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INTRODUCCION

Nos encontramos en un vertiginose momento de la historia. Todo es comunicacion,
globalizacion, rapidez, digitalizacidn, ahorro de tiempo, sintesis, minimalismo y
cualquicr cosa que pucda asociarse a un minimo v {contradictorio) presuroso
esfuerzo, En ese contexro resulta un desafio detenerse y reflexionar. Mirar el
entorno € intentar analizar un objeto pequefio ¥y minimo mientras rodo sigue

girando sin dar tregua.

La siguiente investigacion cs una reflexion y una propuesta de creacion que nace
de la necesidad de pararse v observar. El siglo XX vié nacer el cine y nosotros
vemos como ¢se medio se torna grato para ser ocupado, reinventado, disefado y
pensado a partir de la Direccién de Arte y de nuestra formacion como Disenadores
Tearrales.

Por eso hemos elegido realizar una propuesra de Direccion de Arte para el guion
-adn no hlmado Los 32 de Antonin Artaud. La eleccidn de ese texto no es casual,
Se centra en querer generar espacios de encuentro entre ¢l cine y el teatro a través
del trabajo del Disefiador Teatral y del manejo v conocimiento que éste tiene de
lo dramdrico,

Para ¢l logro de nuestro proposito, hemos dividido esta investigacion en dos partes.
La primera nos acerca, en términos generales, al mundo del cine como lenguaje
narrativo, visual y de creacion basado cn la imagen. En ese contexro, nos
introcluciremos en el quebacer del Director de Arte a partir de la comprension de
la imagen y del espacio filmico como universos particulares y (inicos que sustentan
una historia -¢l guidn- y una vision - la del Director. También intentaremos encontrar
antecedentes en la histona del cine y en diversas entrevistas realizadas a Direcrores
de Arte que nos permitan configurar un perfil de su campo laboral. Llegaremos asi
a una reflexién en torno a su trabajo y a la relacion que existe entre éste y el del
Disetiador Teatral,

La segunda parte es la propuesta de Direccion de Arte para cl guién Los 32, que
se plasma en fotografias y bocetos de ambientacion y vestuario. El hecho que el
guidn haya sido escrito por Antonin Artaud no nos deja indiferentes v es el nexo
que une nuestra formacion como Disefiadores Teatrales con nuestro interés por
¢l cine como forma de expresion. Por eso la propucsta estd antecedida por una
breve semblanza del mundo y la obra arraudiana. A parrir de esa base resulra
esclarecedor reestudiar el guién como parte de un contexro histérico y también
desde la perspectiva de la poética artaudiana, que se llena de sentido, un otre
sentido: expande y enriquece nuestra concepeion de la creatividad artistica cuando
la comprendemos como una forma de enfrentar cualquier otra manifestacion de
arte, como es el cine, y no solo el teatro, para la cual fue concebida.



Es entonces cuando nos damos cuenta que el mundo artaudiano pocdria transferirse

a un mundo de imédgenes en otro medio, tomando en esta accién un evidente
ricsgo. Sin embargo creemos en ese ricsgo como medio para validar, cuestionar o
transformar lo establecido. Desde esa base podemos decir que ésta investigacion
es ante todo, un experimento: la transferencia entre el teatro y ¢l cine, entre ¢l
Disefio Teatral y la Direccion de Arte,






EL CINE Y EL DIRECTOR DE ARTE

El cine constituye una manifestacion artistica cuya existencia desde su aparicién
se torna breve. En contraste con esto ha visto nacer paralelo a su desarrollo, un
cumulo de teorias y escuelas que intentan explicarlo, analizarlo y a veces sistematizarlo
para su estudio como arte y como lenguaije.

En esta parte de la investigacion partimos de la base que el cine es un lenguaje.
Desde ahi estudiaremos algunos de los métodos expresivos que estin en directa
relacién con el trabajo del Director de Arte e intentaremos acercarnos al concepto
de imagen cinematogrifica, espacio filmico y espacio dramitico.

El cine es un arte cuyos objetivos pueden discutirse ampliamente. Sin embargo,
lo que une a todo tipo de films es la narratividad: la visualizacién de una narracién
-un guién, una historia- a través de la sucesion de imigenes acompafiadas de sonido.

Una pelicula de cine es un medio visual para dramatizar un argumento basico. T como en todas las
bistorias se divide claramente en principio, medio y fin. (1)

El objetivo y la forma con que esa narracién se plasma en la imagen es lo que nos
permitiria dividir el cine en cine de masas o comercial y cine de arte. Hay que dejar
claro que esta division es un tanto arbitraria y que la aplicamos sélo para facilitar
el estudio del campo de lo cinematogrifico que interesa en ésta investigacion: la
Direccién de Arte,

Deciamos que el cine es arte, lenguaje y en algunos casos, el discurso de un realizador,
pero también es una industria. Gubern, historiador y teérico del cine, explica esta
idea:

Quien defina el cine como arte narrativo basado en la reproduccion grifica del movimiento, no bace
mas que fijarse en un fragmento del complicado mosaico. Quien ahada que el cine es una técnica de
difusion y medso de informacion babrai ahadido muckeo, pero no todo. Ademds de ser arte, espectaculo,
vebiculo ideoldgico, fabrica de mitos, instrumento de conocimiento y documento bistérico de la época
y de la sociedad en que nace, el cine es una industria y la pelicula una mercancia, que proporciona
ingresos a un productor, a su distribuidor y al exbibidor(2)

De la idea del cine como industria, se desprende lo que hemos llamado cine de

1 Freld, Bl libro ded Plot Ed., Madrid, 1994, p.19.
2 RSS?m Guhern, Historia del cime, Toma 1, Ed. m, Barcelona, 1979, p.is.



masas o comercial, Ahi el film es un producto predisenado para satisfacer a un
puablico dererminado y obtener asi una ganancia monetaria. El espectador ve el
film como un material de consumo y diversién. Lo artistico o la propuesta creativa
de unDirector no son lo prioritario.

Por otra parte, surge a mediados de los afios 5o para consolidarse definitivamente
en la década del 60, una tendencia conocida como cine de autor. Es una contra-
manifestacién al cine comercial, de productor, de aparatosas escemografias y largos
repartos estelares destsmados a atraer a grandes masas de pliblico (3), Esta tendencia dio
origen i importantes movimientos en la historia del cine, como son la Nowvelle
Vague en Francia, el Free Cinema en Inglaterra, el New American Cinema Group en
Estados Unidos y el Cimerma Novo en Brasil. Eran grupos vanguardistas que por lo
general desarrollaban su trabajo con presupuestos reducidos y métodos artesanales,
Valoraban el cine como un medio auténticamente artistico y de experimentacion
que permitia plasmar una visién del mundo: la del Director. Utilizaron el guién
como base para construir el film.

el director ya no ena un medio servidor de un texto proexistente (novela, guion) sing un artista
creatsve por devecho propio.(4)

Es importante aclarar que el cine de autor siempre ha existido a lo largo de la
historia del cine, Basta recordar los trabajos de Fritz Lang, Murnau o Bufiuel, sélo
por nombrar algunos ejemplos. Pero es en ésta época cuando se instituye un
movimiento que perdurard hasta nuestros dias, que reconoce al Director de cine
como un auténtico creador y como el que encabeza el equipo de filmacién,

Si bien el cine de autor o de arte, también implica los intereses econémicos y de
los de un productor, se asocia con usar el medio cinematogrifico para expresar
una vision particular del mundo: la de un Director. Cada elemento del lenguaje del
cine es utilizado desde su aspecto artistico-narrativa v no sélo desde lo técnico:
la Direccién de Fotografia y de Arte son narracién visual, el Sonido y la Misica,
narracion auditiva, En definitiva, desde su especificidad artistica y técnica, aportan
al relato y a la concrecidn estética del discurso que propone el film,

Reiteremos la idea que la Direccién de Arte estd presente en cualquiera de los
tipos de cine que hemos mencionado, pero es en el de arte o de autor donde puede
expresarse en toda su magnitud y donde actia no sélo como soporte estético del
£uidn, $ino como una narracion paralela al relato. Crea un entorno apropiado para
éste y una sensacion visual de lo que se quiere relatar, representar, recrear, o en
definitiva, transmitir.

1 Romin Gubern, Historia del aime, “Tomo 11, Ed. Danae, Barcelona, 1979, puriz.
4 Rohert Stam, Yeartar de Céwe, Td. Pardés Comuntcactan 126, Barcelons, 2001, p. 106.



Podria decirse que un film es la forma visual y sonora de relatar un argumento
delimitado claramente por un comienzo, un medio y un fin. Si bien esta forma de
entender y realizar cine es vilida, no es la dnica.

Para algunos realizadores la imagen es el sustrato de lo filmico y es a través de ella,
y no s6lo a través del guién, que expresan su concepcién del mundo. La filmografia
de Radl Ruiz es un claro ejemplo de ello. Ruiz rechaza lo que llama el imperialismo
del guién que se da principalmente en el cine norteamericano. Filma escapindose
de los limites que impone una estructura rigida de relato aristotélico, intenta plasmar
todo lo que no esta en el guion.(5)

Hemos extraido algunas citas de una entrevista (6) realizada en el afio 2001, donde
explica algunas de éstas ideas.

Mis intereses son claros: pretendo trabajar con estructuras mds proximas a la naturaleza del cine, busco
“trastornar” las estructuras de mis peliculas, alejandome de la narvativa "a la americana”, que domina
of cine bace mucho tiempo. Fsa estructura a la americana es limitativa, se parece cada vez mis a una
normativa de fabricacion, excluye toda emocion cinematogrifica.

Lo que mds me interesa son aquellos modelos donde efectivamente nos dejamos enredar en los
acontecimientos, y es a e que yo liamo Las estructuras. El fundamento de toda estructur cinematogrifica
nmm&rhwwamﬁx%&dﬁmwdbmdmdcwméﬁm
(que es) La imagen, la propia imagen y no lo que ella representa,

Es la imagen la que determina La narracidn y no lo contrario [...] en las imdgenes bay un lado narrativo,
como en algunos cuadros o en algunas escenas. Coja un cuadro de Balthus, por ejemplo. Hay allf un
ledocmmxhlyalmimotimpoalgnmigmétimquenmdapimlawluntaddemberm
Quiénes son aquellas nifias? ;X por qué esos gatos? Es "eso™" -yo les llamo imagenes en germen....

La visién de Ruiz es enriquecedora al momento de comprender ¢l cine como una
arte visual, donde el eje configurador es la imagen y lo que ésta puede llegar a

expresar.

A esa idea agregamos lo siguiente:

El cine es ante todo un arte de la imagen y todo lo que no esta en ella (palabras, escritura, ruidos,
misica) debe aceptar su funcion prioritaria. (7)

En breve, lo que interesa es puntualizar que la imagen es el germen de lo
cinematogrifico. Es en ella donde se plasma el discurso de la Direcci6n de de Arte
como construccién atmosférica y narracién visual. Es uno de los elementos que
permite la transferencia entre lo que el Director quiere expresar y la imagen.

s Declaraciones registradas el 24 de Octubre del 2002
6 Entrevista icada en la Revista Cosas, Nam. 608, afio 24, con fecha 19 de enero del afo 2000,
7 Aumont A. Marie M., Vernet M., Estética del Cine: Espacio Filmico, Montage, Narracidn,
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EL DISCURSO DE LA IMAGEN

&l cime mos devueloe of Latico mismo del munds,
-Casetsi-

Si definimos el cine como lenguaje diremos que el sustrato de lo filmico estd
constituido por signos que se encuentran en la imagen y que en conjunto representan
una vision particular del mundo.

Metz define el cine como un lenguaje en la medida que es un sistema de signos
destinados a la comunicacién. Es un lenguaje poco sistematico, ya que sus unidades
significativas no tienen significado estable y universal(1). Esto es que cada signo que
compone la imagen filmica adquiere sentido en relacién al conjunto y a la intencién
del Director y no sélo por si mismo. En cada film los signos se relacionan con el
contexto en que se encuentran. Se entienden en un sentido global, en un todo,
porque vemos el film completo, Pueden trasladarse a otros campos de significacion,
pero perderian el sentido original que se les dio o se interpretarian de otra manera
gue insertos en el film.

~.das imagenes del lenguafe filmico pertenecen & un sistema libre, incesantemente diferenciado, que
crea sus propias significaciones a la medida de cada film y no a partir de significantes previamente
definidos [...] las imdgenes silo funcionan como simbolos en ef contexty de un film comcreto.(2)

La caracteristica que otorga al cine su singularidad es la de tener la capacidad de
mostrar fotograficamente el entorno a través de la imagen de un mundo particular
(el de cada film), pero de tal manera, que parece como si realmente existieran. Por
ello puede presentar entornos fantésticos, inexistentes, que interpretamos como
si fueran reales, Es importante decir que en la credibilidad del entorno y del film
en general, influye la calidad del guién y como los factores que lo componen
(sicologia de los personajes, situaciones, desarrollo dramitico, por ejemplo) se
articulan de manera de crear un mundo particular.

Esto es que:

Reaccionamos ante la imagen filmica como ante la representacion realista de un espacio imaginario
que nos parece percibir(3)

En esto también influye nuestra percepcion como espectadores. Martin explica
que lo que vemos en la pantalla estd siempre en presente . Aunque la pelicula relate
una historia acontecida en el medioevo, la percibimos con un acucioso sentido de
contemporancidad, se mamifiesta al presente de nuestra percepeion y s inscribe en el presente
de nuestra conciencia. (4)

r Christaan Metz citado por Martin en Ef Lewgarse def Cone, Ed. Gelisa, Barcelona, 1996, p.22.

: Santiago Vila, lalhmfmﬁz.- Cone y Arguitectan, Clredea, Madnid, 1997, oty

1 1 Aumont, Ai)gc‘:kl;:h,. 1. Marie, MLV , Fstética ded Cime: Fgpacio Filnsico, Momiage, Narracidu,
c;:ﬁk, Ed. Paidos Thérica S A, Barcelona, m%i,lp.zx.

s ) Martin, I Lewguage del Cing, Fd, Gedisa, Barcelona, 1996, p. 28,



Con respecto a esto, Casetti analiza la teoria de Andre Bazin acerca del realismo
ontoldgico, de la cual extraemos la siguiente cita para explicar la fascinacién que
produce el fenémeno cinemartogrifico en el espectador.

Ja intima capacidad persuasiva de muchas de sus imagenes, la inmediatez, y la densidad de cuanto
aparece en la pantalla, la adbesion espontinea a lo que se nos presenta ante la vista.(5)

Para Casetti la teoria de Bazin puede considerarse incompleta ya que lz necesidad
de disolverse en el flujo de la vida [no es] uno de los rasgos caracteristicos del cine moderno.
Definir esto 1ltimo tampoco es parte de esta investigacion(6). Si diremos que para
nosotros la fascinacién que el cine ejerce radica en su capacidad de mostrarnos
mundos, historias y caracteres a través del movimiento, del tiempo y del sonido
plasmados en la pantalla y de qué manera damos como Directores de Arte, a esa
vision del mundo, un rostro estéticamente coherente con el relato de manera de
transformarlo en objeto artistico y narrativo. Pero continuemos refiriéndonos a
la imagen.

Martin propone que la representacién filmica es unifvoca, es decir, capta los
elementos de la realidad y les otorga a cada uno la caracteristica de singularidad
alejindolos de lo genérico. Esto hace que se llenen de un sentido simbélico y
singular en cada filme.

{el cine describe] desde afuera los efectos objetivos de las conductas subjetivas, debe esforzarse por
sugerir mds o menos simbélicamente los contenidos mentales mas secretos y las actitudes sicoldgicas
s sutiles.(7)

Surge entonces el concepto de simbolo y las distintas formas en que éste puede
aparecer: como metdfora, como metonimia o como alegoria.(8)

El simbolo utilizado como metifora se evidencia- en lo que se refiere a la Direccién
de Arte- cuando los elementos que componen la imagen son icénicos:

...un determinado color, una determinada misica remiten a una determinada atmésfera.(9)

La metonimia se refiere a la utilizacién del simbolo como indice constructor o
configurador. Un ejemplo de ello seria que la imagen de un drbol puede llegar a
significar el bosque. Precisemos que en la puesta en escena teatral esto se traduce
de un modo mis evidente que en el lenguaje del cine.

Por ultimo, estd la alegoria, vinculada a lo metaf6rico, en el sentido que un elemento,
como el color, simboliza un sentimiento, un personaje, o un estado animico.

5 Bazin citado por Francesco Casetti, Teordas del Cime, Ciredra, Madrid,

6 Para ahomcdar en el tema ver Francesco Casetti, Teorias del Cime, Cétedm. \hdnd PP 45-47.

7 cit.: Martin, p.25

] I?upa clﬂﬁcacibn%a sido romada del Dicedomario de Tearro de Patrice Pavis. Creemos que como
conceptos, a pesar de estar planteados para el teatro, son aplicables a la imagen filmica.
Es por eso que los pmponcmos en este anilisis.

o Patrice Pavis, Diccsonerio del Teatro: Dramasturgga, Estética y Senmivlogia, Ed. Paidés, Barcelona, 1990,
P.422.



Llevemos esto a la ambientacion de un espacio filmico.
Los objetos del espacio que amébsentan la casa de un
personaje los percibimos como tnicos, sabemos que le
pertenecen al personaje, que conforman su mundo, su
cotidiano. Pero ademids son simbolos en ¢l lenguaje
narrativo-visual. No sélo confieren intimidad y veracidad
a la imagen, creando un mundo particular, sino que aportan
un sentido a la ambientacion: se utiliza tal o cual color
por lo que quiere decir -0 simbolizar- en el contexto
filmico.

Un claro ejemplo de ello es la trilogia del director Kristoff
Kieslowsky Rouge, Blanc yBleu. Cada uno de estos films
relata una historia distinta, pero marcada por el color que
conforma el entorno. En ella el simbolo en cualquiera de
sus acepeiones se hace evidente.

Precisemos que en cada film debe existir una coberencia
mzima(10) que interpretamos, en relacion a la Direccién
de Arte, como la creacion de una sensacién visual y
srmosférica coherente con el relato cinematogrifico.

[El lenguagje del cine] nos permite aceptar los particulares, incluso los
smposibles, siempre que sean coberentes, y rechazar los detalles, incluso
la1 mas exactos, cuando supongan un desvio [del sentido del film].
L emagen nos habla plenamente con el lenguage de las ideas, las conceptos
[y los simbolos). (11)

Aclaremos que no se trata de saturar la imagen de signos
y simbolos que evidencien un sentido de lo que se quiere
decir a tal punto que la imagen se transforme en algo
mermético, obvio y cerrado. Por el contrario, se trata de
sugerir y de crear atmosferas que aporten a la narratividad
¥ que tengan coherencia con el propésito original. Esto
o podemos ver con claridad en films de directores como
Peter Greenaway o David Lynch, donde se aprecia en la
mmagen una concepeion original de la vision de un universo
sarticular, el de los personajes, que se torna real y creible
por medio de la coherencia que ofrecen todos los
slementos que lo constituyen.

E£s indudable que en la intencién del realizador interviene

AL IR TTE BIMIICME

BANDE ORIGINALE DU TILMW™
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Blew es un claro ejemplo de como el
color se constituye como un simbolo
a través de la Direccién de Arte,

= atvano Della Volpe citado por Casetts en Teorses del Cine, p. 79.
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cl factor estérico. Concordamos con Martin cuando
plantea que es a partir de una serie de elementos y
procesamientos purificadores e intensivadores (12) que la
imagen registrada se va transformando en algo estético,
artistico y sensorial que permiten densificar el entorno
mediante su seleccion y ordenamiento. Lo que vemos en
la imagen no es casual, sino que estd encausado hacia lo
que quiere mostrar, estd predisenado en relacion a lo que
se quiere decir, Esta densificacion quizds sea /z fuerza
especifica y el secreto de la fascinacion que el cine ejerce.

A esta vision agregamos:

.1o que dota de significado al filme no es la realidad representada, sino
La forma en que se representa.(12)

Esta idea es clave para comprender la originalidad del
cine o de cualquier arte. Si bien existen "reglas", por
llamarlo de alglin modo, que estin determinadas @ priors,
como por ejemplo el significado que hay en la utilizacién
de un plano determinado, en cada propuesta esa
significacidn se actualiza y reinventa y adquiere sentido
en el contexto en que fue creada y en el que sc encuentra
inserta.

En definitiva, el film es obra de arte como voluntad
expresiva. Es el espacio donde confluyen y construyen
distintos pensamientos que se unifican en una vision
integrada que se expresa través del signo primordial del
lenguaje cinematogrifico: la imagen, ventana que nos
lleva a introducirnos en la narratividad y en la configuracion
de una vision del mundo. Es una reinterpretacion de la
realidad o una visidn particular de ella, a través de una
forma estéticamente estructurada (14) que por una parte, va
asociada a un contexto, la narracién, y por otra, a su forma
especificamente cinematogréfica, el montaje(1s) que es
un proceso técnico que se realiza con el material filmado
con el cual se ordenan, combinan y disponen las imdgenes

y el sonido:

El montafe es la organizacion de planos de un film en determinadas

The Baby of Macon
de Peter Greenawsy,

Blue Velver
de David Lynch.

12 Marocl Martin, B Lenguage def Ciny, Ed. Gédisa, Baroelona, 1996, p. 30.
13 Francesco Casetn, Toartes def Cine, Ed. Citedra, Madrid, 1504, p.73.
14 Francesco Caseter, Teorias de Cime, Edd. Cavedra, Madrid, 1054, p. 85

15 Bl estudio del montaje de un film puede abordarse desde malrin puntas de vista. Desde
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condiciones de orden y dunacidn, (16)

Comparar el cine con el teatro no cabe en los objetivos que propone ésra
investigacion, Pero si diremos que en la configuracion de un mundo particular y
en la creacion de una atmdsfera narrativa en la imagen, es donde la labor del
Disenador Teatral y del Director de Arte como constructores de sentido a través
lo wisual confluyen a través de une sola herramicnta; el manejo de lo dramatico
en relacion a lo estético y lo plistico. Es esa caracteristica la que hace que
los conocimientos ¥ los recursos técnicos y plisticos con que cuenta el Disefiador
Teatral se tornan especificos al lenguaje del cine, Ambos roles comparten la labor
de recrear, conceptualizar o inventar el espacio -imagen- ereando a través del color,
Lzs forma, los objetos, un conjunto atmosférico que funcione como soporte y
=ntorno especifico del mundo que el Director quiere entregar. En ese sentido la
Direccién de Arte es también narracién en el lenguaje discursivo de la imagen,

EL CINE SE EXPRESA
ELEMINTOS ESPECIFICOS Y NO ESPECIFICOS DE SU LENGUAJE

El cine es un lenguaje que utiliza diversos medios para concretar su expresion,
Estos medios pueden dividirse en dos grupos. Por una parte, los que pertenecen
exclusivamente a su lenguaje, nacieron y se han desarrollado en €L Son los que se
han denominado elementos especificos, Ljemplo de ello son los dngulos y
movimientos de cimara o la elipsis. A continuacién hablaremos de ellos someramente
«5lo para formarnos una idea.

Recordemos que el cine es asociable a un discurso o a una visién de la realidad en
movimiento, plasmado a través de lo fotogrifico. Trascurre en un espacio determinado
del cual percibimos su duracion, en relacién al tiempo del filme y no necesariamente
z! tiempo real

Lz elaboracidn del entorno se realiza gracias a la cimara, que desde su creacién ha
=volucionado y se ha perfecciona desde el punto de vista técnico. Esto ha hecho
que l2 gama de movimientos que realiza se amplie.(1)

A través de la camara y de lo que vemos por el visor determinamos ¢l encuadre,
que es la composicion del contenido de la imagen.(2) El encuadre es fundamenral ya que
sermite [a narracion de la historia o del relato visual desde un determinado punto
i vista (desde un personaje o desde una situacion, por ejemplo) y ademis otorgan

= Marcel Martin, F fomgufe 2ol Cinw, Ed, Gedisa, Madndd, 1006, pasy.
¢ Fars una sinresis de la evohocian de la cdmara ver Marce] Martin, E Demgmage ded Crne, 1. 36-41.



un dererrminado estilo al film.

Encuadrar es escoger un fragmento de la realidad, seleccionar su forma
de un conjunto, configurando asi una estructuracion significante que
se propone a la contemplacion del espectador.(3)

A los encuadres se suman los tipos de planos y los dngulos
de toma que también inciden en la significacion de la
imagen. A través de ellos se va conformando el relato
visualmente. Son el medio expresivo que permite decir a
través de cada fotograma algo que en conjunto forma la
estética de la pelicula. Por ejemplo, un primer plano no
dice lo mismo que un plano general.

...debe baber una adecuacion entre el tamahio del plano, su contenido
material [...] y su contenido dramatico. (4)

La decisién de como los planos serdn utilizados estd en
directa relacion con lo que se quiere narrar del guién, con
como se va a contar el film, con lo que se quiere
mostrar del mundggue se ha reinterpretado o construido.
En eso inciden la visién del Director y la del Director de
Fotografia. El Director de Fotografia evalia la factibilidad
de realizacion del plano técnicamente y propone la
composicién estética en términos generales. El Director
de Arte colabora en la determinacién de lo que se verd
en el plano a partir de la composicion de los elementos
del espacio representado y el cuerpo del objeto o sujeto.
Sin embargo, en términos de "responsabilidad final", es
una decision del Director. Recordemos que cada una de
las dreas del film trabaja en pos de lo que él quiere decir
a través del film.

En cuanto a los dngulos de toma estos pueden estar
justificados por la forma en que se estd narrando el film
o pueden tener una significacion sicolégica particular.
Martin(5)cita el film Roma, cuidad abierta (1945) de Roberto
Rosellini y explica que la secuencia de la muerte de Maria
estd filmada desde un punto de vista normal, pero el plano
preciso durante el cual es asesinada esta tomado desde el
piso superior de un edificio y la mujer que corre por la
calle parece un fragil y mintisculo animal en lucha contra un
inevitable destino. .

3 Francesco Casetts, Teorias def Cime, Ed. Catedra, Madrid, 1994, p.23.
4 Marcel Maruin, Ef lenguage del Cine, Ed. Gedisa, Barcelona, p. 43.
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En los dngulos de toma juegan un rol importante los
puntos de vista desde donde se cuenta la historia, que
pueden ser objetivos al espectador o subjetivoy, esto es
cuando la cdmara asume la vision de uno de los personajes.
Martin lo ejemplifica con Ef acorazado de Potemkin (1923)
de Einsenstein. En una de las secuencia del riroteo, la
agitacidn de la cdmara proporciona la visién subjetiva de
los personajes victimas de las balas.(6)

Segin Martin, los movimientos de cimara también
influyen en la narracién. Algunos remiren a mostrar al
espectador una descripcion del paisaje o del entorno.
Pucden ser un travelling, una panordmica o una trayectoria
(73, Otros, al igual que los éngulos de toma, se relacionan
con una visién sicolégica del cuadro filmico. Martin
eiemplifica esta idea con la obra de Renais como Hirasbima
Mi Amor (1959): el travelling hacia adelante cumple una
funcién que no tiene gue ver con la descripcidn sino con
una funcion de penetracién. Con esto el movimiento de
cimara refuerza la funcion de la miisica formando un todo
onirico e irrealista,

el movimiento tiene wn significady en calidad de taly tiende a expresar
{...] un clements material o sicoligico lamado a desempenar una
Juncrin decissva en of desarvolls de la accién. (8)

Los clementos a los cuales nos hemos referido conforman
algunos de los componentes del lenguaje del cine en
términos especificos, y no todos se vinculan directamente
con ¢l trabajo del Director de Arte. El grado de incidencia
que éste tience en las decisiones de como se filma la pelicula,
en relacion a los elementos especificos (plano, encuadre,
et¢.), va a depender de la forma de trabajo de cada Direcror
v de la relacidn que tenga con éste.

