención dramática y argumental de lo que está creando. Un filme sólido 
posee un discurso claro que se ve reflejado a través de cada una de las áreas que lo 
conforman. Todo, hasta el más mínimo detalle, tiene significado, por lo tanto, el equipo 
que esté a cargo de la conceptualización y realización de cada uno de esos detalles 
debe comprender a cabalidad el sentido de este discurso, para poder aportar desde sus 
especialidades en la entrega del mensaje que se quiere transmitir. 

Es fundamental entender que el cine es un aparato grande y complejo en el que están 
involucradas muchísimas personas que realizan funciones muy diversas para llegar a 
un mismo fin: la película. Comprender el trabajo y las necesidades de cada una de las 
áreas que componen un filme es imprescindible, ya que todas están profundamente 
relacionadas y se condicionan unas a otras. Para funcionar con fluidez es primordial 
la organización y programación de las actividades de cada sección, ya que la mayoría 
de los trabajos dependen de otros departamentos para poder realizarse. Es por esto la 
necesidad de que exista una logística general y que a su vez cada sección establezca  
su propia logística en relación a la totalidad del proyecto. El director de arte, como jefe 
de área, debe organizar la logística de su departamento y por ende conocer todo lo que 
implica resolver las necesidades de cada sub-área que lo compone y relacionarlo con 
las realidades económicas, temporales y de carga laboral de la producción total de un 
filme específico. 

Un director de arte además de tener una responsabilidad creativa, en conjunto con el 
director y el director de fotografía, debe tener la capacidad de proyectar su creatividad 
en la realidad de producción de cada filme. Debe conocer y manejar las complejidades 
del trabajo de su departamento para desempeñar así una labor óptima y responsable 
como cabeza de equipo. 

Notas y Citas

1 Tiempo en el que transcurre la historia y tiempo de duración del espectáculo.
2 Se denomina Departamento de Arte al área de trabajo que comprende al director de arte y todos los profe-
sionales y técnicos que se desempeñan en las sub-áreas que la componen, generalmente, escenografía, ambien-
tación, utilería, vestuario, maquillaje y gráfica.
3 Nos referimos siempre al tipo de cine de interés en este estudio, que retrata la realidad, intentando alejarse de 
la estilización y la fantasía.
4 Director, Director de Arte y Director de Fotografía.
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Biografía de Gaspar Noé
Nacido en Argentina el 27 de Diciembre de 1963, Gaspar Noé pasa su infancia entre 
Buenos Aires y Nueva York. A la edad de doce años llega a Francia. Después de estu-
dios de filosofía y cine en la escuela Louis Lumière de París, Gaspar Noé realiza sus 
primeros cortometrajes en los años ochenta: “Tintarella di Luna” (Francia-1985-35mm.- 
18 minutos) y “Pulpe amère” (Francia 1987-16mm-6 minutos).

En 1991 crea su propia productora, Les Cinémas de la Zone, con Lucile Hadzihalilovic. 
Realiza entonces el cortometraje “Carne” (Francia-1991-16mm-40 minutos), la histo-
ria de un carnicero que cría solo a su hija minusválida mental. La película obtiene el 
premio de la semana de la crítica y la “Mention du prix de la Jeunesse” del Festival de 
Cannes.

Intenta entonces producir una versión larga de esta película sin contar con la totalidad 
de los fondos necesarios. Emprende la producción de “La Bouche de Jean-Pierre”, reali-
zado por Lucile Hadzihalilovic. Luego, durante los años noventa realiza algunos cortom-
etrajes, comerciales de TV y Clips: “Une Expérienc d’Hypnose Tèlèvisuelle” (1995), “Le 
Lâcher d’Animaux d’Èlevage” (1995), el clip “Je n’ai Pas” (1996) y “Sodomitas” (1998).

Gracias a la ayuda financiera del estilista Agnès B. termina Seul Contre Tous  (1998- 
16mm-93 min), la consecuencia del vagabundeo de este carnicero que perdió su trabajo 
y se refugia en el odio y la violencia. Presentada en Cannes en 1998, la película hace 
escándalo debido a su ambigüedad ideológica. Durante el rodaje del cortometraje “In-
toxicación” pone en escena al mítico Stéphane Drouot, realizador de “Star Suburb”.

En 1998 y 1999 realiza dos clips: “Insanely Cheerful” de Bone Fiction y “Je suis si Mince” 
de Arielle, respectivamente. 

En 2002 Noé impacta de nuevo con Irreversible, también presentado en la competición 
oficial de Cannes en la cual la dupla estrella, Vincent Cassel y Mónica Bellucci, interpre-
tan una pareja enfrentada a la violencia y a la venganza fría y salvaje.

El 2004 realiza el clip “Protége-moi” para Placebo. Luego realiza dos comerciales para 
el uso del preservativo en el marco de la campaña INPES.

A principios del 2005 Le Film Français anuncia oficialmente la preproducción de “Enter 
The Void”, la nueva película (en inglés) de Gaspar Noé, producida por Les Cinémas de 
la Zone y Pathé Renn Productions. El rodaje estaba previsto para el mes de Septiembre 
del mismo año.