Por otra parte, existen los elementos mo-especificos del
lenguaje cinematografico. El cine ha tomado prestado de
otras artes, como la pintura, la forografia, el teatro o la
lieracura, algunos de los recursos que le conforman.
Podriamos afirmar que en €l confluyen miltiples
manifestaciones del arte para concretar su expresion.

El Acorazads de Potembin
de Sergei Einscnstein,

& Ibidem p. sa.

Pars uoa profundizacion ded tema véase Marcel Marvin, 13 Lengrasie ded Cime, Td.Gealiss,
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-..dos elementos no especificos del cine son aguellos que ban sido tomados de otras manifestaciones de
origen figurative, teatral y narrativo.(Q)

A modo de ejemplo diremos que son elementos no especificos, la masica, el guién,
la fotografia, el entorno visual del film: mobiliario, colores de los muros, formas
de los objetos, estilos de ornamentacién, etc.

El rol del Director de Arte se relaciona directamente con algunos elementos no
especificos como el disefio del espacio representado en la imagen filmica, de los
elementos y objetos que componen ese espacio, la creacién de la armésfera que
quicre entregarse a través de la imagen, el disefio o la concepcidn del vestuario de
los personajes, ¢l estilo del maquillaje y el de la iluminacién. En esto tltimo
precisemos que las decisiones acerca de la iluminacién atafien directamente al
Director de Fotografia. Es un campo de la cinemarografia tan especifico y complejo
que sélo puede ser llevado a cabo por un profesional preparado técnica y
artisticamente para eso. Sin embargo, creemos que el Director de Arte debe
participar en la Fotografia del film en lo que se refiere a la seleccion de la gama
cromitica. Hay elementos de ambientacion y de decorado (superficies, espejos,
colores de muros, limparas) que influyen en la iluminacién. Es por ello que el
trabajo debe ser en conjunto. La suma de Fotografia, Iluminacién y Arte es lo que
determinard el entorno del film. Profundizaremos acerca de esto mis adelante. Por
ahora, ¢l espacio filmico, su definicién, su aspecto dramatico, sus componentes y
la forma en que el Director de Arte lo aborda. es lo que a continuacién nos ocupa,

LA IMAGEN: EL ESPACIO ENCAPSULADO

A continuacién hablaremos del sentido del espacio en la imagen cinemartografica,
para desde ahi comprender y ahondar el sentido del espacio dramatico o entorno que
estd contenido en el espacio filmico y que esté en directa relacién con el trabajo
del Director de Arte.

El espacio en cine puede ser considerado como un elemento especifico y no
especifico a la vez. Hemos dicho que un elemento debe ser considerado como no
especifico en la medida que ha sido adoptado de otras manifestaciones. En ese
sentido el espacio como tal no es original del cine. Su manejo, representacién o
estructuracién, existe en otras artes, como en la arquitectura o en el teatro. Lo que
es original de €l y que lo transforma en un clemento especifico de su lenguaje es
la forma como se representa. s decir, la forma como se interpreta.

El punto de partida es el sistema de representacion gue estd en la base de la imagen cinemalografica,
El sistema gobierna la representacion [o interpretacion] del mundo en fa pantalla, especialmente la
construccidn del espacio en el que se desarrolia la accion. (1)

o Francesce Caserts, Teordes def Cine, Ed. Céredra, Madeid, 1994, p.yo.

v Francesen Casesti, Joontar ded Cine, Ed. Citedra, Madnid, 1994, p. 267,
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A los componentes de la imagen les otorgamos una razén de ser porque creemos
en éstos como proyeccion del mundo o como la reinterpretacion de €l a partir de
la visién de un Director. Como veiamos, la sensacién de que lo que estamos viendo
en el film parezca como sacado de la vida se asienta en que el cine permite plasmar
en un formato bidimensional, (la pantalla) lo tridimensional (espacio, tiempo,
movimiento). Por ello, el entorno espacial es imprescindible, estd inscrito en su
lenguaje. Es inseparable de la narracion por ser ahi donde estd se desarrolla. Desde
esa perspectiva, el espacio en la imagen es un nuevo planteamiento de la realidad
o del entorno- una interpretacién que requiere un espacio donde asentarse. Ese
espacio es el espacio dramatico, que se asocia con lo representacional o con la puesta
en escena del espacio que rodea a los personajes: los encapsula para situarlos y
hacerlos dnicos, singulares ¢ individuales en cada film. En otras palabras, sitia la
narracion en un dererminado lugar y contexrualiza el perfil sicolégico de los
personajes.

Pero para ahondar en el concepto de espacio dramitico, y en la forma como atafie
al Director de Arte, es necesaria una breve explicacion de la concepcion general
del espacio filmico, definicién que tiene multiples acepciones.

El espacio filmico estd en directa relacién con el concepto de montaje. Marcel
Martin, en E/ Lenguaje del Cine, lo explica de la siguiente manera:

E! cine considera el espacio de dos maneras: o bien se conforma con reproducirlo y hacérnoslo sentir
mediante movimientos de camara ("Con los movimientos de camara, escribe Balazs, el espacio mismo
s hace notorio y no la imagen del espacio representada en la perspectiva fotogrifica”), o bien lo produce
creando un espacio global sintético que el espectador percibe como Ginico, pero becha con la yuxtaposicion-
sucesion de espacios fragmentarios que pueden no temer ninguna relacion material entre si.(2)

Este ultimo caso lo ejemplifica con el experimento realizado por el director ruso
Kulechov, que denominé al cine con la caracteristica de geografia creadora. En la
década del 20, monté planos filmados en distinras locaciones de tal manera que
e producia un efecto de continuidad en la unidad de lugar de la secuencia.

Por otra parte, Cassetti(3)da una explicacion levemente distinta, Explica respecto
al montaje que la imagen filmica vale por semejanza, contraste o [...] sucesion en relacién
& las otras imdgenes de la pelicula y al contexto en general. En ese proceso se van
creando espacios artificiales o virtuales, concebidos a partir de espacios reales
plasmados en la pelicula (material filmado).

A esta idea agregamos la vision de Vila que afirma que el espacio filmico se concibe
como un espacio virtual, reconstituido por el espectador a partir de una sutura imaginaria,
coberentizando los elementos fragmentarios proporcionados por la pelfcula(4)a través del
montaje y del desglose.

2 Marcel Martin, E/ Lenguaje del Cine, Ed. Gedisa, Madrid, 1994, p. 209.
7 Francesco Casetts, Teordas def Cine, Ed. Cdtedra, Madnd, 1994, %‘84‘. "
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En cuanto al espacio representado en la imagen- que denominamos espacio
dramadtico por ser ahi donde transcurre la accion- nos interesa recalcar a grandes
rasgos, la diferencia que existe con el espacio teatral. En éste, el espacio como tal
funciona como soporte del relato, es por ello que podemos prescindir de la
escenografia aunque esto, sin duda vaya en desmedro de la puesta en escena como
concepto global. En el cine, en cambio, €l espacio material es un espacio estético
absolutamente especifico, inseparable de los personajes que en el habitan. No
funciona s6lo como soporte, sino que es parte del sustrato de la imagen filmica.

El espacio cinematografico es, pues. una espacio vive, figurativo y [representativo] tridimensional,
dotado de temporalidad como el espacio real y al que la camara experimenta y explora como nosotros
lo bacemos en él, y al mismo tiempo, una realidad estética a la misma altura que la pintura, sintética,
y densificada, como el tiempo, mediante el encuadre y el montaje.(5)

Podriamos decir que el espacio filmico es entonces donde se desarrolla la accién.
En teatro es el escenario. En cine es la capsula material y estética que envuelve una
historia.

EL ESPACIO DRAMATICO Y LA DIRECCION DE ARTE

Hemos denominado espacio filmico a aquel que contiene el entorno visual y material
del film y que en conjunto con la fotografia, la iluminacién, el sonido y la misica
generan la atmésfera de éste. El espacio dramitico estd contenido en el espacio
filmico y son los lugares materiales o los espacios fisicos donde transcurre el film,

Al conjunro material y estético que forma el entorno de los personajes, el léxico
cinematogrifico lo ha denominado decorado, tomindolo de la antigua acepcion
reatral que actualmente denota a la escenografia. Por lo tanto, el decorado en cine
es ¢l entorno escenografico construido, preconcebido o disenado que rodea al

personaje.

El espacio dramidrico podria abarcar también los espacios naturales que no
necesariamente han recibido intervencion plastica o que no han sido construidos
especialmente para la filmacion. Esto es la locacién.

La locacién, por ejemplo, puede ser un espacio abierto, un exterior, la fachada de
una casa, una avenida o el interior de una bodega. Son verdaderos decorados o
escenografias redescubiertos en el espacio real y que resultan 6ptimos para la
=scenificacién del entorno, ya sea por razones econémicas o estéticas. En muchos
casos filmar en una locacién tiene un costo mucho menor que la construccion de
un decorado en estudio. Puede ocurrir también que una locacion exterior o interior,
s¢ intervenga con decorados o elementos especialmente disefiados, construidos o

s Marcel Martin, Ef Lenguaye del Cene, Ed, Gedisa, Madnd, 1004, p.222.,



seleccionados para el film,

En definitiva, el espacio dramitico contiene los decorados o la escenografia y todos
los elementos materiales que cohabitan y forman el entorno del film, por ende, el
de los personajes. En ese sentido nos hablan de la historia que estamos contando
en términos visuales, atmosféricos y plisticos. Es un sublenguaje dentro del lenguaje
del cine, ya que también estd conformado por signos que son decodificados por
el espectador, aunque s6lo sea a un nivel sensorial y no necesariamente consciente,

En el texto Escenografta: Cine y Arquitectura (1) de Santiago Vila se hace referencia
a un estudio hecho por el director de cine Eric Rohmer del espacio en el film Fausto
de F.W. Murnau. Si bien Vila lo interpreta desde la semiologia, nos parece rescatable
la division de los tipos de espacios cinematogrificos que se plantean, ya que pueden
facilitar la comprension y definicién del espacio dramético. Hemos tomado ésta
divisién y la hemos complementado con otros textos o con nuestra vision.

Rohmer divide el espacio en tres tipos segin una asociacién libre que hace con
otras manifestaciones del arte. Aparecen 3 tipos de espacio: pictorico, arguitectonico
y filmico.

El pictorico trata de la vinculacion que existe entre la imagen cinematogrifica y la
idea de representacion del mundo en el film. En esa representacion confluye el dibujo,
entendido como presencia del trazo en el diseio de personajes, objetos y decorados (2), la
iluminacién del espacio, que seria vinculable a distintas escuelas pictéricas y la
composicion como la organizacién dramatica de las formas materiales en el espacio. En
ésta asociacion entre el espacio dramdtico y la pintura es evidente la relacion que
se establece entre la expresion cinematogrifica y su concrecion visual y estética.
Esto se realiza a través del mundo plistico, mediante la creacion, seleccién o disefio
de los elementos que conforman el espacio dramértico concebidos como una

propuesta artistica creativa y que funciona como un componente narrativo y
armosférico del film.

Crear el espacio dramitico, si bien tiene que ver con describir visualmente el
entorno de los personajes, es hacerlo de un modo que incluya un discurso estético
coherente, que aporte al film en la legibilidad de un discurso original o una
determinada visién del mundo. Se hace evidente que la forma que tenga el espacio
dramdtico en relacién al color, forma y atmésfera en general, es imprescindible
para la definicion de la estética del film. Aqui es donde surgen los simbolos (metifora,
metonimia, alegoria) a los que aludiamos anteriormente. La Direccién de Arte se
hace parte del lenguaje del cine como una forma mis de narracion y por ello utiliza
elementos- colores, formas, objetos- que expresen, simbolicen o signifiquen una
idea o una sensacion. Todo eso basado en lo que se guiere decir.

i Santiago Vila, La Escenografia: Cine y Arguitectura, Ed, Ciredra, Madrid, 1997.
: Santingo Vila, La Excenografia: Cine y tecura, Ed. Céivedra, Madrid, 1997, p. 21



Continuando con el planteamiento de Vila, lo argustecténico se refiere no sélo a la
creacion y construccion de formas precisas que estructuran el enzormo (decorado
y objetos), sino que también a la funcidn estética que éstas cumplen en el discurso
filmico. Esto es que participan en la estructuracion de la composicion de la imagen
con la posibilidad que constituyan un simbolo. Por ejemplo, en el film chileno La
Fiebre del Loco(3), el bar del pueblo tiene un techo muy bajo dado a partir de una
serie de pliegues de un telon, evocando la sensacion de que todo esta muy encerrado
y comprimido. Transmite la sensacion visual que el espacio esta siempre lieno de
concurrentes, objetos y jolgorio y que es el lugar donde habitan ocultos una serie
de secretos, como historias de amor o negocios clandestinos.

En relacién a los objetos Vila plantea que éstos pueden ser considerados desde su
perspectiva utilitaria u ornamental. Lo primero se relaciona con lo que en teatro
se conoce como la utileria de personaje: los objetos se usan como tales y responden
a las necesidades dadas por el guién o por la accién. Lo segundo se refiere a aquellos
objetos ambientan el espacio dramadrico y que no necesariamente los utiliza un
personaje.

Como espectadores tenemos nocién del espacio dramarico debido al desplazamiento
de los personajes que son seguidos por el recorrido que hace la cimara. En esto
son fundamentales los elementos especificos como la profundidad de campo(yg)
y del plano secuencia, que permiten que la propuesta plastica se vea completa y
no fragmentada como sucedi6 en la década del 20, cuando las teorias soviéticas de
montaje hicieron que el espacio representado se viera desplazado por la
fragmentacién y conceptualizacion de las imagenes. Es lo que se conoce como
montaje ideolégico.(5)

La disposicién de los objetos ornamentales en el espacio estd dada, ademis del
criterio estético, por este recorrido y en funcién del grado de visibilidad que
queremos que tengan, que la cimara y la iluminacién nos permitirdn ver. Por lo
tanto:

[La disposicion de los objetos] configura la puesta en escena de la secuencia [ftlmica].
(6)

Concordamos con la afirmacién de Vila acerca de considerar los objetos de la
imagen filmica como fndices o simbolos respecto a las intenciones de los personajes (7). En
este punto creemos que no todo debe ser disefiado para ser comprendido en una
primera lectura. Hay pequenas sutilezas y detalles que no siempre se captan

3 Dingida por Andrés Wood y con Direccién de Arte de Paz Puga.

4 oda imagen filmica ex witida en sna parte del campo, y para caracterizar la extension di esta
zoma de witidex se define lo gue se lama la profundidad de campo. Definicién obtenida de
J. Aumont, A, Bergala , M. Marie, M. Vernet, Estética del Cime: Espacio Filmico, Montaje,
Nurracidn, Lenguase, Ed, Paidis Ibérica S. A, Barcelona, 1096, p. 33.

5 Para una profundizacion del tema ver Martin, Marcel, E/ Lenguaje del Cene, Ed Gedisa, Barcelona,

1996.
& Santiazo Vila. La Escemografia: Cine y Arguitectura, Ed. Citedra, Madrid, wa7, p.24.



individualmente, sino como parte de un todo, de una
propuesta general. Enriquecen visualmente el relato.

El cine tiene la virtud de mostrarnos un nuevo entorno,
de crear un mundo imaginario -similar u opuesto al real-
a través de la imagen. Desde esa perspectiva en un film
se construyen mundos de ficcion donde la disposicién de
los elementos y del espacio arquitectonico, que conforma
en definitiva el espacio dramdrico, estin disefiados y
conceptualizados por un equipo de creadores en relacién
a la visién del Director. Es en el proceso creativo y de
definicidn del film donde confluye La visién del realizador
con las propuestas que los directores de cada drea hagan
al film: el Director de Sonido, el de Fotografia y el de
Arte. Cada uno de cllos narrard el film desde su
especificidad técnica, creando el entorno adecuado para
lo que se quiere contar, para lo que el Director quiere
decir.

EL DIRECTOR DE ARTE Y LA ILUMINACION

La Fotografia y la Tluminacidn en un film son elementos
que hemos definimos como no-especificos del lenguaje

del cine.

Detenernos en una definicion del Director de Fotografia
no cabe en esta investigacion. A grandes rasgos podriamos
decir que es el encargado determinar como el film se ve
en su aspecto estético, a partir de lo luminico, de la
composicion y encuadre de la imagen y de los movimientos
de camara, Colabora con el Director en la forma como el
film serd contado y en la solucion técnica de esa forma,
s una labor que cxige de un gran conocimiento técnico
de la cdmara y de los equipos para iluminar, ademaés de
criterio estético. Néstor Almendros, destacado fotdgrafo
espafiol, plantea lo siguiente en relacién a la composicién
de la imagen en el cuadro filmico:

Obtener una buena comsposicion dentro de us encuadre cinematogrifico
25, a fin de cuemtas, orgamizar sus distintos elementas visuales de manenz

F.W, Murnau,



que ¢l todo sea inteligible, itil a la narvacion y, por lo tanto, agradable
@ la vista, {...] la babilidad del Director de Fotografia se mide por su
capacidad para aclarar una imagen, para impiarla, como dice Truffaut.
o @ un decorado. En otras palabras, por su capacidad para organizar
visualmente una escena ante un lente [...] destacando tal o cual elemento

que nos interesa.(1)

La iluminacién en un film es bésica y definitoria. No sélo
porque sin ella seria imposible hacer cine, sino porque
se torna fundamental en la constitucion de la atmosfera
que le queremos dar al film.

{La iluminacién] es un factor decisivo en la creacion de la expressvidad
de la imagen. (2)

La luz es parte del lenguaje cinematogrifico y signo del
lenguaje estético del film. Aporta definicion al entorno
espacial y a lo que se quiere decir. En esto y recurriendo
a la historia del cine, fueron de vital importancia los
aportes realizados por el cine expresionista alemdn que
dieron, en términos generales, importancia al disefio del
espacio representado, a la luz y al vestuario, al priorizar
las formas dindoles una forma no-realista, puntiaguda,
extrafia. El expresionismo introdujo masivamente el uso
del claroscuro en la imagen cinética y la validacion de la
sombra al plantearlos como recursos expresivos que
permitian acentuar los factores de dramatizacion.

La iluminacién, entonces, participa del concepto estético
que encierra la pelicula y en la definicion de la atmésfera.

La iluminacion {...] sirve para definir y modelar las siluetas y los
planos de los objetos, crear la sensacion de profundidad espacial y
producir una atmdosfera emocional y hasta algunos efectos dramaticas.
(3)

Antes de continuar recordemos que buscamos definir el
rol del Director de Arte. Sabemos que éste no trabaja
directamente con el recurso de la Forografia. Sin embargo,
intuimos que en algin punto ambos roles se encuentran,
Esto porque la iluminacion es un elemento central en la
concepcion atmosférica del film. Para encontrar ese nexo
entre Arte y Fotografia, ademis de la revision de diversos

de Alexander Volkov

La Direccién de Arte crea el entorno
adecuado para el film segin la
interpretacién que se le ha dado al
guién y segin la vision del Director.

r Néstor Almendros, Dias de una Cdmara, Ed. Seix Barral S.A., Barcelona, 1996, p. 21,

+ Marcel Martin, E/ Lemguaje del Cime, Ed. Gédisa, Barcelona, 1996, p. 63.



textos, hemos realizado una entrevista al Dircctor de Forografia chileno Héctor
Rios. A continuacion presentamos un extracto de ella,

ENTREVISTA A HECTOR RIOS: DIRECTOR DE FOTOGRAFIA

En relacion a la forma de enfrentar ol trabajo, digamos que la primera etapa para definir una
propuesta tanto en la Direccion de Arte como en la Totografia es el estudio y desglose del guion
s Estid usted de acuerdo con eso? 5i es asi ;De qué manera lo aborda para generar una propuesta
creativa?

Si estay de acuerdo con eso. Considero que un buen guidn hace una buena pelicula,
Hay un trabajo de mesa, de preproduccién muy intenso, en que se trabaja con el
Director, el Director de Arte y el Director de Fotografia, Ellos integran un trio
que es el responsable de la visualidad de la pelicula de manera que ese trabajo es
extremadamente importante. En ¢l caso de La Frontenz, por ejemplo, con Juan
Carlos Castillo, un gran profesional de la Direccion de Arte y con Rivardo Larrain
asumimos esa tarea con gran responsabilidad. Fue una experiencia bastante positiva,
que nos dejo la sensacién que habiamos logrado una buena pelicula. Ahora en
relacién al guidn, desde el momento que uno se integra al proyecto recibe un guidn
técnico que ha sido elaborado entre el director y un co guionista, en este caso Jorge
Goldenberg. Entre ellos prepararon un guién técnico que resultaba muy atractivo,
Yo, como Director de Fotografia, tengo que definir una serie de aspectos para
ahordar el trabajo. Hubo que visitar las locaciones, viajar a Puerto Saavedra, efectuar
mediciones de luz. Hay que plantear también ciertas proposiciones estéticas y
hacer pruchbas de filtraje y consideraciones técnicas que arafien al resultado. Uno
tiene que integrarse mucho al trabajo del Director v del Director de Arte, es un
trio que funciona de manera solida y coherente. La Fromtera fuc realmente una
experiencia muy rica. Hay otras veces en que el guidn te inspira cosus, pero no tan
en profundidad como ocurrié en ese caso. Con Raill Ruiz es rodo lo contrario, £l
escribe sus textos y llega a dirigir haciendo sus propuestas sobre la marcha, es un
estilo muy audaz y atractivo.

Una vez que tiene definida su propuesta ;De gué manera se la transmite al Director?

Bueno, hay un largo trabajo de mesa, se han hecho fotografias de las locaciones,
hay todo un disefio de las locaciones hecho por el Director de Arte, hay desgloses
de todos los planos del proyecto para ir avanzando cn las sohuciones propuestas,
Se define el tipo de pelicula sensible y todo lo que tiene que ver con la infraestructura,
De manera que se van resolviendo las necesidades de manera muy precisa, Si se va
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ornamentales para la ambientacién. Si bien es una decision del Director de Arte,
debe haber un didlogo previo con el Director de Fotografia. Esto por la forma en
que puede incidir en la Forografia una determinada fuente luminica. Ese grado de

incidencia es necesario establecerlo junto al Direcror de Fotografia.

En relacion a los encuadres, el Director de Arte participa en la medida que organiza
o compone los elementos en el espacio que forman el cuadro. Es el Director -
previo acuerdo con el Director de Fotografia- en el momento de filmar el plano
quien determina el encuadre definitivo.

Hasta ahora debe quedar claro que el Director de Arte unifica las visiones, en
términos estéticos, del Disefiador de Vestuario, del Decorador y del Maquillador,
Es por ello que debe tener mucha claridad en el tema de la iluminacion, de manera
que su eleccion de color de vestuario, por ejemplo, no intervenga negativamente
la propuesta luminica, sino que sea un aporte.

En definitiva, la determinacién de la atmésfera es un trabajo de ambos. El Director
de Fotografia colabora mediante la iluminacién y la definicién de los movimientos
de camara, encuadres y dngulos de toma y el Director de Arte lo hace mediante
la determinacién del color y de la disposicién de los objetos en el espacio. Ambas
labores trabajan con lo dramitico y constituyen distintas formas de narracién,
dentro del relato general que es el guion mismo. Todo en pos de la vision del
Director.

CONSIDERACIONES DEL VESTUARIO EN CINE

Elvestuario cinematogrifico puede entenderse a partir de la misma base conceptual
que el espacio dramdtico: es un signo dentro del lenguaje y una forma alternativa
o mis bien paralela de narrar el guién que se asocia a lo visual. Sus formas se
determinan a partir de un concepto global dado por el Director de Arte y predefinido
en el trabajo de mesa con el Director y el Director de Fotografia. El Disefiador
de Vestuario traduce ese concepto a partir de su especificidad técnica y de su
criterio artistico.

El vestuario es objeto estético y plistico en el film. Se relaciona con el color, las
formas, el volumen y con las texturas. Como signo visual se vincula con lo que
se quiere decir a través de €L. Al igual que el espacio, nos situa: complementa la
definicién sicolégica del personaje y determina lo fisico.



(K vestuario se considera...] desde los mismos supuestos analfticos [y
conceptuales] que los decoradas, en cuants coberencia ¥ funcionalidad
exprestva, siendo de evidente importancia para entender las alteraciones
de conducta y la metamorfosis de los persomajes, (1)

Como unidad significativa y quizds para su anilisis se
propone una clasificacién del vestuario segin el objetivo
con que fue creado. De esta clasificacion realizada por
Marcel Martin(z)hemos tomado su estructura, su division
de conceptos, pero hemos engrosado las definiciones
originales segin nuestra vision. Esta clasificacion, no debe
entenderse como algo arbitrario, sino como una posible
forma de agrupar los distintos estilos que se pueden dar
en los filmes.

L. Realista: Se refiere al vestuario que funciona en
los films que muestran la realidad ral cual es, o tal cual
fue, i es una pelicula que aborda lo histérico. Aqui lo
mas importante ¢s la verosimilitud con la realidad, es
decir, utilizar elementos de vestuario del cotidiano,
yue no carezcan de logica al momento de situarse en
el contexto de la pelicula. En definitiva, veraces y
creibles, Un buen ejemplo serfa Fitzearraldo de Werner
Herzog,

3. Pararrcalista: Si bien los trajes parecen como
sacados de la vida real, hay un aporte a la estilizacion
de estos. Se percibe una predisefio, una propuesta.
Este tipo de vestuario podemos encontrarlo, en general,
en peliculas inspiradas en €pocas histéricas, pero a
las cuales se las agrega temdticas fantasticas. Ejemplo
de esto seria_fuana de Areco de Carl T. Dreyer e Fvin El
terrible de Sergei Einsenstein.

3. Simbélico: El realismo es dejado de lado y el
vestuario se transforma en la forma visual para expresar
simbolos, ideas y conceptos. Un ejemplo de vestuario
simbdlico lo encontramos en Metrapolis de Fritz Lang

o en La Navanja Mecanica de Stanley Kubrick.

Fitzcarralds
de Werner Herzog,

Jwin B Terrible
de Sergei Einsenstein,

ol

La Naranja Mecinies
de Seanley Kubrick,

1 Vila citando 2 Rohmer, en La e Jﬁ(’; Cine y Arqusecssra, Edl Citeclra, Madrid, 1997, p. 24

2 Marcel Martin, Ef Lengnyfe del C: sodisa, Barcelong, 1906, p.6S.
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Al buscar films para ejemplificar lo anterior nos damos cuenta que muchos
de ellos son clasificables dentro de dos categorias a la vez. Un film que
plantea un vestuario netamente realista y de época, no deja por eso de
contener simbolos o metidforas que complementan la propuesta y la
transforman en una forma mas de narracién visual.

Sin embargo, lo importante es resaltar la idea que los distintos elementos que
pueden utilizarse en el proceso de creacion del vestuario son fundamentales para
definir los personajes y para enriquecer el vestuario: la eleccién de las telas, el
contraste de formas o el detalle en los accesorios. El color, por ejemplo, es un
elemento importantisimo ya que, sin caer en simbolismos obvios, puede determinar
contrapuntos dramiticos y sicologicos.

Como deciamos anteriormente, se relaciona con la fotografia del film por la
caracteristica de algunos colores para reflejar o absorber luz. Las texturas
aportan a la riqueza visual del vestuario e inciden también en la fotografia
por el grado de opacidad o brillo, absorcién o refleccién que pueden tener.
Por ejemplo, la mayoria de las telas naturales absorben luz, excepto la
seda y el algodén cuando estéd mezclado con algin polyester. La refleccién
de la luz se produce con telas sintéticas, como el rayon, nylon, satin y
polyesters. Desde esa perspectiva, la seleccion de telas y colores que se
haga para el disefio de la propuesta, incidird en la determinacion de la
atmosfera, no sélo por que la "pelicula” leerd los colores y los brillos, sino
porque el vestuario aparecerd en un contexto, el espacio dramirico, donde
establecerd una relacion ya sea de contraste o fusién con los elementos y
colores del decorado. Detengimonos brevemente y reiteremos que en la
relacién y en la incidencia de la iluminacién sobre el vestuario hay un
claro ejemplo de la importancia de la comunicacién y acuerdo entre
Fotografia y Arte.