1

Información obtenida de Le Temps Detruit Tout- Gaspar Noe Database (Francia). Letempsdetruittout[en 
línea]<http://www.letempsdetruittout.net/gasparnoe>[consulta: Agosto 2005]
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Filmografía de Gaspar Noé

2007 (?)	 ENTER THE VOID (Largometraje)
2006 		  WE FUCK ALONE (Cortometraje de la serie “DESTRICTED”)
2006 		SI  DA/HIV (Cortometraje)
2005		SÉRI  E DE COURTS EVA (3 Cortometrajes)
2004		  2 SPOTS CONTRE LE SIDA (CAMPAGNE ÉTÉ 2004) (Spots tv)
2004		  PROTÉGE-MOI - Placebo (Clip)
2002		IRRÉV  ERSIBLE (Largometraje)
1999		  JE SUIS SI MINCE - Arielle (Clip)
1998		INSAN  ELY CHERFUL - Bone Fiction (Clip)
1998		S  EUL CONTRE TOUS (Largometraje)
1998		IN  TOXICATION (Cortometraje)
1998		SO  DOMITES (Cortometraje)
1996		  JE N’AI PAS - Mano Solo/Les Frères Misère (Clip)
1995		L  E LÂCHER D’ANIMAUX D’ÉLEVAGE (Spot tv)
1995		UN  E EXPÉRIENCE D’HYPNOSE TÉLÉVISUELLE (Cortometraje)
1991		CARN  E (Mediometraje)
1987		  PULPE AMÈRE (Cortometraje)
1985		  TINTARELLA DI LUNA (Cortometraje) 
 
Otros

2001		  WHO IS BERNARD TAPIE? /QUI ÊTES-VOUS, BERNARD TAPIE? 
		  (Marina Zenovich - Agradecimientos)
2000		BAIS  E-MOI (Virginie Despentes & Coralie Trinh Thi - Agradecimientos)
1998		GOO  D BOYS USE CONDOMS (Lucile Hadzihalilovic - Camarógrafo)
1997		  DOBERMANN (Jan Kounen - Extra)
1996		ASSASSIN  (S) (Matthieu Kassovitz - Agradecimientos)
1996		LA   BOUCHE DE JEAN-PIERRE (Lucile Hadzihalilovic - Camarógrafo /	
		  Director artístico/ Productor)
1996		L  E ROCHER D’ACAPULCO (Laurent Tuel - Voz)
1988		L  E SUD (Fernando E. Solanas – Asistente de dirección)
1987		LA   PREMIÈRE MORT DE NONO (Lucile Hadzihalilovic - Camarógrafo)
1985		  TANGOS, L’EXIL DE GARDEL (Fernando E. Solanas – Asistente de 
		  dirección) 

2

Información obtenida de Le Temps Detruit Tout- Gaspar Noe Database (Francia). Letempsdetruittout[en 
línea]<http://www.letempsdetruittout.net/gasparnoe>[consulta: Agosto 2005]
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3 Especificaciones Técnicas de Seul Contre Tous (1998) 

Runtime					     93 min 
Country					F     rance 
Color	 					C     olor 
Sound Mix					     Dolby SR 
Awards					     5 wins & 5 nominations (more) 
Film negative format 			   16 mm
(mm/video inches)
Cinematographic process			   (anamorphic)
Printed film format				    35 mm (blow-up)
Aspect ratio					     2.35 : 1

Equipo Técnico de Seul Contre Tous

Directed by					G     aspar Noé
Produced by 					L    ucile Hadzihalilovic
						G      aspar Noé
Non-Original Music by			   Johann Pachelbel
 						      (from “Canon in D”) 
Cinematography by				    Dominique Colin
Film Editing by				L    ucile Hadzihalilovic
 						G      aspar Noé
Second Unit Director	 		  Stéphane Derdérian
or Assistant Director
Sound Department	 			   Jean-Luc Audy
						V      alérie Deloof
						O      livier Dô Hùu
						O      livier Le Vacon
Production Companies			C   anal+
						L      es Cinémas de la Zone
						      Love Streams Productions
Cast
 
Philippe Nahon				    The Butcher
Blandine Lenoir				    His Daughter, Cynthia
Frankie Pain					     His Mistress (as Frankye Pain)
Martine Audrain				    His Mother-in-Law
Jean-François Rauger			R   eal Estate Agent
Guillaume Nicloux				S    upermarket Manager
Olivier Doran					N    arrator
Aïssa Djabri					     Dr. Choukroun
Serge Faurie					     Hospital Director
Paule Abecassis				    Junkie
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4

Stéphanie Sec	 			F   emale Hospital Patient
Arlette Balkis					    Dying Lady
Frédéric Pfohl	 			M   ale Hospital Patient
Gil Bertharion Jr.				B    us Driver
Rado						      Hotel Manager

Especificaciones Técnicas de Irreversible (2002) 

Runtime 					     97 min / Canada:99 min (Toronto Interna	
						      tional Film Festival) 
País	 					F     rancia
Color 						C      olor 
Sound Mix					     DTS / Dolby Digital  
Camera					A     aton Cameras 
						      Technovision Cameras (35 mm segments)
Film length (metres)				   2677 m (Switzerland)
Film negative format				   16 mm - 35 mm
(mm/video inches)
Cinematographic process			S   uper 16 (16 mm segments) 
						S      uper 35
Printed film format				    35 mm
Aspect ratio					     2.35 : 1

Equipo Técnico Irreversible 

Directed by					G     aspar Noé 
Produced by					V     incent Cassel
Co-producer 					B    rahim Chioua
Co-producer 					    Emmanuel Gateau
						G      aspar Noé
						C      hristophe Rossignon
Consulting producer 			R   ichard Grandpierre
Original Music by				    Thomas Bangalter
Non-Original Music by			G   ustav Mahler (from “9th symphony”) 
						L      udwig van Beethoven (from “Symphony 	
						N      o. 7 in A 
						M      ajor, Op. 92: 2nd Movement”) 
Cinematography by				B    enoît Debie
						G      aspar Noé
Film Editing by				G    aspar Noé
Casting by					     Jacques Grant
Production Design by			   Alain Juteau
Costume Design by				L    aure Culkovic
Makeup Department				   Pierre Chavialle
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Hair stylist 					     Jean-Christophe Spadaccini
Special makeup effects 			G   hislaine Tortereau
Production Management	 		S  erge Catoire
Production manager 			   Eric Chabot
Unit manager 				V    irginia Lombardo
						      Ève Machuel
Second Unit Director 			   Stéphane Derdérian
or Assistant Director
First assistant director 			O   livier Théry-Lapiney
Sound Department	 			   Jean-Luc Audy
Sound						     Xavier Bonneyrat
						O      livier Busson
						C      yril Holtz
Assistant sound editor 			M   arc Boucrot
Boom operator 				V    alérie Deloof
Special Effects by				R    odolphe Chabrier
Visual Effects by				    Xavier Fourmond
Digital compositor 				C    hristophe Richard
Other crew					A     ndré Bézu
Singer (as Bézu)				    David Campbell
Supertechnocrane operator		  Eric Catelan  
Steadicam operator 				É   tienne Daho
Singer 					B     enoît Debie
Lighting designer 				M    arielle Duigou
Production assistant 			   Denis Gaubert
Assistant location 	 			   Antoine Rabaté
Assistant camera 	 			S   ébastien Saadoun
Assistant camera 				M    athieu Szpiro
Production Companies			   120 Films
						      Eskwad
						G      randpierre
						L      es Cinémas de la Zone
						N      ord-Ouest Productions
						R      ossignon
						S      tudio Canal

Cast 

Monica Bellucci				A    lex
Vincent Cassel				M    arcus
Albert Dupontel				    Pierre
Jo Prestia					L     e Tenia
Philippe Nahon				    Philippe
Stéphane Drouot				S    téphane
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Jean-Louis Costes				F   istman
Michel Gondoin				M    ick
Mourad Khima	 			M   ourad
Hellal						L     ayde
Nato						C      ommissaire
Fesche					C     hauffeur Taxi
Jara-Millo					C     oncha
Le Quellec					I     nspecteur
Giami						I     sabelle
Adoum	 				F    atima
Foulaux					     Janice

Información obtenida de The Internet Movie Database (IMDb) (E.E.U.U) [en línea]<http://www.imdb.
com>
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5 Entrevistas a Gaspar Noé
Gaspar Noé, La Violencia del Cotidiano

Entrevista de L´Humanité
Por Tristan de Bourbon

-¿Qué quiere decir, para ti, hacer una película que juega con la violencia?

Seul Contre Tous es una película violenta, pero también es una película realista. Quise 
mostrar la Francia que veo a diario, una Francia casi invisible a la TV o a las pantallas 
de cine. Esto se logra en primer lugar por la textura de la imagen. En contraejemplo se 
puede citar “La Trêve”, de Francisco Rosi, y sobre todo, “La Vita è bella”, de Roberto 
Benigni (...): estas dos películas que supuestamente representan la realidad suenan a 
falsificación. Utilizan proyectores de luz HMI, que dan una imagen fría y sin relieves, 
muy distinta a la de la realidad y que se encuentra sólo en el cine. Luego, el supuesto 
campo de concentración de la película de Benigni, me hace pensar más que nada en 
un fabrica de pijamas: está la iluminación, el maquillaje, todo lo que no existe en la vida 
real. Esto sería realmente creíble en el teatro. Por esta razón, yo ruedo con luz natural 
o con el mínimo de iluminación (creada para la escena): los actores no se maquillan, lo 
que en los primeros planos, vuelve al personaje del carnicero más concreto; y por fin, 
elegí el Scope, ya que es el formato que más se asemeja e la visión humana.

En esta voluntad de mostrar una realidad “diferente”, los diálogos son bastante violen-
tos. Pero esta violencia verbal también forma parte del diario de cada uno. La verdadera 
violencia de la película proviene del montaje, de los efectos sonoros- de los disparos- 
muy violentos, integrados entre los planos. Había leído en alguna parte que la gente no 
le teme a la muerte (...). En cambio, tienen un miedo terrible del vacío y a los sonidos 
demasiado fuertes. Gracias a estos se coloca al espectador en un estado te tensión 
próximo al del carnicero. Al mismo tiempo, la voz en off de Philippe (Nahon) es potente 
y caliente. El espectador navega así entre un estado de hipnosis y alivio cuando lo oye, 
ya que la prefiere a los disparos.

-¿Por qué escoges a un carnicero equino como personaje principal?

El carnicero equino es un caso típico en Francia, que es uno de los pocos países don-
de se come carne de caballo. A demás, en el inconsciente colectivo, la sexualidad del 
carnicero es pretexto de numerosos fantasmas. Se le considera como bestial y básica, 
probablemente porque el carnicero manosea la carne todo el día y así su vínculo or-
gánico es mucho más fuerte que el de otras personas con oficios más normales. En 
verdad, quién sabe cómo puede ser la sexualidad de los cirujanos, los ginecólogos o las 
comadronas?