El vestuario que vemos en un film es una seleccién y una opcién
preconcebida, pensada y disefiada a partir de una definicién fisica y
sicolégica de los personajes. Esto es que la seleccién presentada o el
disefio esbozado esta en directa relacién, no sélo con aspectos especificos
como el color, la eleccién de telas, formas y volimenes, sino que también
con la definicién del personaje:

{los vestuarios representan] un reflejo de un rango (posicion social), clase (bienestar), cultura (étnica,
social, moral)...(3)

A esto agregamos que dependiendo del guién influird en la propuesta un contexto
histérico, una época, una civilizacién o una cultura predeterminada y por

1 (oostunves will represent) @ reflection of runk (position); class (wealth); culture (etbnic, social, moral).
Exrraido de Rschardh\iotu,amf;nlk&wtmmﬁmcfmm,ﬁrﬁhd
Tekevizon, Ed. Michael Wiese Productions, (alifornia, 2001, p. 49



supuesto la vision que de esto quiero dar el Director. Para
la concrecién de un film de época, el Disedador de
Vestuario Richard La Motte (4 ) propone que lo mas
importante es rescatar la silueta o figura del cuerpo en el
periodo de la historia en se situa el guion y desde ahi
concebir el vestuario, los cortes, los detalles de confeccion,
los colores, las telas a utilizar, etc.

También sugiere que para todos los films hay que tener
en cuenta que no todos los personajes son protagénicos.
En algunos films, hay grandes grupos de extras que
funcionan en el encuadre como backround o fondo de la
accion principal. Por lo tanto, pueden verse sélo como
una mancha de color que aporta a la atmésfera del cuadro,

El vestuario refleja la época, la situacion, la condicion, e incluso la
emocionalidad de los personajes en la pantalla, mientras que los
vestuarios del fondo (segundo o tercer plano) crean el mundo que los

personajes protagénicos habitan.(5)

En estos casos, la relacion entre el vestuario y el espacio
es evidente. Se ilustra con claridad la necesidad de una
vision que unifique la estética espacial y ornamental con
el color y las formas del vestuario, para formar
un todo coherente, la visién de un Director de Arte.

Por otra parte y desde un punto de vista formal, hay una
idea preconcebida del personaje que surge de la lectura,
estudio y desglose del guion. Para complerar la propuesta
resulta sumamente esclarecedor conocer el casting de
actores que interpretardn a los personajes que el Director
ha definido y que plasman la visién que tiene de cada uno
de los personajes. Caracteristicas como la fisonomia, la
tez, la altura o la forma del rostro, colaboran en la
finalizacion de la definicién del vestuario.

El soporte fisico del vestuario es el cuerpo del actor, por
ende, constituye una estructura volumétrica. Es entonces
cuando se establece la relacién con el espacio que
mencionibamos anteriormente: del contraste o de la
fusion entre los colores del vestuario y el color de fondo
de un muro de la escenografia surgird una conjunto visual

The Baby of Macon

de Peter Greenawa

Ejemplo de la relacién entre el
entorno y el vestuario en un film.

4 LaMoute, Richard, Costume Design 101 The Art and Business of Costreme Design

Sor il and Tetevision, Ed, Michael Wiese Productions, California, 2001,

s The clothes n'ﬂea the times, action, station, conditions, and cven imner turmoil of the screen
characters, de backrownd costumes create the world that (the) main characters populate. (1bidem, p, 48). 2¢



que ademis de determinar un estilo, influird en la atmésfera
del film, en como éste se ve. Si bien, se disena por separado,
no puede concebirse independientemente del concepro
espacial, sino que debe estar en relacion a la propuesta
visual completa de la pelicula.

el traje nunca es un elements artistico aislado. Hay que considerarlo
respecto de ciertos estilos de realizacion, para que su efecto pueda
acrecentarse o disminusr. (6)

Tanto la concepcién del espacio dramdtico como el
vestuario estin bajo la labor del Director de Arte, quien
debe unificar los criterios de los disenadores que hay
detras de cada propuesta (decorador, utilero, disefador
de vestuario, maquillador). Aclaremos que no
necesariamente disefia, selecciona, recicla o compra cada
prenda del vestuario. Su labor, como cabeza de un equipo,
se relaciona con definir un concepto general que vincule
y unifique todas las dreas para asi generar una estética
coherente en el film. El grado de decision y de
participacién que tenga en la propuesta va a depender de
cada film, del criterio del Director, de criterios econémicos
y de presupuesto.

Por otra parte, la relacion que se establece entre la labor
de un Disenador Teatral y de un Director de Arte, se hace
evidente al momento de visualizar una propuesta de
vestuario para un film. Creemos que no existe
diferencia en disefiar vestuario para cine o para teatro a
nivel conceptual: en ambos campos resulta ser una
definicion visual de quién es el personaje.

{la caracterizacion] es un modo de crear un individuo vdlido como ser
bumano y como portador de mundo.(7)

Ambos son preconcebidos segin un criterio que tiene
que ver con lo que son y representan y c6mo eso se traduce
plasticamente.

_toda la existencia matersal es solo un simbolo de los principios invisibles
gue la han becho ser. El simbolismo es la rafz del disefio de vestuario
teatral. Los trajes se convierten en metdforas del caracter de los

personajes.(8)

Vestuario para ¢l montag Romeo
¥ Julieta de José Varona.

Vestuario para el film The Wind and
the Lion de Richard La Motte.

Tanto el vestuario para cine como
ara teatro se concibe a partir de
misma base conceprual: es una
definicién visual de quién es el

personaje.

¢ Lotte Eisner citado por Marcel Marrin en Ef Lemguaje del Cine, Ed. Gedisa, Barcelona, 1996, p, 67.

= Juan Villegas, Pora la mterpretacion..., Ed.Gestos, Californis, 2000, p.go,

8 . all material existonce i mbolic of the imvisible principles that bawe it into b i
t&mrof Mmlmw:bly 4 s becomes metapbors W:warr &MM
inal extraida de La Motte, , Costume Diesign 101 rt and Bagimess of Costrense Design for Files

wamow Ed. Michael Wiese Ptoductiom.CaJ rnia, 2001, P. 49.
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La diferencia radica principalmente en la forma. Si bien el proceso creativo parte
de la misma base conceprual, se diferencian por las caracteristicas de cada lenguaje.
En teatro el detalle no importa, la distancia entre el espectador y el escenario sélo
deja ver formas, colores, voliimenes de manera general, sin la precision que entrega
el cine a través de la urtilizacion de los distintos planos. Por ello, insistimos, el uso
de detalles (accesorios, bordados, diferencias de tonos, texturas, entre otros) es
bisico para enriquecer visualmente el vestuario, aportando a la definicién
sicolégica y a la apariencia fisica del personaje.

Hasta este punto hemos hecho un ripido andlisis acerca de como el cine se configura
como lenguaje a través de la utilizacion de distintos elementos como lo son el
disefio del entorno, la fotografia o el vestuario.

Ya se atisba como la Direccién de Arte se configura como una sub-narracién
estética, plastica y visual del guién. Hablaremos detenidamente acerca del Director
de Arte. Pero antes, ahondaremos en los antecedentes histéricos que han ido
definiendo su labor.

ANTECEDENTES HISTORICOS: EL ROL DEL DIRECTOR DE ARTE
EN LOS PRIMEROS 40 ANOS DE LA HISTORIA DEL CINE

Comprender un proceso o llegar a la definicién de un concepto resulta mas expedito
y aclaratorio cuando lo contextualizamos, en este caso, cuando lo vinculamos al
desarrollo histérico.

Para definir lo que hace el Director de Arte tanto en el cine como en el campo
audiovisual no nos conformaremos sélo con abordar los elementos con que realiza
su labor, sino que también realizaremos una rdpida lectura de los primeros 40 afios

de la historia del cine rescatando de ella los acontecimientos y hechos de su
evolucién que colaboran en una definicién del término. No abordaremos algunos
hechos claves como la escuela soviética o la aparicion del sonido ya que no
constituyen un aporte directo a nuestro objetivo.

La creacién del cine se dio, como otros inventos de fines del siglo XIX, como
resultado de muchas investigaciones y experimentos. La historia ha otorgado su
autoria a los hermanos Lumiére, destacando también los aportes de Thomas Alba
Edison al perfeccionamiento técnico de los primeros aparatos proyectores y a
George Méliés en lo referente 2 la concepcion representacional de lo cinematogrifico.

Las filmaciones de los Lumiére tenian un caricter mas bien documental, ya que
recuperaban hechos del cotidiano. Eran la reproduccion pura de la realidad "bruta”.
Por ello constituyen verdaderos documentos histéricos que ilustran la realidad
social de principios de siglo. El film La Salida de los Obreros de la Fabrica Lumiére



de la Gltima década del siglo XIX, es un fiel testimonio de ello. Sin saberlo estaban
dando inicio, no sélo al cine, sino que también a una de sus formas: el documental,

Las imagenes de la puerta de la fabrica abriéndose pana dar paso a una riada de obreros estin cargadas
de significacion bistérica y social.. (1)

Los films de Méliés en un comienzo fueron también documentales, hasta que
descubrié casualmente el efecto del trucaje a raiz de un desperfecto que sufrié la
cimara con la que trabajaba. Entonces sus films se tornaron hacia historias
fantdsticas y comicas. Cada film era una verdadera representacion teatral filmada
que incluia en algunas ocasiones caida del telon al final del especticulo filmado y
reverencia de los intérpretes. El escendgrafo teatral escenificaba plisticamente el
entorno. Su rol en cine era el de decorador.

La utilizacién de decorados en las representaciones filmadas de Méliés se dio de
una manera casi fortuita cuando en 1897 uno de sus actores se nego a actuar si no
tenia un fondo escenogrifico.

Una vez vestido y maguillads como para actuar en el escenario, Paulus se nego rotundamente & cantar
al aire libre y exigid que se rodase en un escenario y ante un decorado teatral (2).

Algunos historiadores han dicho que el cine, como lo entendemos hoy en dia,
podria haber muerto si todos los contemporineos a Méliés hubiesen seguido su
senda teatral y no hubiesen aprovechado la capacidad del objetivo de "reproducir”
y recorrer la tridimensionalidad del espacio. Dejando de lado estas apreciaciones,
creemos que el valor de Méliés, entre otros aportes, es el de haber introducido
el concepto de escenografia en la representacion cinematogrifica. Esto es el haber
intuido la necesidad de la existencia de un entorno o espacio dramdtico para el
desarrollo de una historia.

A continuaci6n presentamos un extracto del ensayo Las Vistas Cinematogréficas que
Méliés escribi6 de su percepcion del decorado:

Los decorados se realizan a partir de la maqueta adoptada; se construyen de madera y tela en un taller
contiguo al estudio de pose y se pintan con cola, igual que la decoracidn teatral; solo que para la pintura
se utilizan exclusivamente tonos grises, pasando por todas las gamas del gris intermedias entre o negro
y el blanco puro. [...] Los decorados de color dan un resultado borrible. El azul se convierte en blanco;
los rojos, los verdes y los amarillos en negros, cosa que provoca un destruccion total del efecto. La
pintura es extremadamente cuidada, cosa que no precisa el decorado teatral. El acabady, la exactitud
de la perspectiva, ¢f trompe-l'oeil babilmente realizado y uniendo la pintura a los objetos reales
como en los panoramas, todo ello es necesario pava dar la apariencia de verdad a unas cosas totalmente
ficticias y que el aparato tomavistas fotografiara con una precision abwluta. Todo lo que este mal
becho serd fielmente reproducido por el tomavistas, asi que bay que estar atentos y trabajar con un
cuidado meticuloso, no sé de otra manera de hacerlo. En las cuestiones materiales el cinematigrafo debe

trabajar mejor que en ¢l teatro y no aceptar lo convencional (3)

1 Romédn Gubern, Histaria del Cine I, Ed. Lumen, Barcelona, 1979, p.33,
12 Ibklem. peo



De éste extracto se percibe como el cine en sus inicios adopta del teatro lo
escenogrifico, lo representacional y lo dramatico. Es interesante ver como desde
un comienzo se buscoé la reproduccion de la realidad en el lenguaje filmico con su
consecuente escenificacion, que luego evoluciond hacia una reinterpretacion del
mundo, constituyendo asi el discurso de un realizador. Rescatamos también la
definicion de la elaboracién técnica de un decorado y la claridad con que presenta
l2 importancia del detalle en cine: un decorado se diferencia de una escenografia
reatral en cuanto a que la camara, o tomavistas, capta en detalle lo que el ojo del
espectador de teatro visualiza desde una perspectiva general. Desde los inicios del
cine, se deja entrever la importancia otorgada a lo que podria denominarse puesta
on escena cinematografica.

En la historia del cine la aparicion del decorador cinematogrifico como tal se dio
en la primera década del siglo XX. Gubern explica que el historiador y tedrico del
diseno cinematografico Leon Barsacq sitia éste hecho en 1908 vinculindolo con
i introduccion del movimiento y desplazamiento de la cimara por el espacio que
hasta entonces habia estado fija ocupando la perspectiva del espectador de teatro.

Con el desplazamiento de la cimara los telones pintados y bidimensionales que
constituian los decorados comenzaron a quedar relegados y hubo que crear espacios
mmdimensionales y llenarlos con objetos y volimenes. A esto hay que agregar que
s crea un nuevo tipo de lente que permitio perfeccionar la profundidad de campo.
Esto se tradujo en que los intérpretes podian moverse libremente por el espacio
representado, alejindose y acercindose a la cimara, enriqueciendo asi la sensacién
visual de tridimensionalidad y dejando de lado los movimientos en plano horizontal

Esto marca el inicio del trabajo del escendgrafo en cine. El Director de cada film
s¢ vio en la necesidad de que "alguien" se encargard de todo lo que se referia al
disefio, construccion y ambientacion del espacio filmico.

En la blisqueda del verismo cinematogréfico influyeron en gran medida los franceses,
1 través de las propuestas del Director y Director Artistico Louis Feuillade y del
=atrista Andre Antonie.

Recordemos que este Gltimo buscaba a través de su Teatro Libre (1887) llevar a
=scena la realidad tal cual era, sacando al teatro del esplendor y barroquismo en que
s encontraba inserta la escenografia. Cuando Antoine trabaj6 en cine intenté
olasmar estas mismas ideas en la pantalla, inundindola del naturalismo que profesaba.
Zsto se refleja en el film Travad (1919):

_{encorpora] con mayor rigor ideoldgico al cine algunas técnicas del naturalismo literario: decorados
waturizles, actores no profesionales, ete. (4)

« Romin Gubern, Historta del Cine, Temso I, Ed. Lumen, Barcelons, 1979, p. 89



Por su parte, Feuillade estaba en contra de la Sociedad
del film d' art, agrupacion que en un intento por posicionar
zl cine en un nivel digno de la clase intelectual y artistica
de Paris (hasta entonces, era una dsversion de feria para las
-lases inferiores), llevaron al cine a los tiempos de Mélies,
volviéndolo a transformar en un representacion teatral
flmada y elaborando decorados de cart6n piedra. Ademds
introdujeron en Europa el concepro de star system
bollywoodense. A partir del rechazo al film d'art, el aporte
concreto de Feuillade fue una serie de films de verismo
documental.

Ambos directores aportan en lo escenogrifico al proponer
espacios representados de indole realista dejando de lado
los palacios o templos de cartén del film d'art que solo se
utilizaban por su belleza y no necesariamente porque
ruvieran relacién con la historia que se estaba contando.
Ademis con el perfeccionamiento de los sistemas de
electricidad comenz6 a utilizarse la luz artificial como
parte de los decorados.

En la década del 20 el rol de un Director Artistico,
conocido entonces como Decorador, ya era evidente.
Louis Delluc, destacado director, guionista, critico y
ensayista de cine en esa década ya habia definido el
concepto de fotogenia como el particular aspecto poético de
fas seres y de las cosas susceptibles de ser revelado tinicamente por
o cinematografo(s). También reconocia como parte de los
elementos creadores del arte del cine el decorado.

Ademas Peter Ettedgui explica que la importancia que
sdquirié el decorado no sélo se debe a la introduccion
el desplazamiento de la cdmara, sino que también a que
¢! cine constituia una industria con la que productores y
empresarios buscaban sorprender al piblico para que
ssistiera a las salas de cine. Entonces se hizo necesario
gue la riqueza visual de los films fuera cada vez mayor.

Las directores y productores debian buscar muevas formas de satisfacer
s ansias del publico por ver cosas basta entonces insolitas (6)

Ea la consolidacion del rol del Decorador como el

La Bailarina Microscips
de Mélies, e

= Ibidem, p.aSa.

+ Perer Extedgul, Disefio de ProduccionéDireccion Artistica, Ed.Océano, Barcelona, 2001, p.8.



encargado de ambientar el film con una propuesta artistica,
influyd también el factor que el cine habia experimentado
con diversas propuestas escénicas tomadas de la pintura
como referente visual para el disefio de decorados. En
1916 Giulio Bragaglia realizé Perfido encanto, film donde
se utilizaron espejos concavos y objetivos prismaéticos
mostrando una clara tendencia a la estética futurista,
Hacia 1918 Marcel LHebier en Francia aplica en la imagen
¢l desvanecido o flon, que daba una sensacién de empanado
que es asociable a la estértica pictdrica impresionista. El
mismo director trabaja para La Inbumana (1924) con
decorados futuristas y cubistas realizados por Fernand
Léger y Claude Autant-Lara.

Entre los films que marcan el rumbo del cine como un
nuevo arte y donde se deja ver una clara propuesta estética
predisefiada con una intencién dramérica, encontramos
Cabiria de Pastrone de 1913 con Direccion Artistica de
Camilo Innocenti. A través de travellings descriptivos
mas que expresivos, realzaba la corporeidad de los
decorados tridimensionales. Gracias a este film de
produccion italiana podemos afirmar que el cine de esa
nacion se orentaba [...] bacia la organizacion arquitectonica
del espacio(7)constituyendo un aporte al desarrollo del
espacto dramdtico en cine.

El film Napoleon (1923-1927) de Abel Gance introdujo
novedades como el empleo de cimaras livianas atadas a
elementos en movimiento que permitian ocultarlas en
objetos y asi lograr planos subjetivos. La Direccién de
Arte fue de Pierre Schild y Alexander Benois. Este iltimo
es un buen ejemplo de como el escendgrafo teatral se vio
capacitado desde un comienzo para trabajar como
decorador y posteriormente como Director de Arre.
Recordemos que Benois fue uno de los grandes
escenografos de Rusia de los afios 30 y que desarrollé

parte de su trabajo junto al coredgrafo y bailarin Diaghilev.

Importante de destacar por su aporte a la direccién
artistica es Intolerancia (1916) de Griffith con direccién
Artistica de Frank Wortman y Ellis Walles:

La Salida de los obreros de la Fabrica
de los hermanos Lumiere.

La Inbumana
de Marcel L"Herbier,

= Sadoud citado por Romin Gubern, Historda del Cine, Tomo 1 | EA. Lumen, Barcelona, 1979, p.103,



.s¢ alzaron colosales decorados, siendo el mayor de todos el que
representaba el palacio de Babilonia, que media 70 metros de altura
por 1600 de profundidad, dimensiones inusitadas [para la épocal...

(8)

En la década del 20 el cine expresionista aleman esta muy
en boga. Su antecedente e influencia més cercana es el
emergente cine sueco que comenz6 a utilizar el decorado
v las locaciones en exterior como componentes dramaticos
del film. Algunos films como E! Tesoro del Arno de Stiller
es un claro ejemplo de la utilizacion de la naturaleza y del
espacio abierto como componente dramaitico.

Ltilizar los elementos naturales para expresar en forma exteriorizada
¢! drama de los personajes es un recurso expresionista al que el cine, en
e mds 0 menos refinada, desde Murnau a Antonsoni, no renunciard

samis(9)

El expresionismo intento representar mundos a través de
una visién subjetiva de la realidad, que plisticamente se
tradujo en formas puntiagudas, asimétricas, contornos
distorsionados, uso de las sombras, etc. El conjunto de
estos elementos producia una atmdsfera angustiante a
rravés del decorado que tenia un discurso propio y el
mismo nivel de importancia que los personajes,
constituyendo un elemento fundamental de la estética
expresionista. Surge el emblemitico film E/ Gabinete del
doctor Caligari dirigida por Robert Wiene (1919) y cuyos

: El Gabinete del Doctor Caligari
decoradores fueron Hermann Warn, Walter Reimann y de Rob’;’,ﬁ‘ Wiene.

Walter Réhrig. Los decorados eran de tela y de cartén
piedra. Puede considerarse como la culminacién de los
decorados de estilo pictérico en cine.

..a baza principal de la pelicula estuvo en su desquiciamiento
escenogrdfico, con chimeneas oblicuas, ventanas flechiformes y
reminiscencias cubistas, utilizando todo en funcién no meramente
srnamental, sino dramatica y sicolégica, creando una atmésfera
mguietante y amenazadora.(10)

Uno de los aportes mas importantes del expresionismo
z lo estérico fue la nueva propuesta de iluminacién,
marcada principalmente por el uso de las sombras creadas
con luz artificial o pintadas en el mismo decorado. Con

i 1lloma'n Gubern, Historea del Cene, Tomo |, Ed. Lumen, Barcelona, 1979, p.1g2.
¢ Ibidem.
2 Ibidem, p.19s5.
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esto no s6lo se realzaba la atmésfera irreal, extrana y
angustiante propia de este movimiento sino que también
se otorgaba a la luz un discurso dramdtico y no sélo
funcional.

El efecto expresionista es ast mismo el resultado de la iluminacion:
chogues violentos de luz y sombra, cascadas luminosas que invaden la
pantalla. Ya que, como dice uno de sus decoradores, el cine expresionista
tiene que ser grafismo vivienet.(11)

La propuesta plastica del expresionismo fue criticada por
algunos directores y tedricos cinematogrificos que
consideraban que conducia el cine hacia algo pictérico y
estitico y lo alejaba de la posibilidad de expresarse a través

de los movimientos de cimara por el espacio.

En lo referente a la iluminacién como factor aportativo
al drama, no sélo colaboré Alemania a través de los
expresionistas, sino que también los trabajos de Griffith
y de De Mille realizados en el emergente cine
norteamericano de las primeras décadas de XX.

Griffith recurrié por primera vez en Norteamerica, al uso
del contraste, contraluz y laterales y combiné la luz natural
con la artificial. Por su parte, De Mille di6 2 la luz un
caracter simbélico vinculable a/ guerer decir algo con la luz,
quitindole la mera funcionalidad y el caricter naturalista.
Reflejo de ello son algunos de sus films, como La Marca
del Fuego de 1915,

El expresionismo evolucioné debido a los trabajos de
Fritz Lang y Murnau, constituyéndose en un género del
cine vilido no sélo por su lenguaje plastico, sino por que
le otorgaron un sentido relacionado con lo que queria
decirse a través del film, un discurso dramartico.

F. W. Murnau es uno de los padres del cine alemin.
Efectué planos y travellings subjetivos y movimientos
aéreos que pueden considerarse como un claro antecedente
2 los movimientos que actualmente se realizan con gria.
Sus films de caracterizan por una preocupacion por el
dramatismo otorgado gracias a la iluminacién y por el

de D'W Gnﬂ'ith.

11 Ibidem, p.1o8.
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-ciinamiento en la conformacién de atmésferas mediante
iecorados asociables a estéticas pictéricas como la
expresionista, Claro ejemplo de ello es el film Fausto de

1925,

En cuanto a Fritz Lang su aportacion en lo estético se
debe claramente a su formacién como arquitecto. Los
decorados de sus films se caracterizan por ser grandes
estructuras corporeas que "ocupan" verdaderamente el
espacio y permiten a la cimara recorrerlo. En el film Los
Nibelungos se refleja su gusto estético y su preocupacién
por el espacio representado como soporte del guidn:

_Jos drboles se nos antojan colummas y las composiciones de figuras
semejan escudos berdldicos. Mds que de expresionismo seria justo bablar
de abstraccion 'y geometrismo...(12)

Sin duda su obra maestra es Metropolis (1925). Culminacién
del decorado monumental y arquitéctonico y sélo
comparable a lo que E/ Gabinete... represent6 como apogeo
de lo pictorico en el decorado. Los Directores de Arte
fueron Ortto Hunr, Erich Keitelhut y Karl Vollbrecht.

Es importante destacar que Lang y Murnau fueron los
primeros Directores en utilizar un guién técnico y un
storyboard. Su uso oficial llegé con la consolidacién del
cine sonoro en la década de los 30. Mencionamos este
hecho porque el storyboard es una de los elementos con
que trabaja el Director de Arte.

En relacion a la aportacion estética y la consecuente
aparicion del término Direccién Artistica, para Gubern
contribuyeron también los daneses a través de los trabajos
de Benjamin Christensen y Carl Theodor Dreyer.

La realizacion mds importante de Christensen es Heksen,
filmada entre 1918 y 1921. Precedida por una acabada
documentacién histérica de los siglos XVI y X V11, incluia
investigaciones acerca de los trabajos pictéricos de
Brueghel y el Bosco . Esta investigacion fue tomada como
referencia visual para la determinacion de la atmosfera
v la escenificacion del film.

12 Roman Gubern, Historia def Céne, Tomo I, Ed. Lumen, Barcefona, 1979, p.2o3.



Heksen [...] es un toque de atencidn a la conciencia del bombre, desarrollado a través de imagenes
sbwlutamente inéditas y de un raro refinamiento y audacia técnica en el uso de la luz, el encuadre,
los maguitiajes y los decorados, resuitando un conjunto visual impresionante y convincente...(13)

El aporte de Christensen es importantisimo al momento de buscar antecedentes
para la labor del Director de Arte. Hay un claro precedente para lo que, a nuestro
parecer, constituye algo fundamental en la labor del Director de Arte: el proceso
de documentacién. Las referencias visuales, ya sean pictéricas, fotogrificas o
tedricas, resultan fundamentales al momento de concebir un propuesta. En este
film hay un claro precedente a entender el proceso de creacién de una propuesta
de Direccion de Arte,

Dreyer, por su parte, es autor de unos de los clisicos del cine mudo: Juana de Arco
(r927-1928). En cuanto a lo estético, la principal caracteristica de esta pelicula es
que opone a los decorados de moda de la época -recargados, enormes y barrocos-
una simplicidad dada por lineas simples y por la estilizacion de las formas, alejindose
de los decorados pictéricos propios del expresionismo. Ademids utilizé
frecuentemente el primer plano.

Paralelo al desarrollo del cine en Europa, Hollywood ya ha creado una industria
s6lida y comercial. Cuenta con importantes recursos econémicos que permitieron
la realizacion de grandes y fastuosos decorados, Ademds comenzaron a realizarse
las primeras filmaciones en locaciones naturales, sin intervenciones por parte de
un decorador, antecediendo el neorrealismo italiano. Ejemplo de ello es el film de
Eric Oswald Stroheim, Avaricia (1923) que decidié que debia realizarse en los
mismos lugares que aparecian en la novela Mac Teague, que habia dado origen al
guion.