Contrariamente a su papel el “Carne”, Philippe Nahon interpreta más a un desocupado 
cincuentón que a un carnicero. Philippe se inspiró mucho en el personaje de Harvey Kei-
tel en “Bad Lieutenat” (“Maldito Policía”), de Abel Ferrara. Físicamente, ya se parecen: 
una cara marcada, una silueta bastante maciza. Además, cuanto más los dos persona-
jes intentan escapar, más se autocondenan, más los castigan: más se hunden y más 
los hunden los demás. La diferencia principal entre la dos películas es que el policía de 
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Abel Ferrara es completamente paranoico y masoquista, mientras que el carnicero es 
empujado por un instinto de supervivencia extraordinario.

-¿No temes una cierta ambigüedad sobre la valoración de tu personaje?

Me han reprochado la forma de pensamiento del carnicero y el epilogo de la película, 
que  no revelaré.  Sus propósitos sobre todo molestaron por un supuesto racismo, por la 
mala imagen que dan de Francia y por los que esperan otra cosas de la relaciones entre 
padres e hijos. En primer lugar, mi carnicero no actúa de manera gratuita. Arde Troya y 
no tiene nadie con quien hablar, lo que explica su permanente soliloquio. Al no encon-
trar ninguna señal, se va contra todo lo que no es él, es decir, contra todo el mundo. Se 
impulsa hacia el fin. Está armado, es verdad, pero hay muchos armas en Francia. En 
Estado Unidos la gente se registra, a parte de los cazadores, pero éste no es el caso 
aquí, donde los taxistas , los pequeños propietarios, etc, poseen un arma a menudo. 
El carnicero da entonces la imagen de una Francia que existe. No es la imagen que la 
moral que quería ver, pero existe. Esta moral que protagonizaba a menudo estas criticas 
que no me agradan. Aunque ésta dependa de la gente, es resultante de los dogmas 
cristianos. Ahora bien, es necesario recordar que los dictadores más sádicos de America 
Latina iban a la misa de domingo. Luego, ésta es la moral, no lo creo.

-¿Respecto a este propósito, cómo resultó, desde el punto de vista financiero, el 
rodaje y la exhibición de la película en salas?

Dado que es la TV la que financia los filmes, salen más las salchichas televisivas que 
las verdaderas películas. Por un cuestión de moral, los buenos ganan y los malos pier-
den siempre -excepto las películas de terror, que me fascinan, ya que es el monstruo 
quien debe sobrevivir. Con todo, la realidad otra. Dos personas me ayudaron para la 
película: en primer lugar Alain de Greef, que está a cargo de los Programas Cortos de 
Canal+. Este hombre, que está en la vanguardia del cine, me dio dinero para producir 
un cortometraje. El monto, obviamente, no era suficiente. Afortunadamente y de manera 
inesperada Agnès B. me proporcionó una “cuna de Moisés” increíble que permitió a esta 
película dejar de quedar inconclusa.

Es verdaderamente alucinante que personas que no son del cine nos financien. En 
Seul Contre Tous hay, por otra parte, una escena que tomé de mis encuentros con los 
productores de TV francesa: Ellos tienen un poco de dinero, no leen nada, y te juzgan 
en unos segundos. El problema es que no soy (...) un hijo de papá. Debo entonces, 
obligatoriamente, pasar por esta etapa. Conozco realizadores que tienen ideas increí-
bles y que quieren hacer cosas distintas, pero son bloqueados por estos hombres de 
las fichas( dinero). Cuando tienen “ la gran oportunidad” deben retirar algunas páginas 
de su guión, las páginas perturbadoras o molestas, después de que se ven aclamados 
por estas mismas personas. Hay excepciones en Francia, pero cuando se nace rico 
se aprende a conservar tu patrimonio, yéndose de putas y jalando coca: cuando se es 
pobre, hay que conquistarlo todo, pero el camino es muy duro. Por esta razón admiro 
principalmente a dos personas: Aisa Djabri y Farid Lahouassa. Hijos de obreros, partie-
ron de nada y montaron su empresa de producción, Vertigo, y ahora están marchando 
bien. Eso es un ejemplo.
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La Boca de Gaspar Noé

Olivier Père para los Inrockuptibles (17 de Febrero 1998)

Con Seul Contre Tous, Gaspar Noé tomó el riesgo de trastornar y mostrar, desde dife-
rentes ángulos, diversos malentendidos ideológicos. El cineasta se expresa sobre sus 
elecciones y expresa su dificultad de hacer un cine que no es una continuación del típico 
cine francés

Más allá de un determinado fenómeno de moda que rodea sus películas, Gaspar Noé 
aparece como uno de los más sorprendentes cineastas revelados en el paisaje cine-
matográfico Francés de estos últimos años. Después de estudios de cine en la escuela 
Louis Lumière y dos cortometrajes, realiza en 1991 una película de 40 minutos, “Carne”, 
la historia de un carnicero silencioso y de su hija autista, cuya primera menstruación 
desencadena un drama de hechos diversos. “Carne” revela a un cineasta tan molesto 
como talentoso y hace chirriar muchos dientes.