{Strobeim] alquilé una auténtica mina abandonada, llevo su equipo al torrido Valle de la Muerte y
rodé los interiares en una casa del barrio viejo de San Francisco, sin eliminar los techos....(14)

En la década del los 30 el cine mudo ya ha evolucionado al sonoro. Se establecen
las primeras teorias acerca del montaje y films comienzan a estructurarse a partir
de guiones, que se plasman a través del uso de distintos planos y movimientos de
cimara. Lentamente estos recursos comienzan a utilizarse desde su valor como
medios de expresién y no sélo de descripcion. El cine ya es reconocido como un
arte.(15)

Comenzaron a utilizarse métodos luminicos nuevos por la aparicién de una pelicula
con un nuevo asaje que daba un alto contraste para la iluminacién de interiores,
se usan limparas de filamento, en de arcos voltaicos. Los primeros films en
que esto se utilizé fueron los de Alberto Cavalcanti y Jean Renoir.

13 Ibidem, p.ov.

14 Romin Ednmlﬂm&l(m Tome I , Ed. Lumen, Barcelona, 1979, p.271.

15 El primer escrito publicado que se conoce de que el cine constituye un aree, fue hecho por ol ialiano
Riccioto Canudo, en 1914, en Mansfiesto de las Siete Artes. También aportd en ello Louis Delluc que
describid una de las caracteristicas oropias del lenguaie del cine. la fotoornis v Béla Balizs aue en el



Zn esta década, los 30, surgen los trabajos de William
Wyler. En su mayoria eran adaptaciones de novelas que
llevaron a estructurar las historias con escenas de mucha
duracion. El movimiento de los actores y los didlogos eran
iargos.

.o importante en el cine-escritura de Wyler es la continuidad de la
mterpretacidn y los didlogos del actor inserto en el decorado [por lo gue
5] asienta la técmica [...] que permite la fotografia con gran

profundidad
de campo [...] con esto los personajes evolucionan por el decorado sin

perder nitidez de enfoque y aparecen vinculados a su medio...(16)

Este tipo de estructura fue seguido por directores como
Jean Renoir y John Ford. Queda claro que con esto el
decorado pasa a formar parte de la imagen de cine de una
manera integral, aportando informacién a la historia y no
s6lo existiendo por su grandiosidad o para impresionar
al publico. El decorador comienza a transformarse en un
elemento esencial dentro del equipo realizador de un film,

En la historia del disefio cinematogrifico es de suma
importancia el trabajo realizado por William Cameron
Menzies en el film Lo que el Viento se Lievo de 1939. Menzies
era el Decorador, Durante el rodaje intervino de tal manera
en la definicion estética del film y en el disefio de los
storyboards, que incluso incidié en la definicién de los
encuadres, llegando a filmar la secuencia del incendio.
Al momento de hacer los créditos del film el productor
decidié que Menzies debia aparecer como Disefiador de
la Produccion.

Este hecho es sin duda decisivo al momento de intentar
definir lo que hace el Disefador de Produccién, o lo que
en nuestro pais conocemos como Director de Arte. Su
aportacion es clave al haber hecho un acabado storyboard
para los planos del film, definir los encuadres, la
composicion visual de la imagen y su contenido: determiné
como se veria el film.

El gran logro de Menzies consistit en dotar de estructura al contenido
visual de una pelicula(17)

Gone with the Wind
de Victor Fleming.

16 Romén Gubern, Historia del Cine, Tomso 1, Ed. Lumen, Barcelora, 1979, p.315.
CIOW

17 Richard Sylbert citado en Ettedgui, Peter, Disefio de Proda clrreccion Artistica, Ed. Océano, Barcelona,

2001, P.40
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Hemos visto como el trabajo del Director de Arte se configura en torno a la
husroria. La importancia del decorador como el que definia el entorno del film se
hace evidente, sobretodo al estudiar films de la época expresionista.

El aporte de Menzies en la industria norteamericana es indudable, ya que gracias
a su trabajo dio origen a un rol en el cine: a unos de los creadores de la estética de
un film. Aporté en comprender cada encuadre como un verdadero cuadro arménico
y artistico. Dio a la concepcion del entorno un cardcter que lo convertia en un
todo integral estableciéndose relaciones entre todos los entes visuales de la imagen
como el decorado, la iluminacién o el vestuario.

En definitiva, convirtié a la Direccién de Arte en una forma esencial: otra forma
de narrar el guién.

Continuando con nuestra bisqueda de antecedentes en la historia del cine
presentamos el andlisis de tres ensayos referentes a la labor del decorador que
fueron escritos en las décadas 30 y 40. Son textos que resultan un claro antecedente
al trabajo de la Direccién Artistica que demuestran como ese rol se configuré a
partir de la necesidad de crear entornos que apoyaran la narracion del guién y que
dieran un estilo al film, no s6lo con un fin estérico sino para transmitir una sensacién
mediante lo visual, segiin lo que ¢l Director, cabeza de un equipo, quiera decir.

EL DECORADOR EN LAS DECADAS DEL 30 Y 40:
ANALISIS DE ENSAYOS ACERCA DE SU OFICIO

El primero de estos textos, E/ Decorador y el Oficio, fue escrito en 1928 por Louis
Chavance,

Plantea su rechazo a los decorados pictoricos del cine aleman y a/ fetichismo del
decorade. Esto es cuando los decorados se usan de una manera suntuosa explotando
solo su belleza estérica. Explica que esa utilizacion va en desmedro del guién ya
que entorpece su ritmo dramitico.

Una parte excesivamente importante concedida a la decoracion degrada el film, aplasta la actuacion
de los actores, destriye el ritmo porque es necesario alargar las escenas para mostrar perfectamente
todos los detalles del escenario, impide la eleccion de los angulos mds interesamtes porque es necesario
mostrar los bonitos muebles.(1)

Plantea la necesidad que exista coherencia entre lo que se expone a través de un
decorado y lo que se quiere decir del guion.

: Romaguera | Ramio J. y Alsino Thevenet H., Textos y Mansfrestos del Cime, Ed Citedra SA.,
Madrid, 1989, p.405.



Deseribe el trabajo del decorador desde una perspectiva que resulta global y
completa. Al trabajo de disefio de los bastidores y de la ubicacién y seleccion del
mobiliario, agrega dos factores. Establece que el Decorador junto al Director debe
participar en la decisiéon de los dngulos de toma, ya que inciden en lo que cada
cuadro filmico expresa. Ademis indica que el Decorador debe tener nociones de
iluminacién ya que ésta incide sobre el decorado de ral manera que puede
rransformarlo en algo distinto a la idea original y porque afecta el color.

En la tltima parte del ensayo admite que el decorador parece responsable de la parte
plistica de la obra cinematogrifica, asi como también reitera la incidencia de éste en
la decision de los dngulos de toma y del conjunto de los elementos visuales. Admite
que ¢l rol del Decorador invade al Director. Con ésta reflexion final duda de la
validez de su exposicién al plantearse quién es finalmente la cabeza de un equipo
de filmacion. Reconoce que el trabajo en cine es una labor de equipo en que los
roles deben integrarse unos con otros.

i el realizador dirige la marcha dramdtica del fiim, ¢l decorador es responsable de su aspecto plastico
en general.(2)

El segundo ensayo, El Arguitecto como Decorador fue escrito en 1931 por Paul Nelson,
arquitecto ¢ interiorista. Realizo la direccion artistica de ;Qyé viudita! en 1930,
dirigida por Allan Dwan.

Este ensayo contiene una sistematizacion de la labor del Decorador en términos
mis precisos que el anterior. Su visidn es casi una receta de como se debe llevar a
cabo el trabajo.

Paul Nelson estd marcado por su formacion profesional como arquitecto. Por ello
se explica la importancia que otorga a todo lo que con ese lenguaje se relaciona:
presencia de las columnas y de todo tipo de estructuras que evidencien el realismo
del decorado, utilizacién de muebles y ornamentacién que acentie la sensacion
de tridimensionalidad de la imagen, juego de luces en muebles y muros, etc.

Al igual que Chavance, otorga importancia al conocimiento por parte del Decorador
de las posibilidades luminicas ya que permiten el contraste o la fusién de los objetos
con los fondos. Sugiere la simplicidad de éstos para que resalte lo que se estd
forografiando.

Las decorados [se definen] por su forma y su situacion, mediante contrastes: la accion con inmovilidad,
Lz tristeza con los tonos claros, la alegria con los tonos oscuros, ka inmovilidad con el movimiento(3)

La propuesta de Nelson es un tanto sistemdrtica. La plantea casi como un método

3 Romaguers | Ramio J. y Alsina Thevenct H., Textos y Manificstos def Cine, Ed. Citedra S.A., Madrid,
1980, p.406
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-2z seguir al pie de la letra. Por ejemplo, propone una enumeracion de estados
cuumicos que asocia a un color de manera que se produzca un contraste. Rescatamos
“c e30 el entender el decorado como un discurso visual, narrativo y dramdtico que
surge de las necesidades del guién.

£l tercer ensayo, El Objetivo no es el Ojo es de 1946 y fue escrito por Alexander
Trauner, escendgrafo que trabajé con el director Marcel Carné.

Su ensayo complementa la visién de Chavance y de Nelson, al explicar como se
articula el espacio en cine y la relacion que se establece entre el decorador y el
director, en la cual el primero trabajo en pos del objetivo estético buscado por el

segundo.

Acerca del espacio explica que lo %ue ve la cimara de cine, el objetivo, no es lo
mismo que ve el ojo humano, por ende, la disposicion de los elementos en el espacio
nene que estar pensada en relacion a l?ugue el objetivo verd, a lo que el guién
guere expresar y sobretodo debe tener la suficiente elasticidad para que no entorpezca
¢! trabajo del Director.

Ademis, establece que el Decorador crea para el Director, a partir de la vision que
este le da del guién. Con esto jerarquiza los roles, solucionando la interrogante de
Chavance acerca de quién es el lider en un equipo de realizacién de un film.

Por ultimo sefala la importancia de recurrir a los propios recuerdos y vivencias
Eersonales. a la creatividad de cada uno, mis que a la documentacion, disenar.
sto para evitar decorados exageradamente realistas otorgindoles caricter:

_cardcter que depende de un trabajo de reconstruccion, a través del cual el Decorador organiza, en
o marco de una accion, la idea que se ha creado de un medio.(4)

En los tres ensayos expuestos se refleja una vision muy clara del rol del Decorador
en cine a partir de la situacion histérica en que fueron escritos. Sacindolos de ese
contexto siguen teniendo validez por la clara vision global que aportan en el sentido
que no relacionan el rol del Decorador s6lo con la parte escenogrifica, sino también
con la concepcion completa del film en términos estéticos y visuales. Esto se reflej
en el ensayo de Chavance cuando hace referencia a los angulos de toma y a
‘duminacig; como factores sobre los cuales la propuesta del Decorador incide ya
que son recursos que determinan como el film se va a ver.

Eneseen rambién se plantea otro punto interesante. El trabajo del decorador
mvade terriblemente al del Director, visién con la cual concordamos pero que
gueremos precisar. El trabajo del Director de Arte, o del entonces Decorador, se
realiza en conjunto con el del Director y el Director de Fotogrzﬁa. Desde ese punto
de vista los tres roles se fnvaden mutuamente. Esa "invasion” en lo que a Direccién
de Arte se refiere se relaciona con la definicion estética del film que en algunos
puntos, como la determinacién del color se debe realizar con el Fot6grafo. Di

ademads que si el Director es el que decide como va a contar el guion en términos

+ Op. Cit,: Romaguera, p. 407.



“wrrarivos (utilizacion de planos, movimientos de camara, etc.) el Director de Arte
< lerminard CoOmo €sa narracion se va a ver. Entonces en lugar de snvasion es una
secaboracion,

se hace referencia a la iluminacién. Deciamos que el Director de Arte define todo
« relacionado con lo estético del film: los objetos, lo visual, lo material y con cémo
wodos esos elementos complementan o traducen la vision del Director. Es por eso
gue el Director de Arte debe tener conocimientos de iluminacién y de éptica ya
gue son factores que inciden en la definicion estética del film.

£l trabajo en cine es una colaboracién mutua entre todas las dreas que lo conforman.
Todos los directores del film, Fotografia, Sonido y Arte, trabajan en pos de un
objetivo, traducir la visién del Director, cabeza del equipo, a cada una de las dreas
de creacion de un film,

ENTREVISTAS

Para lograr definir el rol del Director de Arte en cine es necesario investigar en su
evolucion a lo largo de la historia del cine. Es importante también remitirnos a
mvestigar lo que los propios Directores de Arte sefialan de su labor. Por esto hemos
scleccionado dos entrevistas que aparecen en el texto Disefio de Produccion & Direccion
Artistica de Peter Ettedgui que resultan un gran aporte para el logro de nuestro
objetivo. También se comentarin algunas citas de otras entrevistas del mismo
texto. Ademds hemos incluido 2 entrevistas a Directores de Arte chilenos.

ANALISIS DE ENTREVISTAS: LOS DISENADORES DE PRODUCCION

Estas entrevistas fueron realizadas por Peter Ettedgui a profesionales que ejercen
su labor en la industria norteamericana o europea donde reciben el nombre de
Disenador de Produccion, que como hemos dicho, es lo que en Chile conocemos
como Director de Arte. Aclaremos ademds que en paises donde la industria
cinematogrifica estd mds desarrollada el Disefiador de Produccién es el que encabeza
el Departamento de Arte y tiene a su cargo y bajo su supervision el trabajo del
Director de Arte o Decorador que es el que disefia, construye y supervisa la
realizacion de todo lo que se refiere a los decorados o escenografia: diseio de
planos, confeccion de maquetas, construccién, compra o disefio de mobiliario,
etc. Ademis supervisa el trabajo y las propuestas del Disefiador de Vestuario y del
Maquillador. Esto para que el film tenga una coherencia estética. Por Gltimo maneja
los presupuestos del Departamento de Arte y decide en conjunto con el Productor
I factibilidad, en términos de costo, de construir decorados o filmar en locacién.
En Chile el Director de Arte asume la responsabilidad del Disefiador de Produccion.
En otras palabras es el Disefiador de Produccion.



leniendo eso en cuenta diremos que Disefiador de Produccion y Director de Arte
son tErminos que nacieron con la evolucién del cine y como producto de la necesidad
ce que "alguien” se encargara de definir el entorno donde el guidn de llevaba a
cabo.

Hemos seleccionado las entrevistas de Ben Van Os y de Ken Adams, porque nos
parecen las mds representativas y claras de una definicion del Director de Arte.

Ben Vas So es holandés. Estudidé Arquitectura y Bellas Artes y entré al mundo
cinematogrifico después de haberse dedicado a la Disefio de Interiores. Ha
desarrollado la mayor parte de su trabajo junto al Director inglés Peter Greenaway
cuyos films nos parecen de gran riqueza visual y donde la Direccién de Arte resulta
evidente, no sélo por su belleza sino porque conforma un todo con el film resultando
un entorno perfecto para el desarrollo del guion.

Para Van Os hay dos elementos fundamentales al momento de abordar su trabajo.
El primero es una acabada lectura y esrudio del guién que determina en su
imaginacion las primeras imdgenes de lo que quiere decir que inmediatamente
plasma en rdpidos bocetos. A esto agrega la documentacion tanto tedrica como
visual, Esto es buscar todos los textos, las imigenes, en especial las pictéricas, que
puedan servir de referencia para ilustrar la imagen que tiene del film.

Por otra parte, reconoce la importancia del color en la imagen. En el caso de su
trabajo con Greenaway el color siempre adquiere un cariz simbélico y es lo
fundamental al momento de definir la atmésfera y la estética que busca para el
entorno del film.

Reconoce la importancia que tiene la comunicacion entre Director, Director de
Fotografia y de Arte en la definicién de la imagen. Es necesario definir junto al
Director de Fotografia las fuentes luminicas y la direccionalidad de la luz como
parte de la composicion espacial. La relacién que establece con el Disefiador de
Vestuario también es importante ya que la seleccion de los colores y formas de las
telas influyen en lo atmosférico. En esto reconoce su admiracion por el disefiador
italiano Fortunity quien se ha dedicado al estudio de la refleccion y absorcion de
la luz en las relas y rejidos.

E! Director de Fotografia, el Disefiador de Produccion {Director de Arte] y también el Diseiador de
Vestuario deben trabajar conjuntamente con of Director para darle vida al guidn.(1)

Para expresar sus ideas utiliza bocetos y maquetas. Estas le permiten junto con el
Director de Forografia y el Director determinar los encuadres y movimientos de
cdmara de manera que no haya espacio para las improvisaciones y asi componer

1 Peter Extedgut,, Disefio de Producaén&Direccion Artistica, Ed. Océano, Barcelona, 2001, p.atia.



lu 1magen seguin lo que se va ver por el visor de la camara. Reitera con esto la
importancia del trabajo en conjunto.

La segunda entrevista fue hecha al Disefador Ken Adams quien ha desarrollado
gran parte de su trabajo en la industria norteamericana. Nos ha llamado la atencién
porque su formacién en cine estuvo avalada en los trabajos de Georges Wakhévitch,
Disenador Teatral que en la década de los 40 y 50 trabajé como Director de Arte
en La Gran llusion de Renoir.

Adams es de profesién arquitecto. Como hemos dicho, comenzé su labor en cine
rrabajando junto a Wakhévitch, quien lo marcé por la vision teatra/ que le daba a
lo cinematogrifico. De €l aprendié que el escenografo teatral debe crear un universo
independiente en los limites que le impone el escenario. Estos limites obligan a
alejarse de lo copia cruda de la realidad y acercarse a la propia imaginacion, para
desde ahi dar origen a un espacio. Esta idea concebida para el teatro, ha sido base
fundamental para Adams en su trabajo en cine.

_.me enseiio a transformar los limites (espaciales, presupuestarios, de cualquier tipo) en genevadores
de nuevas ideas, en motores de mi propia imaginacion (2)

Por otra parte, intenta estilizar las atmosferas y entornos de sus films de tal manera
que resulte mas real que una interpretacion real de la realidad. Esto es que intenta crear
espacios de manera que parezcan reales pero que escondan o evidencien una
propuesta, dependiendo de cada film.

Al igual que Van Os destaca la importancia que tiene el trabajo en equipo y la
comunicacion que debe existir entre sus integrantes para asi lograr un buen resultado.

.25 muy importante que todos respeten el estilo global del disefio y que el propio disefiador nunca
olvide que su trabajo estd al servicio de la pelfcula.(3)

Reconoce la importancia que tiene que el entorno del film. Pretende que no sélo
sea un aporte a la estética sino que se plasme integralmente como parte de un
conjunto visual de manera que no destaque por sobre el trabajo actoral o el guion.

A estas dos licidas visiones del trabajo del Director de Arte agregamos unas breves
ideas de otros entrevistados.

Anna Asp es un Disenadora sueca que ha realizado la Direccion de Arte para films
de importantes directores europeos como Andrei Tarkovsky en E/ Sacrificio e
Ingmar Bergman en FannydrAlexander. Sus opiniones no difieren mucho de las
anteriormente expuestas, pero queremos destacar su metodo de disefio. Para
definir ¢l entorno hace un estudio profundo de los personajes y a partir de ellos,

3 Op. Cit.: Ertedgut, p.26.
1 Ibidem.
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en Arte en la Universidad Catélica. Comenzé a trabajar en cine realizando la
Direccién de Arte para un video clip.

Segten tu perspectiva ;Cual es el primer paso para iniciar una propuesta de Direccion de Arte?

Yo diria que el primer paso es leer el guién y sacarse todas las ideas preconcebidas,
los estereotipos que uno sabe que se usan para determinadas situaciones. Después
hay que investigar sin una idea fija. Hay que ver libros, imigenes que uno crea que
se relacionan con el guién. Antes que nada, hay que documentarse.

-—

;De qué manera abordas el guion para concebir la propuesta?

Lo leo y me quedo con una primera lectura y comienzo el proceso de bisqueda.
Cuando estoy en la mitad de ese proceso de bisqueda, un poco mis orientada en
lo que quiero, hago un desglose de qué locaciones necesito, algo bien técnico.
Cuando tengo mis claro el cuento voy fijando algunas cosas de ambientacién y de
objetos.

;Como transmites tu propuesta al director una vez que la tiemes definida?
Principalmente mediante imdgenes, fotos y dibujos.

;Referencias pictoricas?

Si, siempre. Referencias pictéricas, de arquitectura. Generalmente uso referencias

de artes visuales y de artistas antes que referencias de cine.

En ese sentido tu formacién como artista plastica influye en tu modo de ejercer la Direccion
de Arte?

Si, totalmente.

Si tuvieras que sistematizar los pasos que sigue el Director de Arte ;Cudles serian los pasos
a seguir en la pre-produccion, en ¢l rodaje, y en la post-produccion si crees que se involucra
en esa etapa?

Primero, lectura de guién, segundo, proceso de documentacién donde refines todo
lo que asocias con el guidn, ya sea libros, novelas, misica, fotos, cuadros, peliculas,
objetos, lo que sea. En el fondo, todo lo que consideras que de alguna manera evoca
el guién. Después de la documentacién, viene la biisqueda de locaciones. Aci como
se trabaja con presupuestos bajisimos es imposible hacer sets, entonces hay que
adecuarse a las locaciones. Cuando tienes clara tu idea buscas la locacion de acuerdo



- ooy haces el desglose de necesidades. Con la locacion decidida ves qué tienes
-z« intervenir. Entonces confeccionas las plantas, los bocetos, la propuesta en
seneral,

Y en el rodaje?

Creo que es fundamental armar los sets, estar metido cuando se hace el decorado
v después estar en filmacién, porque siempre surgen cosas. El Director de Foto
ouede querer cambiar una ldmpara por ¢l encuadre y uno tiene que estar ahi para

ver como funciona eso.
, Ven la etapa de post-produccion esti el Director de Arte?

No, yo creo que en la etapa de pre-produccion tiene que figurarse la pelicula como
an guidn de arte, de color, por ejemplo. Para mi es fundamental, sobretodo, el
gwion de color. Ahi uno tiene mds o menos la idea de que una locacién se va a ver
de ral manera, entonces va a influir determinado elemento en relacion a todo lo
otro. Entonces no creo que sea necesario meterse en la post-produccion.

Volviendo a la relacion con el Director de Fotografia ;Como se establece esa relacion?; Como
w lleva a cabo el trabajo de ambos? ]

Creo que tiene que ser un trabajo de equipo. Por ejemplo, si uno quiere hacer una
selicula en que el concepto sea lo inestable, como en la que yo estoy trabajando
2hora, (Fuego de Verano, proximo largometraje de la Escuela de Cine de Chile) no
srve de nada si el Fotdgrafo quiere hacer sélo encuadres con lineas rectas y simetria.
Tiene que haber claridad en el tema de la composicién, del color, por ejemplo. En
relacion a los encuadres hay que saber qué cosas se van a ver y cuales no, a veces
wno trabaja demads porque iluminé la mitad de lo que hiciste.

T es0 se inscribiria en la pre-producciin, en el trabajo de mesa?

Claro, yo creo que el trabajo de mesa es fundamental entre el Director, el Director
#¢ Foto y el Director de Arte. Eso deberia ser lo mas fuerte.

Camo es la relacion entre el Director de Arte y el Disenador de Vestuario y el Maguillador?
jHasta que punto intervienes como Director de Arte en el Vestuario?

Pzra mi el Disefio de Vesruario es fascinante en la Direccién de Arte, porque es
donde uno puede ser mis fino y mis detallista, es como un trabajo de joyeria. No
te puedes mantener al margen, lo encuentro demasiado entretenido.












& RESIRTOTY 2 )

LR

'
\
WA










ANTECEDENTES HISTORICOS A LA
PROPUESTA DE DIRECCION DE ARTE

Teorizar acerca de la Direccion de Arte es positivo: cuestionar, investigar e intentar
redefinir conceptos. Sin embargo, creemos que esto es sélo una fase de esta
mvestigacion, que es hacer confluir y enriquecer este ejercicio intelectual a través
de una propuesta estética. Este ejercicio de confluencias se enriquece y cobra un
nuevo sentido con la contextualizacién histérica.

Por eso a continuacion, daremos algunas referencias de Artaud respecto a su
entorno culrural, a la evolucién de la puesta en escena y del cine para enriquecer
asi la comprension del guion Los 32 y la propuesta de Direccion de Arte. Aclaremos
que no se intenta realizar esta propuesta desde una reconstruccion de época, sino
que nos hemos remitido a abordar su mundo y su visién del arte- del teatro y del
cine- como parte de un proceso de investigacion y creacion. Creemos en la
importancia de la bisqueda de referentes, no sélo visuales, sino que también
tedricos al momento de concebir una propuesta. En este caso, como Disefadores
Teatrales, la figura de Antonin Artaud no nos es ajena, por el contrario, nos invita
a acercarnos a su concepcion teatral y del cine, logrando una vision integra de su
obra. El guién, entonces, se contextualiza y se comprende desde una nueva lectura.
Por eso a continuacion abordaremos, por ejemplo, el surgimiento de las vanguardias
como movimientos contemporineos a €L

Por tltimo, en la presentacion de la propuesta dejaremos hitos de como se fue
construyendo. Esto es que quedard plasmado en imdgenes y escritos el proceso de
creacion.

SEMBLANZA DEL MUNDO CULTURAL EN QUE VIVIO
ANTONIN ARTAUD

Hacia fines del siglo XIX el mundo estaba lleno de optimismo. El hombre se habia
acostumbrado a los descubrimientos y los avances tecnolégicos y veia la naciente
era como la prolongacién evidente de los éxitos del pasado. Las esperanzas del
hombre comiin y corriente estaban puestas en seguir avanzando como lo habia
hecho hasta ese momento. El siglo que dejaba habia estado marcado principalmente
por la paz, la prosperidad econémica y la democratizacién de la vida social y politica.



En la mente de muchos, ya no existian las guerras.

Las grandes potencias del continente europeo ampliaron
su dominacién en el mundo al colonizar otros continentes,
como el africano y el asidtico. Surge en estos nuevos
colonizadores un afin de poder y de grandeza que derivo
en el imperialismo y en la mision del bombre blanco (Kipling).

El optimismo que reina entre los poderosos parece
intocable e invencible.

La Revolucion Industrial trajo consigo avances que
influyeron en la calidad y las expectativas de vida de las

personas. Cada dia que pasaba significaba un nuevo avance
recnologico. Se produjo la aplicacién de los procesos de
racionalizacién industrial en la maquinaria bélica. El
hombre cree estar protegido por sus propias invenciones.

Esta creencia en un ‘progreso’ interrumpido, inexorable, tenia para esa
#poca la fuerza de una religion, verdaderamente la gente creia en el
progreso’ mds que en la Biblia y esta creencia se justificaba por las
maravillas de la mecémica y la ciencia.(1)

Las sociedades se reestructuran segin los criterios dados
por la riqueza y la educacidn, la aristocracia pierde terreno
frente a una creciente burguesia.

Las reorias de Sigmund Freud causan revuelo. La sicologia
entra en un nuevo campo de estudio: la existencia del
inconsciente. El mundo onirico a partir de su
mrerpretacion, se torna revelador para descubrir aspectos
desconocidos del ser humano.

En el dmbito del arte surgen nuevas vanguardias que
cuestionan la validez de las viejas técnicas de expresion
¥ proponen nuevas formas frente al racionalismo y al
positivismo. Si bien no son del todo comprendidas,
encuentran un espacio donde asentarse:

+E5 que el arte también ba sido una ilusion? ;Habria logrado algin
resultady el modernismo?|...] Estos movimientos ban ido contra algunos
ge los criterios por los cuales se babia evaluado el arte tradicionalmente,
22! como las capacidades requeridas del ojo y de la mano para bacer
wmJ representacion convincente...(2)

1 This belsef in an mexonzble, | bad for that ena in truth the force of a re mdeed believe
m mgmxf mumwmm&fw gﬂu bedxﬁ“ mbg:?mm%uwt
Stefan Zwieg citado por Lynton Norton en The 3:0170 Art, Ed. Piwdon Press, Oxford, 1980, p. 86.