En 1996, durante la preparación de la continuación de “Carne”, que se volvería Seul 
Contre Tous, Lucile Hadzihalilovic, su compañera, realiza “La Bouche de Jean-Pie-
rre”, según principios estéticos (monocromatismo, cinemascope, reencuadre) similares 
y bajo la misma insignia, Les Cinémas de la Zone, su sociedad de producción. El cine 
de Gaspar Noé ha sido atacado por confundir abyección con crueldad, ya que éste no 
corresponde a los criterios estéticos y morales vigentes en el cine francés, aunque se 
distingan los rastros de un naturalismo poético que va de Zolá a Franju, y de una tradi-
ción minimalista, ciertamente minoritaria.

El cine de Gaspar Noé es un cine mutante, una creación inédita (aunque Noé consigue 
citar aun más cineastas y películas que Tarantino, su cine no es finalmente muy refe-
rencial). Nacido de una cinefilia no restrictiva, con una predilección por las emociones 
fuertes y los placeres prohibidos (Jacopetti y el cine de los extremos). Las elecciones de 
Gaspar Noé son heteróclitas pero coherentes a la imagen de sus películas. “Carne” po-
día pasar por un ejercicio de estilo, animado por una fuerte voluntad de impactar.  Pero 
es, afortunadamente, más complejo que eso. Seul Contre Tous, con una virtuosidad 
técnica increíble (...), vuelve a poner en cuestión el lugar del espectador y el del director, 
cuestiona la herramienta fílmica reanudando el debate sobre los límites de la represen-
tación de lo insoportable.

Más aún, el cine de Noé se atreve a contener una realidad que los cineastas prefieren 
generalmente dejar a los sociólogos o a los reportajes televisivos: el incesto, la pedo-
filia, el desempleo, la miseria. Sobre estos temas, Gaspar Noé tiene las ideas mucho 
más claras que su personaje, un carnicero anónimo, magistralmente interpretado por un 
cuerpo y una voz tan familiares como inolvidables del actor Philippe Nahon, un francés 
demasiado medio que da vueltas a su aversión por el mundo.
Con su primer largometraje Gaspar Noé se une así a algunos cineastas anti-Francia, a 
estos demasiado raros francotiradores (Mocky, Cavalier, ¿quién más?) que no pertene-
cen a ninguna escuela y prefieren sobre todo la independencia. A riesgo de la margina-
lización, puesto que el cine actual no es capaz de sostener su mirada.

-¿De dónde viene el profundo nihilismo de Seul Contre Tous?
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No tengo tanto odio. En mi caso es más paranoia. No soy paranoide agudo, pero siem-
pre estoy a la defensiva: calculando lo peor de las relaciones humanas, prefiero tener 
luego buenas sorpresas . Por ese lado, puedo acercarme al carnicero. Por otra parte, 
soy más idealista y optimista que él. Por lo que se refiere a mi vida personal…cuando se 
ha tenido una madre izquierdista y asistente social, se tiene lecciones de vida sobre lo 
que son las diferencias de fuerza entre las diversas clases. Esto queda marcado en ti. 

- ¿Tu película pretende tomar como rehén al espectador?

Pedí prestada la obsesiva continuidad de la voz en off de “Schizophrenia”, una película 
austriaca censurada por extrema violencia en los años ochentas. Gracias a este método, 
el espectador tiene la cabeza sumergida en los pensamientos del carnicero. Durante la 
película, se te hace difícil distanciarte de lo que él piensa. Sólo al final se puede comen-
zar a hacer un balance del personaje, no antes. Aunque reconoces que es demasiado 
básico, demasiado estúpido, a momentos, en lo que dice y que sus impulsos son aborre-
cibles, no tienes tiempo de oponer tu propio pensamiento al suyo. No te identificas con 
él, pero sí te interesas por él. El espectador es transportado durante toda la película al 
interior de la cabeza del carnicero, sin ser contaminado por su pensamiento.

- Muchos te acusan de ambigüedad ideológica o confusionismo. ¿Cómo te defi-
nes políticamente?

La tendencia política de mi película queda bastante clara. No soy apolítico, voto a co-
munista, aunque no me gusta el PC como partido. Sin embargo es una contra fuerza a 
la burguesía y al liberalismo reinante.

- Naciste en Argentina. ¿De dónde viene la información que cultivas en tu película 
sobre la historia contemporánea de Francia?

Me gusta la idea de insertar a un personaje en la sociedad y en la historia de su país. La 
biografía de mi personaje es una manera de decir “basta de desconectarnos con lo que 
pasa hoy en día. El fascismo no ha nacido hace cinco años, todavía está aquí y estará 
aún aquí bajo nuevas formas en cien años más.”. Hay una tendencia a presentar a Fran-
cia como uno de los vencedores de la segunda guerra mundial. El día de la liberación, 
una parte de los franceses tuvo la impresión de perder la guerra. Para mi es una gran 
victoria que los ingleses y los americanos hayan desembarcado en Francia y que con 
la resistencia hayan liberado al país. Pero en mi opinión, fue un fracaso para muchos 
franceses, no se atrevieron a traerla durante mucho tiempo y la traen hoy. Deliberada-
mente, no hablé de la guerra de Argelia en mi película. Pero el protagonista principal, 
Philippe Nahon, estuvo en la guerra de Argelia, se le envió allí contra su voluntad, en 
primera línea. El marido de Martine Audrain, que interpreta a la suegra, era un resistente 
comunista que pasó tres años en los campos y que afortunadamente volvió. En el rodaje 
había gente que había vivido la ocupación y que contaban historias alucinantes. Hoy se 
tiende a ocultar el cotidiano de la ocupación. Hay también algo que no he podido apre-
ciar mucho estos últimos años, es la vuelta al antiamericanismo. Se acusa la invasión 
cultural americana, pero se olvida que llegó con la libertad.

- Seul contre Tous dio a conocer un método de producción y realización más bien 
inusual en el cine francés.
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Sobre todo al tratarse de un largometraje, debido a la falta total de dinero para el roda-
je. Ya había hecho un mediometraje, “Carne”, que había sido mostrado en numerosos 
festivales y exhibido en salas. Cuando intenté hacer una versión larga de “Carne”, el 
proyecto fue rechazado por todas partes. Los Programas Cortos de Canal+ me dona-
ron algo, pero para hacer otro cortometraje. Era para mí la única solución. Comencé 
a retomar algunos planes, pero el filme de Lucile (“La Bouche de Jean-Pierre”) que se 
rodaba en el mismo momento, estaba costando más cara que lo previsto y los escasos 
ahorros que tenía para mi película se estaban destinando a la suya. Debimos terminar 
su película y exhibirla para poder terminar, a continuación, con el rodaje de Seul Contre 
Tous y luego comenzar el montaje. Afortunadamente, en ese momento, Agnès B. me 
ayudó financieramente.

- ¿Cómo explicas tal discriminación? 

Era marginado debido a mis decisiones estéticas. No pertenezco ni a la familia dominan-
te del cine de autor burgués ni a la familia del cine comercial. Al mismo tiempo, yo quiero 
que mi película exista comercialmente. Respeto muchas de las películas como “Taxi 
Driver”, “Délivrance”, y también las de Pasolini y Fassbinder, de los verdaderos autores 
que hacían sus películas con los medios correctos. Es hacia esa clase de cosas dónde 
quiero llegar. Hoy en Francia el sistema hace que un puñado de responsables tenga el 
derecho de vida o muerte sobre una película. Muchos productores consideran que si 
Canal se niega a un proyecto de largometraje, no vale la pena ir más lejos. El segundo 
punto que me marginó es que la película es violenta. Y aunque “Les Yeux Sans Visage” 
existe, aunque los setenta pasaron por allí con películas como “La Grande Bouffe” o “Ai 
No Corrida” (“El Imperio de los Sentidos”), yo tengo la impresión que siempre que un 
realizador quiera enfrentar la violencia o la sexualidad explícita en el cine Francés, sus 
tentativa son detenidas. Me urge que se puedan hacer películas con más libertad en 
Francia.

- Seul Contre Tous no se asemeja a nada conocido, que no sea “Carne” o “La 
Bouche de Jean-Pierre”. ¿Cómo nació esta estética del encuadre, el montaje y el 
color?

Cualquiera puede imitar el estilo de “Carne” o “La Bouche de Jean-Pierre”. Basta con 
algunos efectos de grano y de rodar en 16mm scope, poniendo un letrero en medio de la 
película. En “Carne”, yo quería que se notaran decisiones formales bastante claras. En 
Seul Contre Tous, que es la continuación lógica de “Carne”, intenté que se pareciera lo 
más posible salvo algunas excepciones: esta vez la película estaba mezclada en Dolby 
SR, lo que permitía obtener aún más dinamismo en el sonido. Aunque estaba tentado de 
hacer más cosas nuevas me retuve. No quiero estancarme en ese estilo. Mis próximas 
películas no se asemejarán a “Carne” ni a Seul Contre Tous.

- La puesta en escena de la película es una mezcla de pirotecnia y minimalismo. 
Parece oscilar entre una forma de registro real la necesidad de insultar o agredir.

La puesta en escena es de falso documental. Si bien la película se sitúa a principios de 
los años ochenta, el rodaje se hizo en el Paris de hoy. El Paris de Seul Contre Tous” 
no se le asemeja en nada, había muchos más colores delante de la cámara. Habían mu-
chas personas y decorados que eliminé deliberadamente. Efectivamente, esto parece 
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muy real, pero dentro de un contexto completamente fabricado.

- Tu reivindicas tus afinidades con cineastas de tu generación (Kassovitz, Kounen, 
Caro y Jeunet…) que rechazan el naturalismo y el cine de autor francés en benefi-
cio de un culto al imaginario, o más bien de las imágenes. En cambio, tu película 
tiene un pié en la fantasmagoría y otro en el naturalismo.

Pasolini o Sirk también. Sirk utiliza el color de manera muy irrealista, y a pesar de todo 
habla de cosas muy próximas a la vida. Durante años, yo no apostaba más que por 
“2001: La Odisea del Espacio” y Pasolini. Yo invertí mucho tiempo en descubrir a otros 
cineastas que me marcaron como Eustache, Fassbinder o Kenneth Anger. Vi toda la 
obra de Pasolini, que manejaba muy bien la narración, en el sentido hollywoodiano del 
término, y a pesar de todo hablaba de cosas muy cercanas del ser humano.

- Se sienten en tu película muy distintas influencias. Tú cultivas una cinefília bulí-
mica curiosa, tú amas filmes muy diferentes unos de otros.