: whﬁmamm b“ the <kills of a‘dﬂm nwb(:d gl

which art was suich as ) to a r,
? yuton Norton, The Story of Moders Art, Ed, ledonPressq‘ Oxfondmz;’gp 126 IR D



“stas vanguardias se traducen en nuevos movimientos de artistas e intelectuales.
Aparece el futurismo italiano, el dadaismo suizo, el surrealismo francés, el
constructivismo ruso. Son vanguardias que cambian la forma de ver el arte en
general y la representacion teatral en particular.

En medio de todo este cuestionamiento de las expresiones artisticas, del auge
econémico y politico y de la reestructuracion social, cada nacién esta preocupada
de sus dificultades y necesidades internas. El bien comin del continente no es algo
Jue preocupe a los que tienen el poder.

Pareciera ser que nada podia sacar a Europa de todas las revoluciones positivas que
estaba viviendo. El avance diario hacia un futuro promisorio no se detenia. No
nabia razén para imaginar que ese avance no continuaria en esa direccion. Pero
zsa razon llego: en junio de 1914 el Archiduque Francisco Fernando de Sarajevo
es asesinado. Cada pais encuentra en este asesinato una excusa para defender sus
oropios intereses y extorsionar asi al adversario. Se forma una red de alianzas que
empuja a Europa a la destruccion y al descalabro. Comienza la Primera Guerra
Mundial que traerd consigo desastre, muerte y una atmoésfera de desconfianza en
¢! Hombre. Después de 4 anos de confrontacién entre las distintas potencias y

zlianzas europeas, la Guerra termina (1918). El mundo vive la consecuente Primera
Post Guerra.

En medio del desastre que dejo la guerra, el arte aparece como la forma de escapar
1 esa realidad y en algunos casos, como la herramienta politica de protesta y critica
social. Las vanguardias pasan a ser parte de la vida cotidiana y a ser aceptadas por
2 cultura institucionalizada(3). Son nuevas formas de expresion que le dan un nuevo
sentido al arte, torndndolo mds politico, experimental y arriesgado. Cuestionan los
s:stemas, la comercializacion de la obra de arte, e instauran la interrogante de lo
zue el arte es fuera de los patrones clasicos dados por la tradiciéon. Hobsbawm
sostiene que el surgimiento de estas vanguardias no desplazo el arte clsico existente,
«n0 que le significé un complemento, al cual atribuimos la evolucién que sufrié
=acia facetas mds rebeldes.

Esta época, que es la de Artaud, en lo que refiere al teatro estuvo marcado por dos
sendencias. Por una parte, hubo un gran auge de los teatros comerciales y de mera
entrerencion debido a una nueva clase social que habia surgido a raiz de los cambios
gue trajeron los procesos revolucionarios en la sociedad. El piblico que asistia a
=sas representaciones veia en el teatro una forma de escapar del cotidiano, una
smple diversion.

£ oposicién a esto y al realismo y la verdad historica que éste planteaba surgen,
== diversos paises europeos, pequenios movimientos artisticos €n un intento por
senovar la escena que se tradujeron en verdaderos laboratorios de experimentacién

¢ Enc Hobsbawn, Historia del siglo XX: 1914-19435, Tomo IV, Ed. Grijalbo, Barcelona, p. 185






para pasar a ser el centro del especticulo teatral. Es por esto que ellos mismos son
los actores de sus performance, son los creadores de la obra de arte al mismo tiempo
que forman parte de ella. Utilizan la técnica de la declamacién para actuar, que
consiste en decir el texto exageradamente utilizando todos los recursos corporales
posibles (movimiento de brazos, exageracién en la voz, por ejemplo.).

En el espectador buscan una reaccion de asombro que lo sacara de lo que ellos
Hamaron intoxicacion intelectual(x). No buscan que comprenda lo que esta viendo,
solo quieren sorprenderlo(2). Por esto no narran historias con coherencia lineal.

£sta blisqueda de la sorpresa en el piblico y el estructurar una obra sin la forma
anistotélica clisica también se da en Artaud, pero con un objetivo que se asocia a
estremecer internamente y no s6lo como una cuestion de sorpresa momentinea.

Por otra parte, consideran el ruido como un sonido, lo valoran como base de la
delimitacion y construccion geométrica del silencio(3) y la consecuencia logica de la era
de las miquinas. Ademas es el factor determinante del movimiento de los actores.
En relacién a esto Artaud también plantea el ruido y la misica como factores que
determinan el movimiento actoral y reemplazan la palabra hablada.

La concepcién del espacio en los fururistas es muy atractiva. Para ellos el espacio
reatral es un cuadro en movimiento. En el intentan integrar la figura del actor y
los elementos espaciales en una sola imagen. Utilizan la figura geométrica de
grandes proporciones para vestir a los actores que en conjunto, deben formar un
gran artefacto mecinico. De esto derivan en la experimentacién con marionetas
de proporciones humanas que se confundian con los actores. Creemos que ese es
¢l gran aporte de los futuristas a la escena contemporanea y que sin duda debe
haber influido en la propuesta de Artaud que también propone el uso de maniquies
¥ marionetas gigantes.

En sintesis, el aporte de los futuristas al disefio escénico es que instauraron la idea
del cuerpo del actor como un elemento escénico y le dieron otra dimensién al
aumentar las proporciones del cuerpo a través del vestuario. Esto es que rompen
con la forma del cuerpo reinterpretindolo como una gran forma geométrica en el

espacio.

Por otra parte y casi paralelamente surge en Rusia la vanguardia constructivista
(1912). Estaba formada por un grupo de pintores que se dedicaron al disefio de
escenografia teatral porque consideraban que el espacio les permitia expresarse
con objetos reales a diferencia de la pintura que limitaba sus posibilidades de
expresion por su bidimensionalidad. Reconocen sus influencias estéticas en el
music-hall, el teatro japonés y en los futuristas y su experimentacién con marionetas.
Estas influencias son casi las mismas que vemos en la propuesta artaudiana.
 Las estructuras escenogrificas constructivistas eran multifuncionales y no respondian

¢ Roselee Goldberg, Performance Art, Ed. Thames&Hudson, Londres, zoo1, p.a6.
z Goldberg explica que para ello se valian de cualquier mo%io que mndujenpa la sorpresa y al desconcierto.
“Por ciemplo. poner pegamento en los asientos del pablico.



a la reproduccién ni a la reinterpretacién poética de un espacio. Estaban formadas
por trapecios, grandes ruedas giratorias, escaleras conectadas a pasarelas que
permitian que al actor se trasladara de un lado a otro.

[Es] una incursion en las construcciones tridimensionales basicas, preferiblemente méviles, cuyo
equivalente mas cercano en la vida real son ciertas estructuras feriales (la noria, montafia rusa, etc).

(4)

Es gracias al trabajo de Vsevolod Meyerhold que los constructivistas llevan a escena
sus ideas. En términos generales éste director y tedrico teatral proponia un intenso
trabajo corporal del actor que se conoce con el nombre de la biomecdnica. Las
estructuras constructivistas por su forma y funcionalidad, pasan a ser la escenografia
ideal para practicarla.

Meyerhold estaba interesado en montar obras en otros espacios no teatrales: un
mercado o una planta metalirgica. Con esto logré expandir el teatro a un publico
no elitista y mds popular y cambiar la tradicional disposicion de la sala distribuyendo
al piblico segiin las caracteristicas del espacio a usar como sala de teatro. La relacién
frontal piiblico-escena deja de ser la forma establecida.

La propuesta espacial constructivista es un claro antecedente en la propuesta de
Artaud quien por un lado planteaba una nueva disposicién espacial donde toda la
sala era el escenario, espectador y actor comparten el espacio. También busca
recuperar espacios no convencionales para montar espectdculos. Estos espacios
deben constituir lugares sacros para llevar a cabo el rito que para €l es el teatro.

Hasta este punto nos hemos referido al constructivismo y al futurismo por ser
vanguardias que pueden considerarse como claros antecedentes para Artaud. Es
indudable que las mds influyentes en su visién fueron el dadaismo y el surrealismo.

Los dadaistas iniciaron su actividad en Zurich en el Cafe Volataire, en 1916. Su
antecedente mas claro es el trabajo de las vanguardias cubistas y futuristas.
Comparten con ellos la critica a la sociedad, pero con un marcado rasgo de
pesimismo existencial y satirico.

Los dadaistas se burlan de todo, incluso de los movimientos considerados por sus
contemporineos como vanguardias, como el expresionismo o los precursores del
arte abstracto. Buscan el sentido del arte en el arte mismo, no recurren a estructuras
formales para definirse.

La forma de su especticulo, al igual que los futuristas, era la performance y las
lecturas en vivo de sus escritos que no tenian estructura ni sentido desde una
perspectiva racional por estar formadas por el verso simultineo:

4 Eric Hobsbawn, Historia del sige XX:1914-1945, Tomo IV, Ed. Gnjalbo, Barcelona, p.i8s.



...un recitativo de contrapunto donde al mismo tiempo, tres o mas voces bablan, cantan, silban, etc.
lo hacen de tal manera que el contenido elegiaco, bumoristico o extrafio de la pieza se gesta por éstas
combinaciones [...] Los ruidos [...] son superiores en energia a la voz bumana.(5)

Sostienen que el teatro es el Gnico medio para regenerar la sociedad, es ahi donde
confluyen todas las formas del arte y por ello adquiere verdadero sentido. Todo
esto a través de la provocacion al espectador. No hay estructura, sélo recitacion
que busca provocar al piblico a través del ataque a la sociedad, a la politica y al
arte.

En ese sentido Artaud plantea algo similar pero con un enfoque mds profundo y
apartado de lo politico y social. Para él, el teatro es el medio para regenerar al
hombre y a su espiritu.

En general, el aporte del dadaismo en relacién a la puesta en escena es un
planteamiento ideolégico que cuestiona las formas, protestando y rechazando lo
establecido como "artistico”. Es rescatable el valor que los dadaistas dieron a la
descontextualizacién de elementos de uso cotidiano al llevarlos a la categoria de
obra de arte. Su propuesta dio pie al préximo movimiento sin duda uno de los
mis importantes del siglo, el surrealismo.

En 1925, con la publicacién del Primer Manifiesto Surrealista, se da inicié a este
movimiento que partié de la literatura y se extendi6 principalmente a la plistica.
Se define a si mismo como:

Surrealismo: sustantivo masculino, automatismo psiguico puro por el cual se hace un intento para
expresar; ya sea verbalmente o por escrito o de cualguier otra manera, ¢l verdadero funcionamiento
del pensamiento.(6)

Es en esta época cuando los trabajos de Sigmund Freud estin en auge. El psicoanilisis,
la existencia del inconsciente y la interpretacién de los suefios como lenguaje de
la mente, son factores que atraen a los surrealistas y desde donde rescatan varias
de sus ideas. Lo onirico se transforma en la expresion que sustenta su lenguaje y
mediante la cual pretenden crear un nuevo tipo de realidad, la surrealidad. Es por
esto que aplican técnicas como la escritura automatica que permitia que lo oculto
de la mente se expresara a través de la literatura.

Lo importante era reconocer la capacidad de la imaginacion espontdnea, sin mediacion de sistemas de
control vacionales, para producir coberencia a partir de lo ilégico o de lo imposible.(7)

Como algunas de las otras vanguardias mencionadas, no tienen sistemas de expresién

$ ... comtrapuntal recitative i which three or more voices speak, sing whistle, ctr. at the same time,
i such a way that the elegiac, bumorons, or bizarre comtent of the piece is brought out 3’;&“
tmm:?.lhbéa[mlm: or 1o the brman voice inemergy. Extraido de Roselee Goldberg,
FPerfirmance Art, Ed. Tudson, Londres, 2001, p.g8.

6 Swrrealism: mown masc., pure psychic automatism, by which an attemp is made to express, eitber
verbally, in writing, or in any otber. mawner, the true functioning of thowgbt. Op. Cit.: p.89.



formales, pero claramente tienen un estilo:

[los surrealistas] tenian el deseo de revitalizar la imaginacion, basandose en el subconsciente tal como
lo ba revelado el psicoandlisis, y con un nuevo énfasis en lo magico, lo accidental, la irracionalidad,
los simbolos y los suefios.(8)

Es por esto que una imagen surrealista estd formada por elementos
descontextualizados de su plano original e insertos en un espacio, lugar o paisaje
que desde la perspectiva del mundo real no les corresponde.

El aporte que este movimiento hizo a la puesta en escena no es tan conocido como
lo realizado en las artes plisticas, el cine o la literatura, pero no por esto menos
importante. Creemos que sus investigaciones acerca de mecanismos mentales de
creacién que permitieran que el inconsciente aflorara son el aporte al teatro. Su
trabajo estuvo mis relacionado con la exploracién de la palabra y el texto teatral
que con la puesta en escena en si.

Artaud integré el grupo de los surrealistas y sinti6 una suerte de identificacién con
ellos en varias ideas. Durante su permanencia en el grupo fundé el Teatro Alfred
Jarry.

Tanto en las investigaciones de Goldberg como en las de Durozoi se afirma que
éste teatro fue el que represent6 al movimiento surrealista. Goldberg sostiene que:

[El Chorro de Sangre] ...pese a la brevedad y a la imposibilidad de realizar las imdgenes de ia obra
de teatro, [...] reflejé el mundo surrealista de ensuefio y de obsesion con la memoria.(9)

En tanto Durozoi afirma:

..el Teatro Alfred Farry puede aparecer como ¢l tinico ensayo real para constituir un teatro
surrealista...(10)

Las opiniones estin divididas y algunas apuntan a que Artaud jamds perteneci6
verdaderamente a una tendencia ni a una estética. Otros sostienen que pertenecio
al movimiento y se sinti6 un verdadero surrealista.(11)

Sin embargo, en esto hay poco acuerdo entre los tedricos y biografos de Artaud.
Las opiniones estin divididas y algunas apuntan a que Artaud jamds perteneci6
verdaderamente a una tendencia ni a una estética. Otros sostienen que pertenecio

X . Cit: Hobsbawn p.a84
9 et o Blwd),..dmtbe brevity and virtually wnrealisable images of the play,
(Jre the surrealist seorld and ity obssesion with memory...

%p. cit. Goldbc?. X.qé .
10 Gerard Durozoi, Artaud La Enajemacién y la Locurs, Ed, Guadarrama, Madrid | 1975,

. 143
n Enne los tedricos que afirman que Artaud no pertenccid a una tendencia
encontramos a uno de sus bidgrafos, Braw En cambio entre Jos que lo clasifican como un

surrealista encontramos a Goldberg y Guerrero,
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al movimiento y se sinti6 un verdadero surrealista. Desde esa perspectiva, podemos
suponer que la fundacién de su teatro amparaba las ideas de ésta vanguardia.

Es importante de destacar que Artaud escribié E/ Chorro de Sangre (1927) en la
época en que integré el movimiento. Este montaje distaba de las lecturas dramatizadas
que habian caracterizado gran parte de las performances surrealistas. Introdujo
imagenes relacionadas con el mundo de los suefios de gran violencia visual:

wtas buracén separa a los dos (amuantes); después chocan dos estrellas y vemos trozos de cuerpos bumanos
cayendo: manos, pies, mascaras...(12)

En términos generales, el surrealismo planteaba el rechazo al racionalismo y encantar
al espectador con un shock violento, mostrarle imigenes que se relacionaban con
su desconocido mundo inconsciente.

En breve diremos que los surrealistas buscaban que el hombre escapara al predominio
de la razén y del orden moral. A esto agregaremos un dato que no es tan conocido
al momento de referirse a este movimiento, pero que es importante ya que creemos
que es una de las razones que puede haber llevado a Artaud a unirse a ellos. Los
surrealistas buscaban que costumbres antiguas y otras culturas volviesen a insertarse
en la sociedad, como por ejemplo, la prictica de la magia, la cibala y la alquimia.
Como veremos, Artaud proclamaba para el teatro un retorno al rito y admiraba
esas pricticas.

Da la impresion que el gran vuelco que la puesta en escena da a comienzos del siglo
XX es la de darle al arte un discurso politico o de critica social. Deja de ser el
espacio para mostrar las verdades sicoldgicas del individuo, como lo habia sido
durante el realismo, para transformarse en un espacio de verdadera experimentacion.
Ademis hay que destacar la importancia que adquiere el rol del Director como
aquel que le da una congruencia y cohesién a la puesta en escena de un texto al
poner su vision en ella.

Por otra parte, la mayoria de las vanguardias buscan generar en el espectador una
reaccién que lo descoloque y que lo sorprenda. Hay también una repulsa al pablico
burgués y un intento de masificacion del espectador que acude al teatro, con el
propésito de que deje de ser una manifestacién ligada a lo elitista.

Concluimos que la destruccién dejada por la guerra trajo como consecuencia en
los discursos artisticos la politizacién de éstos y un verdadero cuestionamiento
del sentido del arte. No por nada surgen el dadaismo y el futurismo que catalogan
como obra de arte cualquier objeto de la vida cotidiana. Los escritos de Freud
llevados a la prdctica artistica traen como consecuencia una de las vanguardias
mds importantes del siglo, el surrealismo.

12 Roselee Goldberg, Ferformance Art, Ed Thames&Hudson, Londres, 2001, p.96,



La simplificacién de las formas, en lo que a disefio se refiere, aleja la escena de
un concepto de gratuito fastuosismo para relacionarlo con la abstraccién y la
reinterpretacion, a través de lo material, lo estético y lo visual del texto dramatico.

La poética de Artaud destaca en ese contexto, entre otras cosas, por ser auténtica
y original. Hay en ella un factor de honestidad que asombra. Sin embargo, es
interesante reconocer puntos que fueron propuestos también por otros movimientos,
al menos en su aspecto formal. Por ejemplo, la utilizacion de espacios no
convencionales para hacer teatro, el plantearse el teatro como un medio para
protestar o para llamar al hombre a mirarse a si mismo o la bisqueda de sorpresa
o de shock en el espectador.

Creemos que el mundo que acogi6 a Artaud fue tremendamente estimulante para
que creara su poética. Con esto no pretendemos quitarle mérito a su indudable
genialidad, sino solo reconocer que hay una evidente retroalimentacion de conceptos
¢ ideas propia de las grandes revoluciones estéricas.

Por otra parte, recordemos también que en la época de Artaud, el cine ya se habia
creado y con €l un nuevo lenguaje. Para los grupos de vanguardia y los creadores
en general se convierte en un €spacio nuevo para experimentar y crear, es objeto
de culto, tanto para artistas como para espectadores, la gran ventana hacia otros
campos de creacién. Artaud no se quedard atrds y participard en el fenémeno a
través de la actuacion, de la escritura de guiones y de diversas propuestas. Antes
de ahondar en éstas recorramos algunos datos biogrificos de su participacion en
cine y en teatro. Recordemos que esta informaci6n que estamos presentando es
parte de la propuesta de Direccién de Arte, en el sentido que es material teérico

para, a partir de €, ahondar en la comprensién del guién Los 32 y en la figura de
Artaud.

ANTONIN ARTAUD: SU TRABAJO EN TEATRO Y EN CINE

Cuando estallé la Primera Guerra Mundial, Antonin Artaud tenia 18 afos. Vivia
con sus padres y hermanos en Marsella, una familia burguesa acomodada. Desde
nifio y debido a una meningitis que sufrié a los 5 afios, tiene problemas de salud,
que se traducen en trastornos fisicos y mentales, que lo llevaron a estar recluido
en clinicas psiquidtricas varias veces en su vida. Alrededor de los 20 afios los
sintomas de su enfermedad se acentdan. La pesadez de la lengua que lo obliga a
tartamudear y la pérdida de la palabra, se ven acompanados de importantes disturbios
fisicos.
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Ademis de su vinculacién con ese movimiento, actia en diversas peliculas. Entre
éstas destaca Napoleon de Abel Gance donde interpreta a Marat (1925). En una
entrevista dada en 1929 afirma que este ha sido el primer film en que ha podido
expresarse completamente como actor de cine.

fue el primer papel [donde pude] expresar la concepeitn que yo tenta de una figura, de un personage...(6)

También actud en fuana de Arco de Carl Dreyer. Tuvo una buena experiencia, siente
que no esta trabajando bajo una estética o una idea preconcebida, sino en las manos
de un verdadero guia y director.

.m0 estaba en contacto con una estética, sino con una obra con un bombre empeiiado en dilucidar uno
de los problemas mas angustiosos que existen [...] demostrar en Juana de Arco una victima de [...] la
deformacion de un principio divino al pasar por los cerebros de los bombres, llamense Gobierno o
Iglesia, o de cualquier otra manera.(7)

Ademids, escribe guiones para cortometrajes. S6lo se filmoé y difundié La Concha
y el Reverendo (1927) bajo la direccién de Germaine Dulac. El resultado disgusté
a Artaud, crey6 que habia una interpretacion que se ajustaba excesivamente a lo
onirico. Sin embargo, como guién, lo consideré una gran influencia sobre los que
se escribieron posteriormente, especialmente entre los surrealistas.

Toda esa gente [refiriéndose a Vitrac, Prévet y Bufiuel], lo siento asi, se agitan tanto mas en cuanto
que reconocen todos (lo be sabido) la relacién filial Concha- Perro Andaluz y esta relacién les pesa.(8)

Hay una serie de sucesos que lo llevan a decepcionarse y alejarse de su trabajo en
cine, como el fracaso de algunos proyectos cinematogrificos (la formacion de su
propia productora) y el filmar peliculas que no le interesan, sélo por razones
economicas. Se da cuenta que es una industria, con rigidos intereses y condiciones
econémicas. Artaud se ve limitado frente a ésta realidad que no permite que muchos
de sus proyectos se lleven a cabo,

Todas las gentes del cine son comserciantes. Un artista, un director, un guién son mercancias [...], y uno
choca continuamente con esa mentalidad.(Q)

En la década del "30 aparece el cine sonoro. Este hecho serd gatillante en la decisién
que Artaud toma de retirarse del cine declarando que para él es un mundo cerrado
.(10) Este quiebre lo estudiaremos con mayor profundidad cuando abordemos el
tema de su visién frente al cine.

Durante la realizacion de sus trabajos en cine nunca se alejé de la labor teatral.

¢ o :
; Antonin Artaud, Ef Cime, Ed. Alianza, Madnd, 1998, p. 40.



En 1926, junto con Roger Vitrac, Arony Madame Allendy, formari el Teatro Alfred
Jarry. Este nuevo proyecto durara 4 afios y llevé a escena alrededor 4 obras. Fue
un espacio donde Artaud determiné lo que el Teatro debia ser:

Queremos llegar a esto: que a cada especticulo gue montemos juguemos una partida grave,
que todo el interés de nuestro esfuerzo resida en este cardcter de gravedad. No nos dirigimos
al espiritu o a los sentidos de los espectadores, sino a toda su existencia. A la suya y a la
nuestra.(11)

El Teatro Alfred Jarry no properard por razones econémicas.

En 1931 hay un hecho en la vida de Artaud que serd decisivo: asiste a la Exposicién
Colonial, una especie de feria cultural que albergaba distintas manifestaciones
artisticas. En esta Exposicién ve por primera vez las danzas balinesas y escribe un
articulo donde ya se atisban en primicias lo que constituird su aportacién original
al reatro y que confirmé lo que habia pretendido con la creacién del Teatro Jarry:

..los balineses realizan, con el rigor mads extremo, la idea del teatro puro, donde todo, tanto
concepeion como realizacion, silo vale y tiene existencia por su grado de objetivizacion sobre
el escenario. Demuestran triunfalmente la preponderancia absoluta del director de escena cuyo
poder de creacién elimina las palabras. Los temas son vagos, abstractos, extremadamente
generales. Solo les da vida la fusién complicada de todos los artificios escénicos que se imponen
4 nuestro espiritu como la idea de una metafisica extraida de una nueva wtilizacion del gesto
y de la voz.

Una de las ideas que se desprende de esta cita es la preponderancia que otorga al
director que como vimos, es algo que se encuentra presente en las vanguardias y
en los movimientos que lo antecedieron.

En definitiva, las danzas balinesas gatillarin en Artaud todo el imperu que lo llevari
2 escribir sus ideas acerca del teatro y que estin contenidos en Los Manifiestos de
& Crueldad y en El Teatro y su Doble. .o que se venia gestando desde la creacion del
Teatro Alfred Jarry comienza a tomar una forma concreta. Sus ideas de la relevancia
de la imagen escénica en la representacién como lenguaje propio del teatro, la
necesidad de conferir a esta representacion un fundamento que genere una reaccién
en el espectador que lo conecte con lo metafisico, se traducen en la
creacion de su nuevo proyecto: El Teatro de la Crueldad.

Teatro becho imagen también. Ademas, spor qué limitar la palabra crueldad al ejercicio de
o gue es sangre? Se trata de un apetito metafisico de crueldad que es aguel por el cual se
rebacen los mundos.(13)

n {ezn-Laun Brau, Brografiz de Antowin Artand, Ed. Anagrama, Barcelona, 1972, p.73.
iz lbidem, p. 100.
11 Ibidem. o. 10~
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por pesimismo y desastre, pero al mismo tiempo y quizis
por eso, es un momento de gran desarrollo para el arte y
el teatro ya que existen miltiples espacios de creacion.

Sin embargo, el teatro comercial, hedonistico y de simple
diversion y el realismo siguen teniendo un espacio
importante en el medio teatral europeo.

En ese contexto, comprendemos las criticas de Artaud a
gran parte del teatro que lo rodea, en el cual ve la
exacerbacién de la tendencia sicologica en la escena. Para
él, el realismo y el uso excesivo de la palabra y los
didlogos, habian reducido la escena a un simple espacio
donde se representaba una copia vacia de la realidad
destinada sélo a entretener a un grupo de espectadores.
Los textos clisicos habian tomado tal preponderancia,
que anularon nuevas formas de discurso y creacién. El
disefio escénico era sélo un accesorio decorativo destinado
a copiar fielmente los detalles de la arquitectura y vestuario
para llevarlos a escena.

..5¢ nos ha babituado a un teatro meramente descriptivo y narrativo,
de bistorias sicologicas [...]. [Esa es una] idea desinteresada de teatro:
una representacion teatral que no modifique al pablico, sin imagenes
gue lo sacudan y le dejen una cicatriz imborrable.(1)

En El Teatro y su Doble, encontramos un planteamiento
totalmente nuevo que cuestiona la forma y el fondo del
hecho teatral. Entre metiforas y frases que dejan ver la
busqueda de sentido de la vida, se estructura una visién
para el teatro que es un grito de advertencia a la forma
de enfrentar la existencia y que se afirma en la bisqueda
de un lenguaje propio para la escena. Es un
cuestionamiento de la cultura occidental y del hombre
inserto en ella.

Como han propuesto algunos de sus biégrafos(2)su obra
no puede ser escindida de su vida. A través de ella, vemos
¢l reflejo de su indagacién existencial.

_{5e] nos ba acostumbrado a prescindsir del recurso dlasico al paralelismo
entre “el bombre y la obra”, para centrar exclusivamente la atencién
de [ lectura en el texto, con independencia de los origenes {... ] biogrificos
gue de é pudiéramos encontrar. La obra de Artaud escapa a un enfoque
de éste género.(3)

Antonin Artaud.

1 Antonin Artaud , Ef Teatro y su Doble, Ed. Sudamericana S.A., Buenos Aires, 1971,p. 79.
.Cit.: Brau, Dumzm Pd.leﬁmn
3 \rtnud citado por Gerard Durozoi en Artand La Engfenacion y la Locura,

Ed. Guadarrama, Madrid, 1975, 0. 5.