No es paradójico. Hay artistas que se que se gastan en una estética y en un discurso 
y luego están los productos más elaborados. A partir del momento en que alguien va 
lejos en su propio planteamiento, lo respeto y mientras va más lejos, más lo encuentro 
fascinante. Las fotografías de Pedro Moliner me fascinan, era un tirador aislado. Cuán-
do he visto “Vibroboy” de Jan Kounen por primera vez, no creía lo que veían mis ojos. 
Me siento profundamente tocado por “Une Sale Histoire” o “La Maman Et la Putain”, o 
por una buena película de horror que me asuste, lo que no es raro. Lo que no se hacía 
antes era poner a todos los objetos cinematográficos atípicos y raros en la misma ca-
tegoría, ya sea de “película de culto” o “películas basura”. ¡Todas estas películas que 
se creían muy diferentes (el experimental, el horror o la vanguardia) se encontraban en 
los mismos festivales! Pero te das cuenta que es ilógico. Como el cine es una industria 
nunca ha permitido muchos objetos cinematográficos raros o de estilos muy afirmados. 
Excepto algunos extraños casos como Godard que pudo crear por años un estilo bien 
definido.

-¿Tu película se inscribe en una tradición francesa, más literaria que cinematográ-
fica, de la sátira panfletaria?

Es verdad que existe un culto a la rebelión “a la francesa” que toma formas particulares, 
en esta mitología revolucionaria se puede guillotinar al rey o dañar al patrón. Hay países 
donde la idea de guillotinar al rey no pasaría por la cabeza de nadie. Una película que 
indirectamente y de manera inconciente ha inspirado “Carne” y Seul Contre Tous es 
“Dupont Lajoie” d’Ives Boisset: una obra de denuncia, la primera película francesa que 
me dio miedo de verdad, más que “Les Yeux Sans Visage”.

- Tu personaje es obsesionado por la moral. ¿Qué significa esta palabra para ti 
como hombre y también como cineasta?

La moral es un término tan estropeado que ya no se sabe lo que quiere decir. Es muy 
católico hablar de moral, también muy occidental. Con respecto a “Kapo” (1960) de Gillo 
Pontecorvo, que realizó esta obra maestra que es “La Bataille d’Alger”, Jacques Rivette 
escribió en Les Cahiers du Cinéma que la película era abyecta, sin moral. Vi la película. 
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Alguien intenta escaparse de un campo de concentración y muere en los alambres de 
púas. Hay un travelling sobre su mano, que efectivamente es bello, y una música de 
fondo acentúa el lado dramático, la clase de efecto que se ve en “Titanic” o en “Saving 
Private Ryan”. Pienso que si él se indignó contra la película es por otras razones: un 
italiano que hace una película sobre una pequeña judía francesa que pasa a ser Kapo 
para sobrevivir en los campos con la idea de redención final…La película había tenido 
un efecto negativo para mucha gente, pero esencialmente en Francia, así como “La 
Bataille d’Alger”.

-Pero para Rivette, la película no era más que un pretexto para denunciar una de-
terminada manera de filmar la violencia o la guerra, que se encuentra más tarde, 
en efecto, en “Saving private Ryan”.

Lo que se puede reprochar del filme de Spielberg es su discurso un poco pro americano 
manipulado. Aunque el principio es espléndido, luego se entra en una narración muy 
tradicional. En “Kapo” no había de qué indignarse. Es una película frontal, mientras que 
el cine se puebla de películas mucho más pérfidas. ¡A causa del escándalo causado por 
la película de Pontecorvo, catalogada como la más inmoral de todos los tiempos, quería 
poner la música de “kapo” al final de Seul Contre Tous, pero tendría problemas con los 
derechos!. No veo por que indignarse por el travelling de “Kapo” y no por la música al 
piano de “Nuit Et Brouillard”. 

-Pero “Niut Et Brouillard” de Alain Resnais no es una ficción.

Sí, pero hay una astucia manierista. ¿Si decides tratar de un tema grave, debes clavar tu 
cámara al suelo y no utilizar ninguna astucia? Creo que a partir del momento en el que 
se hace una película tú te expresas por los movimientos de cámara, las elecciones de 
iluminación, la exposición de la imagen. No se trata de moral, pero sí de punto de vista. 
Un cineasta retransmite en su película, más o menos bien, su percepción emocional 
del mundo. La percepción de Pontecorvo sobre los campos no era la misma que la de 
Rivette que por otra parte nunca ha tomado el riesgo de abordar el tema. Sin embargo, 
a excepción de este artículo, respeto mucho la obra de Rivette.

-Muy pocos cineastas franceses, si no es Guédiguian y tú hoy en día, filman pro-
letarios habitualmente.

Hay otros. Sobre todo los retratos de Cavalier que, en términos de respeto humano son 
intachables. Y luego “La Vie de Jesús” filma proletarios. Para financiar una película, 
se necesita protagonistas conocidos. Y hay muy pocos protagonistas conocidos que 
pueden ser creíbles en el papel de un proletario o de un vagabundo. Denis Lavant es un 
vagabundo en “Les Amants du Pont-Neuf” y era creíble, pero es una excepción. Philippe 
Nahon no es un proletario, pero es creíble en la película.

-Sobre ti se habla más bien de subproletariado. Aunque tu personaje no tiene di-
mensión heroica, tú lo muestras como un forajido, un rebelde.