Sus textos estin intimamente ligado a su relacién con el
sufrimiento y el dolor, sentimientos que no escabulle,
sino que enfrentay vive. Como consecuencia su proceso
de escritura es complejo, tortuoso y a ratos, repetitivo,
pero indudablemente honesto. Y es desde ahi donde se
origina la energia que potencia su obra.

Ciertamente yo no escribo en la alegria. Mis viejos obsticulos han
desaparecido del todo. Todo lo que escribo es el resultado de una verdadera
victoria sobre mi mismo, de una atroz batalla interior, donde pocas

wveces puede mi espiritu sobreponerse...(4)

Creemos que es un texto orginico y hicido que no pierde
vigencia y que se actualiza con cada lectura.

Por otra parte, Artaud esta consciente de la realidad del
mundo que lo rodea. Esto se refleja cuando menciona el
desastre que ha dejado la Guerra: muerte, dolor, miseria
¥ destruccién que han conducido al cuestionamiento
general de los valores morales. Si bien estos
scontecimientos llaman su atencién, no lo hacen por su
forma externa. Por esto su visién del teatro no es una
herramienta de educacién social, ni una ventana para
mostrar ¢l estado del mundo en un sentido moralista y
pedagdgico. Al contrario, estos hechos son el medio para
Jegar a una verdad profunda y existencial, que permita
sacar a la luz lo que esta oculto, e/ estado de caos consciente
del cual el teatro es solo su reflejo.

VFvimos en una época quizd tnica, en la que ¢l mundo, pasado por una
orsba, mira como se derrumban los antiguos valores. La vida calcinada
w deshace en sus fundamentos; y en ¢l plano moral y social se produce
wn monstruoso desencadenamiento de apetitos, una liberacitn de los
mtintos mds bajos, una crepitacion de vidas ardidas prematuramente
expuestas a las llamas. En los acontecimientos actuales no interesan
s scomtecimientos mismos, sino ese estado de fermentacion moral en
gue precipitan @ nuestros espiritus; con esa extrema tension.(s)

Desde esa perspectiva, Artaud considera que el teatro
=ealista y de tendencia sociologica, le ha quitado al teatro
& capacidad de accién inmediata, violenta y peligrosa que
sequiere.

W t2tro serio que trastorne todos nuestros preconceptos, que 1os inspire
wn of magnetismo ardiente de sus imdgenes, y en nosotros como una

Antonin Artaud en el film La Passon
de Juana de Arco de Carl T. Dreyer

en 1928,

+ Amonin Artaud, El Cone, Ed. Alianza, Madrid, 1998, p. 70.

¢ Astonin Artawd, Ef Teatro y su Doble, Ed. Sudamericana S A, Buenos Aires, 1971,
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terapéutica espiritual de imborrable efecto.(6)

Plantea la necesidad de un teatro que sea lo
suficientemente honesto, que recurra a la crueldad, al
peligro, al caos y a las imdgenes violentas para expresarse
¥y que, para esto, utilice la metafisica. Esto dltimo no estd
planteado en el sentido filoséfico original. Como lo
explica Durozoi(7) su concepto no se relaciona con el
heredado de los griegos, en que la mertafisica es lo que
estd mads alld de lo fisico, material y tangente. En esa idea
hay una divisién entre el ser y el existir, donde lo fisico
solo tiene existencia en relacion al ser, por lo tanto, es
poco sensible e inmaterial. Artaud emplea el término
entendiéndolo como el fundamento de lo fisico pero dindole
un nuevo sentido al aplicarlo como la union entre polos
opuestos, la proyeccion de conceptos incompatibles en
¢l plano de lo real, como lo abstracto y lo concreto.

cuando Artaud babla de metafisica es para darnos el indicio de un
ser mixto, indisoluble de espiritu y cuerpo, cuya experiencia y modelo
indaga en culturas no-occidentales, es decir, desnudas de filosofia en el
sentido estricto, y por tanto, de metafisica propiamente dicha.(8)

La escena se torna en el espacio propicio para que nazca
una de los rasgos caracteristicos de la poética artaudiana:
&a realizacién de lo imposible y lo metafisico. La concrecion
y utilizacion de esa metafisica surgird sélo de la
experimentacién con los distintos elementos que la
integran. Desde ahi surge el lenguaje para la escena.

_deducir las consecuencias extremas de los medios de realizacion [gue
sfrece la puesta en escena] es bacer metafisica con ellos [...] y bacer
metafisica con el lenguaye, los gestos, las actitudes, el decorado, la misica,
desde un punto de vista teatral, es, me parece, considerarlos en razon de
sodos sus posibles medios de contacto con el tiempo y el movimiento.(9)

Para Artaud, la necesidad de que la escena cree su propio
lenguaje se relaciona con la idea de recuperar, tanto para
el teatro como para el arte, el verdadero sentido que estos
nienen en la cultura oriental. Se hace necesario:

_porer fin al idealismo generalizado que supone la ruptura entre las
s y sus representaciones y solo alumbra ‘sistemas de pensar' totalmente

Retrato de Antonin Artaud
realizado por Anre Mason en 1925,

= Antonin Artaud, Ef teatro y su Doble, Ed. Sudamericana S.A., Buenos Aires, 1971, p, 118,
+ Gerard Durozol, Artaud La Ensfenacién y la Locwra, Ed. Guadarrama, Madrid, 1975 p.1s2.

£ Ibidem, p.227.
# Op. cit: Arvaud, p. 45,




ineficaces para transformar nada.(10)

El uso de la palabra y del didlogo en escena no constituyen un puente entre el ser
y la vida (la de Artaud y la del espectador), porque son una forma acabada de
pensamiento, que no tiene su origen en la escena, sino que han sido "usurpadas”
a la literatura. Al usarlas en la puesta en escena como vehiculo para expresar una
idea, se ésta poniendo limite a las vias originales de expresién de la escena. Sus
posibilidades de creacién y de renovacion se ven coartadas por el uso de un lenguaje
que le es ajeno.

En cuanto al montaje de textos clisicos, los rechaza porque hablan de los conflictos
de otras épocas, que entonces tuvieron sentido. S6lo las acepta cuando se les ha
dado lo Villegas ha denominado lectura actualizadora(1y). Es decir, cuando recuperan
su tema esencial en el contexto en el cual se encuentran insertos.

.una multitud que se extrema ante las catdstrofes ferroviarias, que conoce los terremotos, la peste,
la revolucidn, la guerra, una multitud sensible a las angustias desordenadas del amor puede ser
conmovida sin duda por ellas, pero a condicion de que se le bable en su mismo lenguage, y que esas
rociones no se envuelvan en ropajes y palabras adulterados propios de épocas muertas que no volverdn.(12)

De ésta manera, dejan de ser obras del pasado y se transforman en obras de actualidad.
Es aclaratoria la explicacion del sentido de actualidad que Durozoi entrega: no
debe relacionarse con la contingencia social o politica, sino a sensaciones y
preocupaciones profundas del ser, alienantes, que restituyen la verdadera significacién
de lo esencial y que implican una reconexiéon con la existencia.

£l uso de un lenguaje nacido de la experimentacién escénica trae consigo la
materializacién de lo imposible y de la metafisica. El hombre recupera su conexién
con si mismo y su origen, porque el teatro retorna a su sentido original: el rito
ssgrado. Entonces Artaud crea un especticulo saturado de imigenes, donde el
sombre se ve despojado de lo que se le ha impuesto, se reencuentra consigo mismo
v con el origen de sus conflictos en un nivel profundo y peligroso.

s accidn del teatro, como la de la peste, es beneficiosa, pues, al impulsar a los bombres a que se vean
s cxzl como som, bhace caer la mascara, descubre la mentira, la debilidad, la bajeza, la bipocresia del
wando. [...] invita a tomar frente al destino, una actitud beroica y superior..(13)

Desde nuestra perspectiva, uno de los objetivos centrales de la Poética artaudiana
2= su vision para el teatro es que éste constituya un rito que permita la metafisica.
_seemos que Artaud encuentra en el teatro una nueva forma de redencién. A
mwwes de su busqueda de un lenguaje netamente teatral, nos muestra quiénes somos,
= ssencia y en onigen.

' o Gersrd Durozoi, Artand La Enajemacion y la Locwra, Ed. Guadarrama, Madrid, 1975,

- ';’m Villegas, Para la Interpretacidn del Teatro como Costruccién Visuwal, Ed.Gestos, California, 2000.
% Seman Arcand, Ef Teatro y su Doble, Ed. Sudamernicana S.A., Buenos Aires, 1971,

&*&. Artaud.
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LA PESTE:
ORIGEN DEL CONCEPTO DE PUESTA EN
ESCENA ARTAUDIANO

Artaud nos acerca a su concepto teatral por medio de
una analogia entre el poder destrucror de la peste y el
objetivo que el teatro debe alcanzar. En la epidemia, la
peste y sus consecuencias, encuentra la fascinacion y el
poder que requieren el especticulo y la escena para
perturbar al espectador.

La peste es un mal que se expande destruyendo todo a
su paso y creando un gran desastre social En ese proceso
surgen imdgenes que estaban ocultas y que generan en
el hombre un gesto, un acto Gnico. El teatro es el espacio
donde un gesto nunca serd igual al momento de repetirlo.
Como la peste, tiene la capacidad de generar actos tnicos.
L.a escena se transforma en una fuente inagotable de
creacidn: es la imagen perpetua de una forma y de un
instante irrecuperable.

Para Artaud la peste produce tal descalabro que el hombre
se da cuenta de su debilidad y entra en un estado en que
admite su minimo poder frente al de la naturaleza.
Compara la peste con el teatro donde, debido a la potencia
de la imagen escénica, el espectador debe penetrar en un
estado que le permita darsc cuenta de sus conflictos y
tomar asi conciencia de la frreparable violencia gue es vivir(1)

Por otra parte, ve que la vida se ha convertido en algo
plano, vacio ¢ inutil, sin motivos de exaltacion(2), Esta
busqueda de un permanente estado de paroxismo es
caracteristica de la obra artaudiana. El teatro se transfigura
v adquiere sentido, es el espacio de exaltacion de la vida,

no con un fin optimista, sino que mostrando su lado
oscuro y oculto, el reflejo de lo que nadie quiere ver. El
supuesto detrds de esto, podria decirse que es que la
realidad es demasiado dura como para verla sin un antifaz
que serian las falacias y mentiras que el hombre a diario
se construye para poder sobrevivir. De ahi que la crueldad
se transforma en el medio para sacar al hombre de esa
falsa quietud y mostrarle la realidad.

_hace caer las miscaras, descubre la mentira, la debilidad, la bajeza...(3)

Antonin Artaud en 1948.

: Prélogo de Aldo Pellegring a Antonin Artand, Wan Gagh [ Swicedado por la Soctedad, Ed Argonauta,

Buenos Aires, 1972,

: Antonin Artawd, Ef Teatro y su Dodle, Id. Sudamericana S.A., Buenos Aires, 1971, p.30.

3 Ibidem.
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El hombre desenmascarado: eso es el Teatro de la Crueldad, que no debe entenderse
en un sentido sanguinario. Pellegrini(4) explica que la crueldad artaudiana es el
rigor mismo, el peligro inminente, la fuerza motora que conduce a completar el
eterno vacio existencial y a darle sentido a la escena.

..ol teatro [...] es la exteriorizacion de un fondo de crueldad latente, y por él s¢ localizan en un pueblo
0 en un individuo todas las posibilidades perversa s del espiritu.(5)

En suma, el teatro nace a partir de esa imagen de matanza, sangrienta y destructiva.
El hombre retorna a la fuente misma de sus conflictos, alcanzando los niveles del
inconsciente, pero no para extraer de ahi la experiencia cotidiana desde un punto
de vista sicolégico, sino que es para remecer, o més bien, renacer alcanzando lo
metafisico. De ésta manera lo oculto de la existencia surge a través de la escena.

Hay puesta en escena en su sentido estricto: el inconsciente se lleva a la escena de lo visible, deja de
ser algo que exige traduccibn para aparecer en el mismo plano de la realidad que los demds elementos
del discurso escénico.(6)

Creemos que para Artaud, en esa nueva concepcion del teatro, reside el verdadero
sentido de la puesta en escena.

Una verdadera pieza de teatro, perturba el reposo de los sentidos, libera el inconsciente reprimido,
incita a una especie de rebelion virtual...(7)

EL TEATRO COMORITO

A la bisqueda de un lenguaje original para la puesta y la imagen escénica se agrega
un nuevo factor: nos plantea que el teatro debe retornar a su origen sacro, esto es,
debe volver a los mitos de origen y reconstituirse como rito.(8)

Se hace necesario que el teatro abandone su rol de pasatiempo y deje de ser el
espacio muerto donde se cuenta una historia, a través de "caracteres" sicologicos.
Debe volver a los mitos de origen y extraer las fuerzas que en ellos se agitan(gle insertarlas
en un contexto de actualidad. Con esto se restituye el rito, la ceremonia de
reencuentro entre el Hombre y la vida Ademis, la escena crea su propio lenguaje,
basado en imigenes y en signos, superando los limites que imponen la verbalizacion
de los sentimientos y generando en el espectador el grado de provocacion que
Artaud busca.

. F_? Cit,: PclleyinL

~ Asconin Artaud , Ef Teatro y su Doble, Ed. Sudamericana S.A., Buenos Aires, 1971, p.30.

» Serard Du::;oi. ;;mad La Enajenacién y la Locura, Ed, Guadarrama, Madrid, 1975, p.14r

. C§ cit: Art S .

3 Esota neccsidng de retorno, puede entenderse los viajes que Artaud emprendid a tierras exGricas,
» culturas que practicaban tradiciones. De ahi la convivencia con los indios tarahumaras.
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El vestuario de los actantes es una especia de segunda piel y tiene un cardcter ritual,

La cualidad hiératica de sus ropaje da a cada actor wn cuerpo doble, y miembros dobles, y el artista
envarado en su ropaje parece no ser mas que su propia esfigie.(13)

Artaud ve en el teatro oriental un teatro puro conectado con su origen religioso
y mistico. Hay un nuevo sentido de la abstraccién. Cada elemento funciona por
si mismo y a la vez en un conjunto es el engranaje de la escena teatral.

unir el teatro a las posibilidades expresivas de las formas, y el mundo de los gestos, ruidos,
colores, movirgientos, etc, es devolverle su primitivo destino, restituirle su aspecto religioso
y metafisico, reconciliarlo con el universo.(14)

EL ESPECTACULO:
INTEGRACION DE LOS ELEMENTOS ESCENICOS

Con Artaud el concepto de puesta en escena y de especticulo cambia totalmente.
Urge abandonar el montaje de textos clisicos y la exposicién de conflictos morales
y sicolégicos para recuperar el valor del teatro que radica en su esencia mistica y
ceremonial, a través de la creacion de su propio lenguaje.

Como hemos visto, uno de los errores en que, para Artaud, ha caido el teatro y
lo han hecho alejarse de su esencia, es que ha adoptado el lenguaje de la literatura
y lo ha llevado a escena como si le perteneciera. La palabra no permite decir todo
lo que la escena puede expresar, por ser una forma de pensamiento concreta y
acabada. La esencia de /o teatral y sus posibilidades de experimentacién se ven
limitadas.

Dar mds importancia al lenguaje bablado o a la expresion verbal que a la expresion objetiva de los
gestos y de todo lo que afecta al esptritu por medio de elementos sensibles en el espacio, es volver la
espalda a las necesidades fisicas de la escena y destruir sus posibilidades.(1)

En este punto debemos detenernos y precisar la signiente idea. Nos parece que el
rechazo que existe en Artaud al uso de la palabra encuentra su origen en su historia
personal. Toda su vida tuvo dificultades para expresarse verbalmente debido a las
secuelas de la enfermedad sufrida en la infancia. Para ensayar los textos de sus
personajes cre6 una técnica en la cual golpeaba el piso con un bastén para controlar
asi su tartamudeo. Nos resulta evidente la relacién que existe entre su dificultad
para hablar y el rechazo que plantea a la palabra para expresar ideas. No es casual

13 Antonin Artaud, El Teatro y su Doble, Ed. Sudamericana, Buenos Aires, 1971, p.60o.
14 Ibidem Artaud, p. 73.

r Ibidem.
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que solo la acepte cuando es urilizada para generar un ruido, algo incomprensible
y no una idea. Esto también se refleja en el cine. Artaud se fasciné con el cine
mudo como una forma de expresion basada inicamente en la imagen. Tal fascinacion
duré sélo hasta que el cine pasé de lo mudo a lo sonoro, al uso de la palabra hablada.

Continuando con su concepcion teatral, con la puesta en escena que propone el
realismo, el rol del espectador se reduce al de un simple voyerista de anécdotas
de indole sicoldgica, extraidas del cotidiano y basadas en estructuras que pertenecen
al pensamiento y no al &mbito de los sentidos. De ahi, la creacion de un lenguaje
netamente teatral, que surja del trabajo experimental de los actores, encabezados
por un director, que potencia la relacién de todos los elementos que conforman
el mundo de la escena y en la que confluyen el trabajo del dramaturgo, del disefiador
y del director mismo.

Se trata nada menos que de cambiar el punto de partida de la creacion artistica, de trastornar las leyes
babituales del teatro, Se trata de sustituir el lenguaje bablado por un lenguaje de naturaleza diferente
con posibilidades expresivas equivalentes a las del lenguaje verbal, pero nacidas de una fuente mucha
muis profunda, mis alejada del pensamiento.(2)

Para Artaud, el teatro es el rito y es la bisqueda de la materializacion de un drama
esencial. La escena se transforma en el origen de esa materializacién, sélo si todos
los elementos que en ella existen se llenan de un poder comunicativo y magnético.
Este poder es la fuerza de la imagen, que se perfila como potente, reveladora y
perturbadora. Surge una nueva forma de expresion que es poesia en el espacio, donde
se utilizan todas las posibilidades que otorga el espacio, creando simbolos tnicos,
gque se actualizan en el momento en que el espectador los percibe.

Artaud afirma que en el teatro hay un elemento que escapa de lo normal,
entendiéndolo como lo cotidiano y lo racional, una especia de sol extraho(3), donde
lo imposible es un elemento normal. Los simbolos originados en la escena inician
una especie de lucha imposible que da origen al teatro. Este concepto no debe
entenderse desde una perspectiva racional, sino desde lo metafisico y lo ritual. El
tzatro es el espacio donde se lleva a cabo lo imposible como un elemento trivial,
como parte de su lenguaje.

£l lenguaje de la escena esta formado por todos los medios de expresion: la danza,
1= mimica, la masica, el vestuario, la escenografia, la iluminacion, etc. Hay un nuevo
planteamiento para las relaciones que se dan entre cada uno de estos medios y los
objetos de la escena, entre su forma y su significado. Cada uno tiene su propia
poesia que se usa de un modo dindmico, acucioso y concreto que se percibe por
medio de los sentidos. Se convierten en la materia misma, dando paso a lo metafisico
¥ sagrado, produciendo en el espectador la perturbacion y el estado espiritual de
pureza y abstraccién absoluta. Es el espacio donde surge el peligro y donde lo que

+ Aaeonin Artaud | E Teatre y su Doble, Ed. Sudamericana S.A., Buenos Aires, 1971, p. 112,
3 Badem, p, 30



en un sentido racional aparece como desunido y opuesto, se unifica formando un
todo: materia-espiritu, idea-forma, concreto-abstracto. El sentido de verdad, en
nuestra concepcion racional, se extravia porque se produce & fusion inextricable de
lo abstracto y lo concreto(3). Surgen imdgenes que no son asociables con nuestro
cotidiano, sino que son nuevas, sorprendentes, auténticamente teatrales.

LO REFERIDO AL DISENO ESCENICO

Artaud ha convertido el teatro en un espacio de experimentacién donde los
elementos visuales de la escena tienen un nuevo rol: los entiende como parte su
lenguaje y no como un accesorio decorativo.

[...] el trabajo objetivo de la puesta en escena asume una suerte de dignidad intelectual a rafz de la
desaparicion de las palabras en los gestos, y del becho de que la parte plastica y estética del teatro
abandona su cardcter intermedio decorativo para convertirse en ¢l sentido exacto del término, en un
lenguage directamente comunicativo.(1)

Los diversos elementos que componen el lenguaje de la puesta en escena se
transforman en un todo que se eleva al nivel de signo.

2) La utilizacién del espacio:

El nuevo lenguaje otorga al teatro todo lo que la palabra le quita. Los gestos y
todos los elementos existentes toman un nuevo perfil convirtiéndose en signos
que, en conjunto, constituyen la imagen escénica. Surge una nuevo significado y
utilizacion para el espacio.

Por una parte, se recuperardn espacios no convencionales para hacer teatro, que
deben ser reconstruidos segin los procedimientos que ban culminado en la anquitectura
de ciertas iglesias (2), con el fin de tornarlos sagrados por la presencia del teatro.

El concepto convencional de escenario-piblico es abolido por un nuevo espacio
unico, integral y cohesionado: la sala entera con el espectador al centro. La accién
se desplegard en todos los sentidos, a través de niveles en los muros que permitirin
3 los intérpretes traspasar todos los dngulos de la sala.

Este nuevo sentido del espacio teatral como espacio tinico, sin fronteras entre la
escena y el espectador, proviene de la necesidad que entre espectdculo, imagen y
pablico se reestablezca una verdadera comunicacion. Asi el espectador serd remecido

5 Antonin Artaud , E/ Teatro y s Doble, Ed. Sudamenicana S.A.,, Buenos Aires, 1971, p. §3.

¢ Antonin Artaud, Bl Teatro y m Doble, Ed, Sudamericana SA., Buenos Aires, 1971, p.3o.
2 Ibidem, p. 98,
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de su estado consciente y racional por la fuerza y vehemencia de las imégenes del
especticulo. Se creard en €l un replanteamiento de si mismo y un conflicto perpetuo.
Para que esta catdrsis se produzca es necesaria la accion de medios violentos de
expresion como la provocacion, la perturbacién y la crueldad.

Propongs recobrar por medio del teatro el conocimiento fisico de las imdgenes y de los medios de inductr
&l trance.(3)

El espectador deja su rol pasivo y se convierte en un signo activo de la puesta en
escena. El especticulo debe ser algo tnico e irrepetible que de un giro a la existencia.

Tenemos necesidad de un espectaculo tan imprevisto e incapaz de repetirse como cualgquier acto de la

Al abolirse la concepcion de un especticulo que esta hecho sélo para ser visto, y
no para ser vivido, la sala entera con el espectador al centro se convierte en el
escenario. La escenografia es todo lo que hay en la sala: la puesta en escena se
zmplia a todo lo que hay en el espacio.

[-.] La puesta en escena, concebida como aplicacion de todos los recursos pldsticos utilizables dentro
del espacio escénico [...], se define [...] como “el lenguaje de todo cuanto se puede decir y significar en
& escena, independientemente de la palabra, de todo lo que encuentra su expresion en el espacio o puede
ser alcanzado o destruido por é.(5)

Lz unidn del especticulo con el espectador a través del espacio escénico es para
Artaud restaurar la unién original entre el espiritu y la vida.

b) La iluminacidn y la misica:

En el espacio integro en que se ha transformado la sala-escenario, la luz amplia sus
funciones debido a que se experimentard con ella para descubrir otras posibilidades
de lenguaje: nueva gama de colores y de tonos, nueva utilizacién de intensidades,
erc. Serd considerada y disefiada a partir del poder de sugestion que ejerce sobre
&a percepcidn del espectador a quien debe provocar sensaciones que repercutirin

en su estado emocional.

[En éste espectaculo]... interviene en su momento la luz. La luz que no sélo colorea o ilumina, pues
tene también fuerza, influencia, sugestion.(6)

La luz se convierte en el complemento atmosférico del espacio al constituirse a
partir de las posibilidades que éste da, es decir, aprovechando su estructura como
parte de la escena.

-

Antonin Artaud, E/ Teatro y su Doble, Ed. Sudamericana S. A., Buenos Aires, p. 83,
¢ Artaud citado por Gerard Durozoi en Artand La Enajenacion y ka Locwnz, Ed. Guadarrama, rid,

1975 p.t
0;; cg. :’%wozoi. pisz
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La luz, en vez de parecer un decorado, tendri la calidad de un verdadero lenguage...(7)

Para la misica y los sonidos se plantea la necesidad de descubrir las miltiples
posibilidades que otorgan: nuevos sonidos de instrumentos musicales, creacién
de ruidos por la utilizacién de 'artefactos’, etc.

La presencia del sonido serd constante y, como la luz, envolveri la sala y al espectador
ya que serd llevada a cabo en vivo en la sala. Los sonidos utilizados se elegirdn no
slo por lo que representan, sino por la calidad de su vibracién y por la capacidad
evocadora de comunicar una vivencia o sugerir un estado del pensamiento o
emocion. El sonido reemplaza a la palabra y al texto como transmisor de una idea.

Se priorizard el uso de la palabra como sonido o ruido y no como expresién de un
pensamiento. Formard parte del conjunto escénico y adquirird su significacién en
relacion a €l

.que s¢ relacionen las palabras con los movimientos fisicos que las ban originado, que el aspecto logico
Y discursivo de la palabra desaparezca ante su aspecto fisico y afectivo, es decir que las palabras sean
vidas como elementos sonoros y no por lo que gramaticalmente quieren expresa, que se las perciba como
movimientos...(8)

c) El Vestuario:

En el contexto de recuperar el rito para el teatro el vestuario debe dejar de ser
usado sélo por su belleza estética o porque representa fielmente una época. El uso
de ropajes modernos no tiene cabida, porque no tienen tradicién, no pertenecen
ni surgen del rito,

Se plantea el uso de trajes antiguos que tengan la belleza que da el paso del tiempo
a las telas, colores y texturas. El vestuario del rito teatral es una especie de
vestimenta sagrada en los intérpretes.

.{los] ropajes milenarios de empleo ritual [...] conservan una belleza y una apariencia reveladoras,
por su estricta relacién con las tradiciones de origen.(9)

El reatro balinés, modelo para Artaud, da al vestuario una nueva caracteristica.
Se transforma en un elemento que integra el espacio como forma geométrica.
Adquiere dimension y plasticidad por estar inserto en el espacio teatral. Es una
escultura sobre el cuerpo del actor.

Estos actores, con sus ropajes geométricos, parecen jeroglificos animados. Y no sélo la forma de sus
ropas [...] inspira una idea intelectual o simplemente se relaciona por los entrecruzamientos de sus
Ifneas con los entrecruzamientos de las perspectivas en el espacio. No, tales signos intelectuales tienen

7 Op. Git: Artaud, p. 122,
5 Ibidem.
o Artaud. Antonin, Ef Teatro v su Dodle. Ed. Sudamenicana. B Aires 1071 nof.



un sentido preciso, que solo alcanzamos intuitivamente, pero con suficiente violencia como para que
cualguier traduccion a un lenguaje logico nos parezca inttil.(10)

El vestuario tiene en si un discurso que integra la totalidad del conjunto escénico.
Tiene un valor en si mismo y en relacion a la puesta.

d) Los objetos:

Todos los objetos y la utileria de la puesta en escena pasan a formar parte del
engranaje escénico. Se propone el uso de elementos (mdscaras, maniquies) de
grandes dimensiones que servirin de apoyo visual a la puesta en escena y que
estardn integrados a ella. Estos objetos:

subrayardn el aspecto concreto de toda imagen y de toda expresion...(11)

De ésta manera penetran en ¢l inconsciente con la fuerza que otorga la creacién
permanente sobre la escena.

LA IMAGEN COMO BASE DE LA PUESTA: ANALISIS FINAL

Artaud busca un teatro que conduzca a un cuestionamiento completo de la existencia
¥ que restituya el cardcter sagrado del teatro a través del uso de lo metafisico. El
espectador debe verse a si mismo atravesado por un especticulo integro y potente
que lo remezca. Concordamos con la visién que de esto da Durozoi al plantear que
para Artaud, l aplicacion de una reflexion racional en la aprebension de la puesta por parte
del espectador seria introducir una separacion virtual ambos que no tiene cabida.

Lo referido al disefio y a la visualidad en la poética es una visién de lo que el teatro
debe ser. Estudidndolo desde su contexto histérico, sabemos que la escena se
estaba transformando y el disefio reinterpretindose. Lo interesante es que Artaud
propone el disefio como algo completamente ligado al concepto total de la puesta,
lo vincula con el trabajo actoral y con los demds componentes de la escena.

Lo que consideramos un gran aporte es la propuesta del creador tnico para la
escena: una especie de dramaturgo-director-disenador cuya visién es la que veremos
reflejada en la puesta. Si llevamos éste concepto a la prictica, lo definimos como
aquel que unifica todos los elementos visuales de la escena, dindole coherenciay
unidad estética y en relacién a lo que se quiere decir en ¢l montaje. Lo que en cine

e Ibidem, ps6.
» Ibidem, p.9o.



debe constituir el Director de Arte.

El valor de la imagen que compone la escena radica en que todos los elementos

que la integran son presencia activa y constituyen un signo que enriquece ¢l sentido
total de la propuesta.

Por esto, el concepto de sala de teatro con el publico apreciando el especticulo
desde una butaca ubicada frente al escenario, no tiene cabida. Las distancias quedan
abolidas y todos son parte de la escena. La escenografia en su sentido accesorio y
decorativo o s6lo como soporte visual- de imitacion arquitecténica, quizds- se hace
innecesaria. Si bien alguno de sus contemporineos, como Appia o Meyerhold por
ejemplo, ya venian experimentando una nueva forma de estructura escenogrifica,
es Artaud quien da a esa bisqueda un cauce que esta en directa relacion con un
sentido integro de puesta en escena y de teatro que busca trascender en la vida de
cada uno. Esto es que cada elemento constiruye un signo que transmite una idea,
un concepto, que se actualiza en cada especticulo por la ejecucion tunica de los
intérpretes. Se inicia la ceremonia, el rito escénico y cada elemento se torna en
un objeto sagrado. El teatro es la redencion en Artaud y a eso quiere llevarnos
como espectadores.

En este espacio ritual la atmésfera esta dada por la iluminacién que abandona su
simple rol de "alumbrar” a los actores y al decorado y pasa a formar parte de los
elementos que integran la sala-escenario, esta vez para evocar distintas experiencias
sensoriales, lugares, aspectos de la naturaleza, etc.

Para obtener las cualidades de los tonos particulares bay que introducir en la luz un elemento de
tenuidad, de densidad, de opacidad y sugerir asf calor, frio, célera, miedo, etc.(1)

Lo que Artaud pretendia era usar la luz en un sentido nuevo, no imitando
caracteristicas peculiares ni estereotipadas de un determinado elemento, sino que
extrayendo de él su calidad luminosa como metafora que intercepte ¢l inconsciente
al atravesar la retina.

La imagen escénica, es decir, todo el espacio, esta invadida por la luz y por la accién
que los intérpretes transportan a través de sus movimientos.

El vestuario que los actores utilizan tiene el peso del rito, es un verdadero jeroglifico
animado inserto en el espacio. En ese sentido, el color y la forma deben cohesionarse
en un todo que se una con las lineas del espacio. El cuerpo del actor y el vestuario
se constituyen como volimenes en el espacio.

Lo que Artaud expone para el disefio de la puesta resulta interesante por la primacia

1 Antonin Artawd, Bl Teatro y s Dodle, Ed. Sudamenicana, B Aires, 1971, p.98.



que otorga a los elementos visuales en su blisqueda por crear un lenguaje Ginico de
expresion para el teatro.

Desde la perspectiva del Disefiador Teatral como constructor de significado a
través de elementos escénicos, resulta atractivo imaginar la forma de este especticulo,
la intensidad visual de cada signo en el espacio. Pero lo que resulta sin duda atrayente
es que su propuesta, en lo que a disefio se refiere, parece traducible a otros lenguajes
del arte, no en un sentido de copiar lo propuesto en forma literal, sino en lo que
ésta quiere alcanzar. Cada elemento escénico adquiere un valor por si mismo como
objeto pléstico, artistico, producto de un proceso creativo y de experimentacién.
Son el soporte de un lenguaje para el teatro al significar algo, tienen en si y en
conjunto un valor ideogrifico.

Uno de los aportes de la propuesta artaudiana y desde donde se ha hecho el anilisis
este estudio, es la idea de valorar el producto del disefio como objeto y lenguaje
dentro de la puesta en escena. A partir de esa idea, los concepros de la poética no
pierden sentido cuando intentamos traspasarlos a otros lenguajes extrayendo de
esas ideas la base desde donde fueron creadas. Sostenemos que el disefio pasa a ser
uno de los sistemas que permiten llevar el concepto escénico de Artaud, en su
esencia, a otros campos de creacion.

Esto es que el arte debe ser un espacio de experimentacion con multiples posibilidades
de creacién que conmuevan a través de la potencia de una imagen basada en formas
colores, gestos, luz o misica. El teatro y el arte estin llamados a perder el miedo
y recuperar su capacidad de riesgo, probando, experimentando y buscando nuevas
formas de expresion a través de un lenguaje auténtico y propio, nacido de esa
busqueda.

ARTAUD Y SU RELACION CON EL CINE

El libro E/ cine(1) retine cartas y articulos de Artaud que hacen referencia a su visién
del cine. Hemos hecho de éste texto un estudio para extraer las principales ideas
que planteé para el séptimo arre, drea poco profundizada y conocida de su historia
sobre todo si la comparamos con la difusion que tiene su experiencia y su teoria
reatral. Esto resulta comprensible si pensamos que sus ideas perduraron en el
tiempo, convirtiéndose en una de las poéricas teatrales mds relevantes y complejas
del siglo XX. Sus ideas sobre el cine no alcanzaron la misma significacién y eso
se explica por su experiencia desalentadora con la industria cinematogrifica.

1 Antonin Artawd Ef Cone, Ed, Alianza, Madrid, 1908,



Se ha creido que Artaud veia el cine s6lo como un medio de subsistencia. Es un
juicio apresurado y ligero. Como vimos, en un periodo de su vida se vio atraido
por el fendmeno cinematogrifico. Su participacion activa tuvo lugar principalmente
durante la década del 20, cuando la nueva manifestacion artistica que traia nuevas
técnicas de narrativa y expresion era el cine mudo que produjo tal impresién con
su aparicion que muchos llegaron a pensar que el teatro desapareceria, incluso el
mismo Artaud.

Cuando el sabor del arte [cinematogrifico] se baya amalgamado en proporcién suficiente con el
ingrediente psiquico que detenta, dejara atras largamente al teatro, que se verd relegado al armario
de los recuerdos.(2)

Reconoce en el cine un medio con un lenguaje propio y definido dado por sus
especificaciones técnicas y por las posibilidades que estas otorgan. Le entusiasma
la bisqueda de la composicién espacial, de los encuadres y la materialidad no
figurativa de la imagen (sobreimpresiones, dngulos de toma, etc.) y lo que permiten
expresar.

{el cine es] un lenguage, al mismo nivel de la misica, de la pintura o la poesia. He apreciado siempre
en ¢l cine una virtud propia en el movimiento secreto y en la materia de las imdgenes.(3)

La originalidad del séptimo arte reside en la capacidad que tiene mediante el
recurso visual de comunicar ideas, historias o vivencias que por la sensacion de
verosimilitud, parecen del cotidiano, pero que pueden incluso representar visiones
oniricas o fantdsticas, pareciendo 'normales’ o tomadas de la vida diaria.

.54 ommipotencia figurativa y evocadora, de su capacidad tmica e infinita para mostrar lo invisible,
tanto como lo visible, para visualizar el pensamiento al mismo tiempo que la vivencia, para lograr
la compenetracion del sueo y lo real, del vuelo imaginative y de la comprobacion documental, para
resucitar el pasado y actualizar el futuro, y para conferir una imagen fugitiva mds imposicion
convincente gue la que ofrece el especticulo de lo cotidiano.(4)

Esta definicién de la originalidad del lenguaje cinematogrifico es la que mejor
define la atraccién que el nuevo arte ejercié sobre Artaud quien buscaba, por medio
de la potencia visual de la imagen, que surgiera el inconsciente. El cine le permite
mostrar lo que esta oculto. En ese sentido, es indudable la influencia que sobre €l
ejercieron las ideas del movimiento surrealista, para quienes el cine es la gran
ventana hacia la recuperacién de imigenes dormidas en el inconsciente y hacia el
mundo de lo onirico.

: Ibidem, p. 8.
3 Ibidem , p.13.
4+ Marcel Martin, £/ Lenguaye del Cine, EA.Gedisa, Barcelona, 1996, p.24.



Esta influencia no es reconocida por Artaud como tal, sino que admite que su
guién La Concha y Reverendo (1927) es la que ha dado inicio a los films de los padres
del surrealismo cinematogrifico: Luis Bufuel (La Edad de Oro, 1932) y Jean Cocteau
(La Sangre del Poeta). Estas afirmaciones las emite cuando ya esta pricticamente
alejado del mundo del cine.

... La Concha y el Reverendo ha parido todos estos films y que todos pertenecen a la misma
vena espiritual (5)

Mis adelante agrega que estos films han seguido un estilo que era interesante en
¢l momento en que La Concha y el Reverendo fue hecha pero que cinco afios despiies
han dejado de tener sentido.

Acerca de éste mismo guién admite que lo que lo diferencia de los films de la época,
es que a pesar de que todos ellos estdn hechos sin una estructura formal, a todos,
excepto a La Concha y el Reverendo los une una cuota de humor, /& mecanica de la risa
(6) que de alguna manera estaria justificando la ausencia de estructura racional.
Para Artaud, esta caracteristica no es algo negativo, pero afirma que el humor no
puede ser el inico eje conductor del film. Ese es uno de lo errores en que han caido
esos films.

LA FASCINACION DE LA IMAGEN

Artaud ve en el cine un lenguaje de imdgenes en movimiento. Reconoce en él las
ventajas de las cualidades técnicas que ofrece: la utilizacién de la éptica, la
perspectiva, las deformaciones de la imagen que puede presentar la cimara, las
sobreimpresiones sobre la imagen original, por ejemplo, son elementos que agregan
a la sensacién de realidad, la sensacién de ilusién. Todo esto, al mismo tiempo, en
un s6lo cuadro, da la posibilidad de crear atmésferas enrarecidas, irreales,
fantasmagdricas. Para €l, el cine debe tratar los temas aprovechando esas
caracteristicas,

El cine es la via que le permite expresar a través de imigenes y donde los objetos
del cotidiano pueden proponerse en otros contextos de manera que se reinterpretan,
creando nuevas concepciones y mundos, que parecen reales, como si fueran extraidos
de la vida. Cada elemento de la imagen, al haber pasado por el lente y ser proyectado
en la pantalla puede mostrar un lado desconocido.

5 Antonin Artaud, B Cine, Ed, Alianza, Madrid, 1998, p. 71.
6 Ibidem p. 108,



. {(toda] imagen, la mas seca, la mis banal, Uega transpuesta a la pantalla. El detalle mas pequeio,
of objeto mas insignificante, toman un sentido y una vida que les pertenccen absolutamente. {...] el
becho de que el cine presenta los objetos en solitario, les da una vida aparte, que tiende progresivamente
abauvcindtpendkuuyade.goengdd.wmidoor&miodeddmobjm (x)

Para Artaud el contexto filmico le da a las imagenes de la cotidianeidad la facultad
de aparecer como una reinterpretacion o reconstruccién de nuestro €ntorno, pero
con una perspectiva mis fantdstica y onirica. Esta facultad permite claborar imégenes
asociables al mundo de la subconciencia. Es la herramienta que le permite expresar
las cosas del pensamiento [...] el interior de la conciencia Ibiden., pero en un lenguaje sin
estructura racional, de una manera abstracta. Ese es para Artaud el fin dltimo del
cine.

[Bdm]ﬂﬁ?@a&hdh&%ﬁmy&lmp‘r&lmumﬁwddmSe
desprende subterrineamente de las imégenes y va surgiends, no de su sentido logico y articulady, sino
dle su unidn, de su vibracion y de su chogue.(2)

Agregari mis tajante atn:

SidcinemutabmbopemtmdwirbmwﬁmomdaaqwﬂoqmmhwwchxW
con los suefios, no existe.(3)

En uno de los articulos del libro sintetiza las ideas antes expuestas al analizar el
objetivo de su guién La Concha y el Reverendo (1927). Plantea que no debe entenderse
como una historia, sino que son verdaderas situaciones psiguicas que deben asociarse
a la mecanica de un suefo sin ser él mismo un suefio. Esto es que no usa el medio de la
imagen de la forma narrativa convencional, sino que le da una nueva utilizacién
referidas a un sentido profundo, casi simbélico.

A esta bisqueda de plasmar lo inexistente y lo onirico, agrega la necesidad de
sintetizar la abstracci6n en gue consiste el espiritu del Hombre (4). Esto es que, para €l,
el cine tiene la capacidad de plasmar lo abstracto, creando un nuevo lenguaje que
permite ver un mundo oculto: el del inconsciente.

Mm&mmmdlmgmj:viwlwqx&odmuddbngwﬁmﬁmmqwdbtgwﬁw
R0 seria mds que una mala traduccidn, sino antes bien de hacer patente la esencia misma del lenguage
y de transportar la accién a un plano donde toda traduccion fuera iniitil y donde esta accion actuase
casi imtuitivamente sobre el cerebro.(5)

Ademis ese lenguaje es netamente visual y donde los subtitulos, equivalentes al
didlogo hablado no son necesarios.(6)

! Antonin Artaud, El Cine, Ed. Alianza, Madrid, 1908, p. 14.

2 Ibidem, p. 1

3 Ibidem, p, 15.

4 Ibidem, p, 8§7.

¢ Ibsdem.

6 Recordemos que en el cine mudo se sobreponian textos a las imdgenes.
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En otras palabras, busca encontrar un lenguaje que permita plasmar la sicologia
humana sin la intervencién de patrones ni estructuras racionales a través la
caracteristica esencial del cine: la potencia de la imagen visual. Es por esta idea del
poder detonador de la imagen que rechaza la técnica narrativa convencional: el
utilizar el cine para contar una historia como lo hace la literatura y en algunos casos
el teatro, es privarse del mejor de sus recursos, ir en contra de su fin mds profundo(7). Esto
se traduce en una ruptura frente a la forma convencional de hacer cine, ademas
de una clara vinculacién con la mirada surrealista. Ambos ven en el cine una forma
de expresién que les permite liberar lo que estd oculto. Encuentran en todo tipo
de films, incluso en los que podrian relacionarse con temiticas y contenidos
superficiales, lo sublime:

.. [los films policiacos] hablan de la vida cotidiana y consiguen potenciar dramdticamente un simple
billete de banco que atrae inmensamente nuestra atencitn, una mesa sobre la cual reposa un revolver,
una botella que en ocasiones se convierte en un arma, un pasiuelo que devela un crimen.(8)

Ademis, para los surrealistas el cine también es un medio que permite relatar de
un modo no lineal o de estructura aristotélica. A la vision de Artaud, Breton
anadira:

.el cine comvencional al optar por la légica narrativa y el decoro burgués, ba desaprovechads su
potencial de crear un arte insurrects, convulsive y anti candmico que visualizase la escritura automatica
del mundo.(9)

Es indudable la vinculacién que existe entre la vision de Artaud y los surrealistas
en cuanto al cine. De hecho, se han catalogado las tendencias surrealistas en una
linea nafve donde caben las visiones que planteaban que el cine permite transcribir
literalemente el contenido de los suefios y en otra mds sofisticada.. Artaud cabe en este
altimo grupo, porque veia el cine como una forma de aproximarse constructivamente
a las formas del deseo inconsciente.(10)

La aparici6n del cine sonoro serd la razén de fondo que llevard a Artaud a alejarse
definitivamente del cine y a declararlo un espacio cerrado. Tiene total claridad que
¢l sonido permitird que surja el didlogo y le hari el camino mis expedito al relato
de historias, por lo tanto, para €l, el cine ha perdido su sentido con la aparicién
del sonido.

+ Antonin Artaud, B/ Cine, Ed. Alianza, Madrid, 1008, p.i4
5 Louis Aragon, citado por Robert Stam, Teardas del &-, Ed. Paidos, Barcelona, 2001,

Q ?bideru.
10 Linda Williams citado por Robert Stam, Teorias def Cme, Ed. Paidos, Barcelona, 2001,
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EL USO DE LA PALABRA Y LA APARICION DEL CINE SONORO

Como dijimos al inicio de esta parte, se sucle pensar que Artaud rechazaba el cine
como instrumento expresivo y de creacion. Al estudiar sus ideas para el cine desde
su contexto histérico, nos damos cuenta que las afirmaciones en que consideraba
el cine como un mundo cerrado, fueron hechas cuando el cine mudo evoluciond
hacia lo sonoro, evolucién que rechaza porque permite el uso de los textos, el
didlogo y la palabra hablada. Este punto esta en directa relacién con lo que propone
en la Poética para el teatro respecto al uso de la palabra. En ambos casos, no la
admite como vector de ideas ya que le resta, tanto al cine como al teatro, fuerza
a lo visual. Sélo la justifica cuando es utilizada como ruido o como algo ajeno al
discurso légico y racional.

En términos generales, la aparicion del cine sonoro en la década del 30 fue una
verdadera revolucién y un hito en la historia del cine: el sonido se convirtié en un
elemento irremplazable de la representacion filmica. Desplazo vertiginosamente
al cine mudo.

Para algunos fue el triunfo del verdadero lenguaje cinematogrifico. El cine empezaba
realmente gracias a la aparicion del sonido. Para otros significé una enorme
decepcion:

..l sonido se recibié como una degeneraciin del cine, como incitacitn a bacer justamente del cine una
copia, un doble de la realidad a expensas del trabajo sobre la imagen o sobre el gesto.(1)

Artaud comparte esta opinién. Afirma que quizds falta esperar algunos avances en
torno a la perfeccion de la cimara, (movimiento y estabilidad) o a las caracteristicas
de la imagen en cuanto a su calidad y a la especificidad del color, pero que la esencia
del cine siempre serd que constituye en si un lenguaje de imdgenes. Por lo tanto,
la aparicién del sonido significé para él la ruptura de ese lenguaje.

el cine bablado es una estupider, la negacion misma del cine.(2)

Podemos entender la decepcion de Artaud al darnos cuenta que la confluencia del
lenguaje del cine mudo con el sonoro produce un conflicto en el que los propésitos
“realistas” de éste Gltimo aniquilan los valores del cine mudo:

_desde el sonoro, las elucubraciones de la palabra detienen la poesia inconsciente y espontinea de las
smdgenes, La ilustracion y el completamiento del sentido de una imagen por medio de la palabra,
muestran los limites del cine.(3)

Para Artaud, la imagen pierda credibilidad, poesia y fuerza convirtiéndose en una
copia de la realidad con un fin especifico: una historia bien contada, Como hemos
visto, este verismo le repugna. El lenguaje cinematografico ha perdido su sentido,

Aumonr Bergala,Marie, Vernet, Ertética del Cime, Ed. Paidds, Barcelona, 1996, p. 47.
\momn Araud, El Cine, Ed. Alianza, Madrid, 1998. p-49-
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ha desbarrancado en una direccion erronea.

Que se lleguen a registrar eventualmente los rumores de un paisaje, el sonido de una escena, escogi por
mMMWMwaL.J,MmMWdWMMyMMMW
de la orquesta.(4)

Sin embargo, y en esto también se asemeja a su propuesta teatral, valida el uso de
la palabra se aleja de su funcién transmisora de ideas. Como lo afirma enun articulo
sobre su guién La rebelion del Carnicero (1930), el sonido y la palabra son vilidos
sélo cuando se transforman en un signo mis del film, en algo auténomo de la
imagen.

Se encontrard en este film una organizacion de la voz y de los sonidos tomados en si mismos
y no como consecuencia fisica de un movimiento y de un acto, es decir, sin concordancia con

los becbos [...] todo forma parte del mismo mundo objetivo.(5)

Accptaréhexistenciadehpalabn,cnlamedidaqucnoleres:enalcimsuesencia
visual:

Eldm:erésitmpnviwtpavdtulmmqwxpwdmaﬁadirh:pahbmdnmw
nada del desenvolvimiento de las imagenes.(6)

Por otra parte, los inicios del cine sonoro venian acompanados de algunas
deficiencias técnicas, como la poca sincronia entre la imagen y el sonido. Artaud
duda de la validez del sonido como recurso expresivo.

Allf donde en la pantalia (la actriz) emitia un sonido con la boca casi cervada, se ofa a través del
amplificador un sonoro parlamento.(7)

Este defecto en el calze con los textos producird una evidente falta de verdad en el
discurso filmico, que conducird al espectador a participar, como en el teatro, de
la convencién y como consecuencia no habrd una verdadera apropiacion de la
imagen en su inconsciente. En lugar de una evoluci6n, el cine para Artaud habia
retrocedido y estaba perdiendo su finalidad esencial: la fuerza de la imagen. Si se
llegare a producir esta sincronia, tampoco seria real ya que los sonidos, a diferencia
de las imdgenes, no vendrian ese espacio virtual, como Artaud llamaba a la pantalla.

(el somido] nuestro ofdo lo oiri siempre en la sala, mientras gue nuestro ojo ve mas allé de la sala lo
que pasa en la pantalla.(8)

Plantea como solucién, la creacién de un nuevo tipo de pantalla que envolviera
la imagen. Setenta afios después ésta profética solucién se hizo realidad.

4+ Ibidem, p. 49. S¢ refiere a ésto porque en la época del cine mudo, se solian acompanar las
i con un planista 0 un grupo de MUsicos en vivo.

5 Ibi , P09,

6 Tbidem, p. §2.

- Antonin Artaud, E/ Cime, Ed. Alianza, Madrid, 1998, p.so

§ Ibidem,
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Serda preciso crear una pantalla pariante toda ella y que llegase a crear perspectivas de sonido en las
tres dimensiones, de la misma manera que la pantalla visual crea perspectivas para la vista.(9)

Tal como sucedié, Artaud previé que el cine mudo seria reemplazado por el sonoro.
Entonces, acepta escribir guiones que contengan texto hablado, pero sélo porque
sabe que el cine hablado es una imperante realidad. Califica este hecho como algo
desconsolador, pero que puede servir para demostrar el sinsentido de lo que el llama
el cine mudo no mude .(10)

Concluye que la existencia del sonido limita completamente el lenguaje del cine
y le impiden lograr su objetivo: remecernos tinicamente a través de imdgenes.

La visién de Artaud frente al cine nos resulta un tanto contradictoria. a ratos parece
encontrar en el cine una nueva forma de plasmar su vision del arte y a ratos parece
rechazarlo por completo. Sin embargo, después de varias relecturas al texto,
concluimos las ideas antes expuestas y la indudable filiacién de Artaud a la corriente
surrealista en lo referente a la imagen buscada en el cine. Quizis muchos de sus
bidgrafos estén en lo cierto al afirmar que no encontr6 en el cine un medio que
le produjera satisfaccién. Creemos que esto es cierto, pero no completamente.
Sostenemos que la aparicion del cine sonoro fue gatillante en la separacién de
Artaud y el cine. Ademis de que se encontraba en un momento en que su proyecto
de teatro le interesaba mis que cualquier otra actividad.

Lo que resulta fundamental es rescatar la idea de que Artaud veia el cine como un
medio de expresién basado exclusivamente en lo visual como ente constructor de
un lenguaje idéneo para plasmar imdgenes asociables a lo onirico y a sus
procedimientos de figuracién, tempo y narracién. Es interesante asociar esta idea
a como Artaud se hubiese expresado con manifestaciones que actualmente existen
como el video arte.

El hecho de que a Artaud le gustara o no al cine es irrelevante para nuestro
propésito, ya que lo que buscamos rescatar son los guiones e ideas que ha dejado
escritos, que resultan sumamente atractivos al momento de plantearlos como
proyectos para ser filmados. No sélo por su contenido y por la fuerza que las
imigenes podrian llegar a tener si se filmaran (como lo tuvo el cine surrealista),
sino porque resulta atrayente visualizarlos desde la perspectiva planteada en la
poética para ¢l teatro de Artaud que creemos aplicable a otras dreas del arte.

9 Ibidem.
10 Ibidem, p.ss.
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GUION PAR& UN CORTCMETRAJE
DRLEINAL 0% ANTONIN ARTAUD!

ATAPTACTON UF MATIAS BIIT Y
CONSTANZA MREZA-LOPEMANTLA

1 INT. SALA DE CLASES. DfA, X
Vemes a un profescr joven vy gquape, [vidn, terminande la clase 2 un
curaoe de nifos. Unc de ellos se pane de pie y le entrega un libre
que el recine con amanilidad.

NINO
M; madre me mands decirle
que le gustaria verle est
nocha después da cenar,

CORTE A:

= INT, SALA DE ESTAR CASA MUCHACHA, NOCHE 2
Tvan v la madre del nifio zentados en los s:illones. Denatan
prevcupacion, Junte 2 elles,la hermana del nifo, Maureen, una
Joven ¥ hella muchacha. Tvdn y Maureen se miran, De golpe ella sa
pone de ple, 1o toms del brazo y lo lleva a la wventana.

MAU'REEN
Yo tenia un novic de una familia
muy elevada, me convirtid en
Su smante, Sstoy embarazeda ¥y
me ha abandonadoe. Lo gue gquiero
¢S una intorvencion de un orden
aculto. Siento que usled podria
hacer miche por mi.

IVAN
Vengs a verme hacia la mediarnocns.

CORTE A:

3 INT. PASILLO CASA DE IVAN. NOCHE 3
ELl profescr camina por el pasillo. Se ven numercsas puerlas. Entra
en uns de ellas que =5 su habitacidn.

CORTE A;

4 INT. HABITACION DE IVAN. NOCHE 4
Vemos al profescr ponrerse uns encrme bets, Se acerca a la ventana
y mira el exterior.

CORTE A:

S EXT. PLAZA., NOCHE 5
Dasde la mirads del profesor vemos 1z plaza de noche, alqunos
faralea la iluminan.

CORTE Az

& EXT. FACHADA DEL BAR, NOCHE 3

! Tox=o original en: Antonin Artawd, &1 Cine, Editarial Alianza, Madrid, 1998,



Ivan.

7 INT. BAR. NCCHE
Alguncs hombres y una mujer, fuman, bebsn y conversan. For una
pegquena ventana vemos pasar a la muchacha. Loz del bar Iz =iran y
s& sorprenden per su belleza.
CORTE A:
8 EXT. PLAZA, NCCHE 8
Por la pilaza pessg Madreen, nallisima en direcoidn & la casa de
Ivan. La gente lz mira.
CORTE A:
= EXT. FACHADA CASA DE IVAN. NOCHE. 9
Vemces a 1a Mauveen tocar la puerta, 21 Ivdn le abre con un
cancdelabre en lz mano, Se saludan, 21la entra.
CORTE A
10 INT. HABITACION DE IVAN. NOCHE. 10
Maureern e Ivan estén sentados tomades de la mano. Maureen mira el
cuarto en torng suyo. De pronte el rostro de Ivan cambiz y se
vnalve ansiosc. Maursen retrocede sorprendida, inguieta. Va
haciz la ventana, la zbre, Se nota que €l ha gido preso de un
viglento malestar. Se sienta. La muchacha sumamente angustiada,
le observa, sin moverse. Sus mannsg tieshlan. De golpe, #1 sSe
ievanta, inicia un gesto brusco como pars pedir algo. Ve &
hablizar. Y sthitamento cae desvanecido. Le muchacha lanza un
enor=a grito y compliplamente enloguecidsa huye.
CORTS A
11 EXT. PLAZA. NCCHE 11
La muchacha cruza la plaza corriendo,
CORTE A:
12 EXY. FACHADA DEL EAR. NCCEE 12
Mzurcen deja de correr, se la ve mareada. Se desmaya frente a Ia
venbena cel barx.
FINDE A NEGRO:
13 INT. BAR. NOCHE. i3
La muchacha rodeada por la gente del har, Una mujer le da gde
beker,
MUJER DEL E&R
El joven ha sufrido un atague ante Li.
La muchscha la mira, se pone do ple.
CORTE N;
14 INT. HABITACION DE IVAN. NOCHE 14



18

i6

17

18

La hablitacion de Ivan esta llena de gente, ip misma del bar,
ademés de un pastor y un misico. Egtos dltimes conversan y miran
hacia lz cama de lvan. Esta scostade y enfermo. A su lado
Maureen, cuyo rostro dencta tristeza y preocupacion.