En un momento quise llamar la película “Lumpen”, y mi madre me señaló que “lumpen”, 
aunque es un término marxista, ahora se emplea para los burgueses o los intelectu-
aloides de manera bastante peyorativa, para describir a la plebe. Era una palabra de 
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doble filo. Por un lado se hablaba de la clase obrera o lumpen y se integraba a los 
desempleados en los lumpens. ¡En la actualidad se habla de los desempleados como 
un grupo social! Existen los trabajadores y existen los desempleados. 

-¿Qué puedes filmar después de tal historia?

Tengo un proyecto que me apasiona, es una película extremadamente visual, un poco 
esquizoide, una historia de unos jóvenes que están sobreexitados (drogados) y que 
se llama “Soudain Le Vide”. Tengo también el deseo de hacer una película erótica 
“L’Histoire de l’Oeil” de Bataille, o una situación original que estoy escribiendo. Pienso 
que no habrá una tercera parte de la historia del carnicero…pero nunca se sabe, si me 
viene una idea.

Los 16 mm.: Una Elección Estética.

Entrevista a Gaspar Noé para el Technicien du Film nº 509 (15 de Marzo al 15 de 
Abril de 2001).

Observaciones recogidas por Pascal Mieszala.

“Pedimos a Gaspar Noé confiarnos sus impresiones sobre el 16 mm. que utilizó 
para su último largometraje Seul Contre Tous”.

-¿Utiliza el 16mm. desde hace tiempo?

Primero hice un cortometraje en 16mm: “Pulpe Amère”. Luego descubrí “Star Suburb”, 
un cortometraje de Stéphane Drouot. Esta película hecha en 16 mm. scope me im-
presionó: tenía un ligero grano que me agradaba mucho. Cuando decidí retomar mi 
cortometraje “Carne”, no tenía dinero suficiente como para hacerlo en 35mm. y decidí 
hacerlo en 16mm. scope pensando que luego conseguiría para el traspaso. El único 
inconveniente era que tenía un sistema donde, al mirar a través del visor, la imagen se 
comprimía verticalmente debido al objetivo anamórfico. Era necesario entonces, imagi-
narse la imagen una vez descomprimida.

¿Habían previsto el rodaje de Seul Contre Tous en 35mm.?

No, ya que era necesario que existiera una conexión visual con “Carne”, que quería inte-
grar al largometraje. Rodar en 16mm es una elección a la vez estética y económica. Sin 
embargo, mi película es bastante extrema en su discurso, por lo tanto integrable en las 
condiciones normales de producción. Encuentro que se tiene una mayor libertad como 
realizador cuando se rueda en 16 o en super 16mm. En 35 mm. el equipo se sobrecarga 
y el material también. Las cámaras de 16 mm. son cámaras a tamaño humano. Son más 
agradables para hacer la cámara en mano y además no se escatima tanto en metraje 
de película. En el set la gente “dramatiza” menos ante una cámara de 16 mm. De golpe 
el rodaje pierde su ritual y gana en realismo. Yo quisiera tener una cámara en la cual se 
pudiera cargar películas de 60 o 90 minutos. No se perdería tiempo en las cargas y eso 
dejaría espacio a la improvisación.

Se habla mucho del “grano 16 mm.”… cuando veo mi película en la gran pantalla el gra-
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no no me molesta. Hay películas como “Van Gogh” de Pialat, que, si bien están hechas 
en 35 mm, tuvieron que ser tratadas para lograr el grano buscado. En 16mm scope, el 
grano no es tan visible, ya que al ser anamórfico éste tiene una forma alargada, como 
un grano de arroz. De hecho, encuentro que la textura de mi imagen corresponde a la 
historia que quise contar.

-¿Y el súper 16mm?

A la época nunca pensé en él, pero mi Director de Fotografía, Dominique Colin, hizo una 
película con Marion Vernoux la que rodó en súper 16mm tradicional. Ellos hicieron una 
copia en 35mm scope, es decir reencuadrada de la imagen en súper 16mm. Había en-
tonces menos deformación esférica que si hubieran utilizado un anamórfico en la toma. 
El quería que yo probara este método.

-¿Qué pasa con ésto en los laboratorios?

Tiene la misma exigencia y las mismas posibilidades de calibración en 16 que en 35mm. 
Además los laboratorios no desprecian el 16mm ya que saben que los que ruedan hoy 
en 16, rodarán algún día en 35mm. Yo me entiendo muy bien con Pascal Massoneu, de 
Telcipro. El traspaso en 35mm fue hecho en Arane. Un inconveniente sobre el 16mm: los 
empalmes del negativo pueden volver a entrar en el campo. Sobre todo para las pelícu-
las hechas en 1,33. Esto crea un pequeño flash en la parte baja de la imagen.

-¿Ahora que llegó el video digital piensas utilizarlo?
Las ventajas del mini DV son múltiples, pero hasta el momento, en el traspaso a 35mm 
todavía se ven las tramas. En cuanto el mini DV haya duplicado en líneas y en cuanto se 
tengan pequeñas cámaras de alta definición, el 16 mm quizás se extinguirá. Lo principal 
es que la imagen no destruya el propósito. 
 

Información obtenida de Le Temps Detruit Tout- Gaspar Noe Database (Francia). Letempsdetruittout[en 
línea]<http://www.letempsdetruittout.net/gasparnoe>[consulta: Agosto 2005]