PASTOR
Oeade ghora no astard solo.

Junto a Maureen e Ivan esta la oriada. Se ve seriz e indiferente.
Su expresidon scle cambia cuando atiende a su amo, 3 quisn sirve un
vasp de sgqua. Ivan bebe el agus ¥ le enbrega sl vaso a Mauraen,
quien degosita el vaso vaclo sobre el wvelador. Lé criada vy Maureen
Se miran con un aire extrano, Después de esto todos loz presentes
comienzan & retirarse unc tras otre despidiéndose muy
ceremcniocsamente. L3 criade cierra la mwarcha. Ivan y Maurean
quedan solos en &l cuarto.

CCRTE A:
EXT. FACHADA CASA DE IVAN. NCCHE, 15
En la puerts de la casa vemes 2 un ultimo vizitanta que se retira,
Se wvuelva hacia la puerla, Juslo a Liempo para ver en 8l huece

de 1a puerta, atn entornada, el rostre hostil de l& ¢eriaca que
clerra la puerta.
CCRTE A:

INT. HABITACION DE IVAN, NOCHE. 16

Iwan ¥y Youreun en wl cuarto gclos. Ivan descansa con sy cabuezs
apoysda en las almohadas., Su respiracién es dificultosa. Parec
dormir. Por momentes, su mirada se vuelwve nacia Maurssn en
formz de un punto brillante que se musve pajo loz parpados y &8
desliza lateralmente, Ella lo mira.

CORTE A:

INT. PASILLO CASA DE IVAN. NOCHE 17
2n el pasille la criada esta sentade dormlilando on una silla

junto a2 13 puerta de la habitacion. & su lace hay un relo) de
pencuic que marca las once. Luego maraca la una.

CORTE A
INT. HABITACION DE IVAN, NOCHE 18
Ivan siguy scosbado en su cans anfermo. Maureen lo cuida. Tiene
los ojies Llenos de lagrimas. Ivin la mirs sin  ninguna
compasifn. Sus labies formulan una pregunta, pero =6lo  vemos ol

movimients de susz labios. No hay sonido. Maurcen con ¢l rastro
Tenso, No rasponde,

Ivan mira el relol. S¢ levanta. 3Se acerca a2 Maureen y le toca el
homnro. Ella Se sobresalta y lo miras angustiada. Entonces, cae en
nl respaldo de la silla, desvanecida,

Ivan la pone sobre la cama., Ells tiembla. Su brazo izquierdo se
agita incontrolado, De une ds sus dedos surge un punto lumlnoso
que 5@ convierte poco & poco en un hombre, una s2iluets.

Ivan frenle al hombre-silyeta siente terrcr y suelts lz mano ds
Maurean, Se apoys por un instante en 21 borde de la carma,



después se arrastra asustado haszta un espejo sombriamente
Lluminada. A Lravés de espajo vemos al hombre silueta. Junte =l
espeic hay una hala de cristal que proyects rayes de luz. Ivan
va su reflejo en el espejo y el ge lz siluets. Enlonses s#e da
cuanta gua hay un extranc parecido sntre el rostro del espeatro v
el suye.

Es entonces cianda la esfera de cristal se apaga. El espsctro
desaparece en la cscuricad. Parece gue nada ha sucedido, Ivan sasta
en su cama, Maureen =i la silla, Ivan la mirs.

TVAN
Chando we cure, Iintentaresos
la experiencia.

A1 relsj sobre el wvelader marca las cinco. El amanecer ze cuela
por la ventaoa.

CORTE T:
19 EXT. PLAZA . ATARDECER. 19
Ha pasado un meg. = invierno. Esta cavendo la noche,
CORTS A:
20 EXTI. ESQUINA PLAZA. ATARDECER. 20
Maureen en la esquina de lz plaza, =l intentar cruzar la  csalle,
= detiene un coche fdnsbre. Se asombra. Cruza la calle corriendo
nasta la casa de Ivan.
CCRTE A:
21 BXT. FACHADA CASA IVAN, ATARDECER. 21

Mzureen golpea la puerta de la casa. La crizda le 20re, La vomozs
distinta. Su expresidn se ha vuelto triste. Y& no es l& mujes
corpulentz del principic. Parece haber adelgazada.

CRTATIA
{Cok aive resigando)
El amo estd arriba.
Le sspers.

CORTE A:

22 INT. HABITACION DE IVAN. NOCHE 22
Ividn cierrz la puerta, Maursen centada en una silla frente al
espeic. Ividn le toma la mane. Por 12 puerca entreabierta vemos a
la crioda  ecspiando.

PROFESOR
Hoy va usted a develvéarmelc,

Mouraen sanrie. Mirg el rostro de Ivén, gue esbla pasado delras
de @lla, a traves del espejo. Esta tranguils. Cierra ligeramente
103 ojos. Ivan pone en movimisento una esfera Jque esta junto a 3u



cama. Se da vuelta 2 mirar a Msureen, gque estz con los ojos
cerrades, sofando.

CORTE R:
24 INSERT PESADILLA DE MAUREEN. 24

Todo un mundo parece desfilar por el espejo, un mundo acuitico
1lenc de burbujas de aire que estallan. Gerras nerviosas
varecen arafiar €l vidrio, salidas de i3 wirtualidad del espeio.
Aparece una cabeza bestial. Una infinidad de mé&scsras, de bestias
de ojos fosforescentes. Muchas de estas cabezas bestiales astén
ccronadas con tiaras, con guirnaldas,cefiidas con flores
trenzadas.Todo este mundo se mueve, se agita, tiembla comc si se
hubiesen roto los cimientos de las cosas. ¥ a2in més cabezas se
abren, que estallan. 0jos gque centellesnh,corren al crde del agua.
Ahora parece gue el mundo acuadtico abandona el espejo. Las garras
inquietas y vibrantes se hacen m&s grandes. De golpe, como barrida
por una manc poderosa, toda la fantasmagoria se disuleve,

CORTE A:

25 INT. HABITACION DE IVAN. NOCHE. 25
Maureen sentada en la silla despierta de la pesadilla. Mira el
espejo. Sobre éste se dibuja la cabeza de Ivan, pero
transformada, irreconccible, horrorosa.

Maureen sorprendida hasta el limite, la contempla petrificada. Es
incapaz de gritar. Lz imagen del espejo le muestra una cordén
negro, semejante a las lianas de l1a pesadilla. Maureen grita.

CORTE A:

26 INT. HABITACIGN DE IVAN. NOCHE. 26
Ivan esta denuevo en la cama en la misma actitud de siempre,
enfermo, ella en la silla asustada. Nada he ocurrido. todo ha sido
una pesadilla
Ivén la mira dulcemente. La actitud de Maureen demuestra gue no va
2 permancer un segundo ma&s en esa habitacién. Sin excusarse, sin
despedirse, se precipita, gira un instante por el cuarto como una
fiera enjaulada. Ivén la mira, extremadamente sorprendide. Maureen
sale de la habitacién corriendo, dejando la puerta abierta.

Ivan se levanta y con aspecto sombrio, cierra la puerta.

FUNDE A NEGRO:

27 INT. SOTANO DE LA CASA DE IVAN. NOCHE. 27
Veros a Ivan en el sbétano oscuro y lleno de cofres. Lleva en la
mano una lamparz y de sus bolsillos salen cordones negros.

Se dirige hacia la puerta va a cerrarla. Entonces encuentra a la
criada espiédndclo.

FROFESOR
cQué hacias alli?

La toma violentamente del brazo y la saca del sétano.

CORTE A:



28 INT.ESCALERA CASA DE IVAN. NOCHE. 28
ivan lleva del brazo a la crizda gue sube penosamente. Casi al
llegar arriba la acerca hacia si amenazante y cclérico.

IVAN
cQué haclas alli? Haz querido saber
lo que habia en el sétano. jEsa inmunda
curiosidad gus te devora! Pues bien, te
lo voy a decir. No hay nada. Nada. Nada
mds gue alimentos. Cofres con comida
y nada msas.
Y esta llave, ;ves ls llave del =sdétano?
Es ésta, 51 la tocas, morirds. Y ahora, dndate.

La suelta viclentaments. La mujer baja las escaleras llorando.

FUNDE A NEGRO:

29 INT. HABITACION DE IVAN. DiA. 29
Lo vemos cerrando ventanas con rejas. Hay encrmes y complicadas
cerraduras en las puertas. Verifica la resistencia del hierro de
los barrotes. Los golpea, corre los pestillos de la cerraduras.

Golpea el suelo en varios sitios con un garrote,

CORTE A:

30 EXT. FACHADA CASA DE IVAN. DIA. 30
En la calle hay un extrafic carruaje.

Est& la criada con su lampara, como una estatua, alre ausente de

pie juntc a la puerta del carruaje. Se abre la puerta de la
casa y sale Ivan de la casa arrastrando uno de los cofres del
sdtano,

CORTE A:

31 EXT. FACHADAS DE CASAS. NOCHE. 31
Un aflo después. La guerra ha dejado desavastecida & le ciudad. No
hay luz ni alimentos. Nada.

Fachadas de las casas oscuras. Por las ventanas vemos gue las casas
estan sin luz, algunas sélo con luz de vela. A pesar de la poca
luz, vemos destruccidén y miseria en el entorno.

CORTE A:
INT, BAR. NCCHE. 32

£l bay, solo iluminado con una bujia. Se debe notar el
desavastecimiento que ha dejade la guerra. La mujer, el masico, y
el pastor:

MUJER DEL BAR
Ya no hay alimentos, ni luz,
ni nada en la ciudad.



MOSICO
YNadie ha vuelto 5 coir hacisr de Tvan.

Se procuce un pesady silencic. Rostros te

nsos.
CCRIE &
33 INT. AIMACEN. NOCHE. a3
El slrmacén esté practicamente desavastecido.

Corre de hoca &n
koca, de que en alguna parke hay una gren provisidn de slimentos y
riveres,

VOCES EN OFF
|2usurYes que 5¢ schroponen
uno sobre otre)
bkn algin lugar hay escondida
vne gran provisidn de alimentos.
Hay oue encontrarlo psrs abastecer
igz almacenes

La criada entra al almazén con su lampars hedo =l brazo. EI
del slnecen la obaerva.,

DUERD DEL ALMACEN
(N0 a2 vsted ia gue docia
cue ey patrén habia
aimacenado una enorse
provizidn de alimentos para
abvsglecer los almacenes?

rasija de leche,

La criada no resvonde, so0la la mira, Tom: 3o gue ha comprado
vacle en gus tres Cuartss partes), paga y s
va.

lona

A NEGRO:
24 EXT. FACHADA CASA DE TVAN, Dia 34
Gran bumulto de gente, ruido, protesta, El z2lcszlde, la madre, el
nifo, <1 misico, el pastor. L= criada con =u lampsara,

ALCALCE
varames si se Lrata de viveres,
Al menss neos servirsd para auo.

El iLamulto fuerza la pusrta,

CORIE &
35 EXT. FACHADA DE IVAN. NOCHE.

as
Ha caido 13 noche y ol tumulto e2ta exangle., No han lLogrado adrir
ia puerta.

La criada, enkre la yents, con su lampara sonris extrata y
anigrAticamente. El hlcalde se vuelve hacia ella. Ia interroga:



ALLCALDE
sQue sabe ustad?

La criafa na contesta.
CCR'IS Ac:

36 EXT. FACHADA CASA IVAN. NOCHE. 36
Explosidn que hace un agujeroc en la pusrta.

ALCALDE
1% la crlada)

Conaocencs. .
CORTZ I.:
37 INT. PASILLO CASA DE IVAN. NOCHE 37
La criada conduciendo al grupo de hombres peor la casa.
CORTE A:
38 INT. ACCESO SOTANO. NOCHE 38
La criadz abre 1z pucriz del satano.
CORZTE At
39 INT. SOTANO. NOCHE. 33

vemos a los hombres bajar la escalera del sotance. Las linternras
nroyectan fdébiles rayos sobre las paredes.

El soluna estd Lleno de 32 cofres,

Los hombres se acercan a los cofres, Los 2lumbran,. Toman unc para
aprirloe.

ALCALDE
Veremos.....

En el interior de este una csebeza humana., la cabeza de Maureen oon
un cordon negra al cuello. Debajo, amontonadeos los miembros,
colorados en redondo, =21 cuerpo compliato,

2l 2lcalde rerrocede. EL resto de la gente 2e scerca a mirar.
Retroceden espantados.

Rapidamente comienzan a sbrir el resto de les cofres. Tados
contienen’ 1o mismno.

Rostro impavide de la criada.

FUNDE A NEGRC:

40 INT. HABITACION DEL PROFESOR. DIA. 40
La habitacidn llena del seol de la mansna, blangueina ¥y llena de

cordones negros que salen por los cajones, el armario, debajo de
la cama. En ia cama Tvan, enfermo.

cREDITOS FINALES.



k Owie € oo, P

i T favm PR R
,1”" ML IATTA & N

e o u‘\'fb\w—?m MAK WA~

Moo ¢ TMM‘ lo HHese, n

b eshitiee, Jo pdemame. " e ]
o, e aidigee oA

We m\o WOWOULOWAD © WA

P qana wrwibica m &

padotao, om wwchas sewloas

I_haa:os ownis. = lMU\"-" \MM’{" \ -
< S ,:'{p & 0s Xk (LS FTAA - T
E s










QCMSMQ‘J J_L c«J—cL_ z-af«&w a. reacionae
W s‘f‘\—»\.u Cam st }vw

?u\.w WMMMU ol/Man LAAC,J.

€L Pt S . S Pl o

Aﬁ%co\a @U.A.(L(,O%
od ado)
S. Qe IR

(m\M AL\a.s s Anans dc\wuac
0“" “" Mmuwmrf?\

R,,mm cam PTG 2N s del
W.WMW e)lfc;f?ﬁe:ﬁ[;&»
Uam-&

WC&*@ Uum clm
.&W mamp\nm

| m\p ro W«l—o\ dm

’ a\\c,u\m(:\k\o& ?\OO*

COJM 0\‘\1\L

Mudhaha o dkinos U sala de ptaR
ngp\ v MW Fay&,cnt‘WM ‘ﬁVA&V\ WWOL
%vw,\xm\o (ex(,?m -‘f’zr A - .

; 03\0\»7' ik shiracen oo




Gl cobmet - Bw almdspera. &L brr .
o prmaraa. ¢ won ¢s dnof. Deszarkado
s ,ﬁoﬁlmw ~

4/[ olov1o. e nu_s L
oAQD wockhuure. Aoy .lau e
el C/JDO\MX AL cuen O i oled oW\uFi"D

o\Oa Wenos, w’“

br AL wmala mMuesC, @hpud
ko PAkEni O, one FOAO los howtores thek
m/\ . Todo et Pwl-d,\sw
+odos dx Foiren AL lod

o daggmoron
; M’“"ﬁfaﬂ eg‘o% W"‘“’QZ"
. SIS, au\o\-tsvw\dw FMO

‘O\M\LWM'W




T ————

 £0 sdedeovace

:
|
f



L IASAAOR erttmdl&d -'\;xio.m:
A wsar locavon . w

2§ xm«mummfm
t,.m—\leﬁ’-ﬁ' .?000 ve W@@

L gasacsh de a ol




\
{
<
———— LTl ST - e - 30— 5. g (ANIRL
o'l £OF SaM M I TOTFELS AN LA S ‘M‘-}?\v !






mmk%os mrm—w\. m
ﬁﬁ Qlﬁ%u

sLdA
hwarnw\\u\ oo 4, ¥ bwsis

B R uail'b—?os’(wmo\ ,u,
w"r MMMM PN
ANoweh uLom?MAlolraou'wJAWml“M“-T“‘\




. Locaciones.y' Ambientacion
| ' Los 32

b -'\ ~
e
e
. y '




(1VAN )

LOAON TROSFESOR, — TAUYATA £XT.

4

| Ochoion DE LA TLAZA TRENTE A LA CASA
DEL PROFEIOR. (VAN .










L-

YRugeas
| VE Loloi- N
. e

-.1‘&




. o ....&,.. A _ F_ m m ~

NOVNLNEKIV N0 NOVNIO]
AL o MWD Z o N QL0 4 :

il : " pvp @ e AL Y oryTp \v.xivs «S.ﬁ&r.ﬁi

D A5 & [T . 3\3\«.&3 g0 ' gn@.»\jc \Soiﬁis P eNTy idh ..35.:_,._
s/ T . oW o ay? oF MWW WY W)
o Wil o7 wond 2 SR S =

SOVYIA 507 ngg P Oopy

-
&31..3 ﬁzﬁam




QVINI0

ToN QLG

o IRVRe NOD |

e

A

:
?
:




------- o~ T
SAA T

0%

VA

HAB ITACION

ar

o9y

. .
sE=C
’

Locacion

(. M50, 1




LOCAAON SOTAND — (@A _del Vo k(w(.-

= locaoan c«s wental . 75 ¢l mgas
aom\c ¥ MU o\lwlau,v\ao(os

< el
wk—
fl:%
sub( AT

&(vt la calle. © JLMMW\ MWU-S

&“ﬁ“orz‘ e Wz Wﬁ%”
oot

| SoTAals F pamBretTAGE (REFRBWA)




,:t'.Aac& CoN Mj@;atxko«bu

SOTAND CASA L \/N .

ST s
( PSS
. v" 2




3
d
:

A CON AAB

CAGA. MAURERN -

Boew N3,
LOCAcAD







— ) =~

.:;.iﬂ f:"“{ ,f ‘ﬂl‘_,‘f( ' ('1 ‘
Ah) e l_JA /) Yo U x.‘(_k—p 3 £ ‘
B AN P

|
WAR. G HANRA AT |
| ' 1

AL
A

EAN. ¢ 'XUJ;.

)
| (]

ne 0 eC.L 4 ALl S

Anng L'\: - AAWOYES YAl

K |

: 3 \'J s o\ \ "‘._0_,\_[ fl_: e r\
~ A a0

X "'. L A AN f_ ) 2N 'X.ﬂ.,- 1 A

\ ’ |

£\ \:.'_‘,BM‘\ LA R T

A T
[ { '7‘1"‘.‘1_"‘ ‘g (A L& (_l

| b ol 3 Py T .
+— Locanrk AA{‘W




%
§













PoTins v oA,
' a4
M '}*‘}I-'('\. 4

"."l'/ll"‘"- (A

|
A
f ol A 3

2

BTV /RS

Lobns (et






~.u1lt«0a

TR _.a T THU

gl

»










w.: ~
.._ it

i





















- - —e

%iﬂwx

Tty

AR ———

R TYE







b .m







CONCLUSIONES

Al finalizar esta investigacion se hace necesario mirar lo construido, evaluar y
concluir algunas ideas. Recordemos que este trabajo desde un comienzo se planted
como un experimento: la oportunidad de detenerse y observar las posibles
transferencias que desde nuestra formacién como Disefiadores Teatrales podemos
realizar entre el teatro y el cine.

El guién sobre el cual se trabajé es de Antonin Artaud, tedrico, actor y director
teatral que tambien vio en el cine un espacio de creacién. Por eso en el proceso
que seguimos para elaborar este experimento de transferencias, la primera etapa
fue un estudio de su obra. Quisimos ahondar en su pensamiento acerca del teatro
y descubrir cual fue su relacién con el cine. Nos dimos cuenta como le atrajo por
los medios técnicos que le permitian crear imagenes llenas de verosimilitud.

El estudio del mundo artaudiano nos proporcioné una mirada renovadora acerca
del impeti que creemos que debe existir en la creacion artisitica. Su poética se
renueva con cada lectura. No es un texto muerto y hermético, sino que el espacio
que nos permite observar el cine y el teatro desde una nueva perspectiva. Artaud
busca hacer del teatro, de la vida y del arte en general un rito que nos reencuentre
con nosotros mismos. Y rito, no s6lo a través de la magia ceremonial, sino por
medio de la perturbacién y la provocacién como vias violentas de confrontacién
del Hombre con su espiritu. El proceso creativo se convierte en el espacio de
silencio en una cultura de masas que ha perdido el valor de la pasividad, el poder
de observacion y la capacidad de asombro. Artaud nos encauza en esa bisqueda
de sentido a través de una forma nueva para el teatro que renueva lo establecido
como tradicién.

En una primera lectura la poética artaudiana nos resulté un tanto hermética y
dificil de trasladar a un plano prictico. Solo parecia un método de montaje con
una forma pre establecida y casi arbitraria. Sin embargo, al analizarla en profundidad
descubrimos como esa forma puede cambiar y modificarse o adecuarse a otra
manifestacion artistica. Surge la transferencia: el Disefio Escénico- o la Direccién
de Arte - se constituyen como el lenguaje visual que sustenta y rodea el desarrollo
dramitico de la puesta en escena o del film.

En lo que refiere a la forma resulta atractiva la ocupacién del espacio rotal planteada
por Artaud. El espacio donde se produce el hecho dramitico es toda la sala. La
provocacién buscada surge por integrar al publico al espectéculo no sélo como
espectadores, sino como protagonistas, al ubicarlos en el centro de la sala-escenario.
En ese espacio la iluminacién y el vestuario se expresan como lenguajes. Significan



y aportan sentido a la globalidad de la puesta en escena a través de la intensidad,
la tenuidad, el color o la forma.

La existencia de un director de escena que ordena y encabeza este espectaculo
dindole coherencia y encauzando todos los elementos visuales hacia un mismo fin
es lo que en cine constituye el Director de Arte. Y es aqui cuando iniciamos la
segunda etapa de nuestra investigacién que fue descubrir y describir la labor que
realiza en un film, labor que el Disefiador Teatral desde su especificidad se encuentra
preparado para abarcar.

La Direccién de Arte es un lenguaje que emplea lo estético, lo visual y lo plistico
para expresarse creando mundos particulares para cada historia. Desde ahi sélo
difiere con el Disefio Teatral en aspectos técnicos. En esencia un Director de Arte
y un Disefiador Teatral realizan un mismo trabajo: transferir el guién -o el texto
dramitico- a una locacién -o escenario- a través del lenguaje visual. Esto mediante
elementos técnicos como son el color, la forma, el volumen, el vestuario o la
iluminacién, que en conjunto deben responder a una necesidad dramitica. La
eleccién de una gama cromitica, por ejemplo, no es gratuita sino que se plantea
en relacion a lo se quiere decir con el film o la puesta en escena. Tanto el Director
de Arte como el Disenador Teatral transfieren visualmente /o gue s¢ guiere decir al
como se va a decir. Ambos crean universos particulares para cada historia donde el
conjunto de elementos tiene un significado porque quiere decir algo.

Deciamos que la eleccién que realize el Director de Arte responde a una determinada
necesidad dramatica. Insistamos en este punto. El Disefiador Teatral maneja y
conoce el lenguaje de lo dramitico, Su formacién teatral lo lleva a analizar el guién
desde esa perspectiva y no solo como un relato que exige un entorno decorado de
determinada manera para ser contado. Su eleccion en el disefio responde a la
necesidad que ese entorno tenga la coherencia visual y dramitica que la historia
requiere. En ese sentido disefiar la escenografia o el vestuario de una obra teatral
es una forma de interpretacién del texto. La Direccién de Arte tambien responde
a esa particularidad. Definir c6mo un film se va a ver es cuestionarse que quiere
decir el guion, quienes son los personajes que le dan vida, como se ven, como viven,
qué les gusta, qué persiguen. En fin, es analizarlo dramdticamente para luego
construirlo visualmente con una identidad particular: cada film es un universo
estético unico lleno de relaciones y opuestos dados por el color, la forma, la
atmésfera, las texturas, los contrastes. Funciona en la medida en que sustenta el
gui6n de un modo creible. Esto es que la representacién que hemos hecho del
guidn, aunque sea s6lo fantasia, se construye en la mente del espectador como un
todo posible, que existe. La Direccién de Arte permite sustentar la atmésfera
visual del guién y lo que se quiere transmitir.



En relacién al método de trabajo es evidente que cada forma es propia de cada
Director de Arte. Sin embargo, creemos que hay una base commin para el desarrollo
del trabajo. En primer lugar, tiene que establecerse un nexo de comunicacién 9mdo
con el Director del film y el Director de Fotografia. Si, por ejemplo, el Diréctor
de Arte propone un cierto color para la ambientacion, esa idea pierde senrtido si
el Director de Fotografia no la conoce, ya que puede transformarla completamente
en el momento de iluminar. En segundo lugar, es importante el estudio del guidn.
Varias lecturas son bésicas para saber qué evoca el guion en la imaginacion del
Director de Arte. Es bueno plasmar estas imdgenes en dibujos o fotografias, ademds
de asociarlas libremente a otras cosas: un objeto, una pintura, un sonido. Lo
importante s ir conformando a través de una serie de elementos una imagen que
sustente un concepto o una idea de lo que evoca el guion.

Con la imagen o el concepto comienza la blsqueda de locacién o la construccién
de las escenografias, Nos referiremos al primer caso ya que es la realidad de nuestro
pais. La locacion es el espacio donde sc va a representar una determinada escena;
es el escenario. Es, ademis, ¢l lugar que representa al personaje o la situacion por
la cual atraviesa. Por eso es que su eleccion debe responder tanto al concepto sobre
el cual se esta trabajando como a las caracteristicas técnicas requeridas (espacio
para la cimara, por ejemplo).

Una vez que la locacion se ha definido, comienza el proceso de disefiar y seleccionar
la ambientacién y la atmésfera luminica, sobre todo en relacion a la gama cromitica.
En este punto el trabajo entre Arte y Fotografia es fundamental

Por otra parte, hay que definir el vestuario y el maquillaje que, como el entorno,
son descripciones visuales de los personajes. Al estar insertos en el espacio, crean
una serie de relaciones entre ellos mediante el color y el volumen. Para que én esa
relacién haya coherencia estética, visual y de sentido, debe haber un ojo unificador,
por llamarlo de algin modo, y ése es €l Director de Arte. Su trabajo es describir
visualmente el guidn a través de una serie de elementos estéticos y plisticos
otorgando una forma al mundo que se esté mostrando, forma que debe responder
a hacer de ese mundo una realidad particular, la de cada film.

La Direccién de Arte no se reduce a ambientar un espacio o seleccionar el vestuario.
Es un ojo que ve e imagina todo el film cuando éste ain no existe, y que lo traduce
por medio de distintos elementos plisticos y artisticos déndole una forma visual
a lo que se quiere contar, En ese sentido, y como vimos, en nada difiere del ojo del
Disefador Teatral.

Por Gitimo, digamos que ser Diseiador Teatral y ser Director de Arte son oficios
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que construyen universos que solo tienen sentido cuando confieren al texto o al
guién su propia realidad. La etérea y cuestionable realidad. Y que sélo necesitamos
de un espectador dispuesto a viajar por esa nueva ruta que hemos imaginado y
plasmado en la escena o en la pantalla. Esa que esperamos cuando bajan las luces
y comienza la funcién.
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