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INTRODUCCION

0.1 Jugando a crear

“Cuando el espectador entra en la sala de cine
vive la realidad, su realidad” [1]. Ciertamente,
como lo menciona Jorge Gorostiza en su libro,
el fendmeno que vive el espectador cuando en-
tra en la sala de cine, desde que se apagan
las luces y empieza la pelicula, es el de es-
tar viviendo la realidad que se les entrega en
la pantalla, la realidad de ese momento y de
esa historia, sumergiéndose en “un espacio y
un tiempo normalmente falsos” [2], aceptando
este trato y abandonando todo lo que le rodea.
A esta sensacion, de estar viviendo un tiempo y
un espacio verdaderos, es a la que contribuyen
los espacios cinematograficos, que han sido
considerados por mucho tiempo totalmente su-
bordinados a la arquitectura, puesto que sélo
se les ha otorgado el valor de reproducir pura-
mente espacios arquitecténicos, ignorando por
completo que el espacio cinematografico tiene
sus propias leyes, muchas atribuciones y, por
supuesto, un aporte dramatico fundamental.

Desde que el cine ha sido el cine, las busque-
das dentro de esta nueva manera de expre-
sion han sido tan diversas e intensas como
en cualquier disciplina artistica a través de los
tiempos. Estas busquedas se han abordado

desde diversos caminos; de manera experi-
mental, social, autoral, rescatando los gran-
des viejos temas de la humanidad, y asi po-
drfa enumerar muchas otras motivaciones. Lo
maravilloso del cine es el espacio, que lleva a
los creadores a contar de tan diversas formas
momentos dentro de sus vidas y en los cuales
todos nos podemos ver reflejados, recrean-
do diversos estilos de vida, conflictos huma-
nos, épocas que han marcado a la sociedad.

Dentro de este juego, el tema de la espacialidad
es otra de las busquedas, y la que, personal-
mente, me lleva a sugerir por medio de esta tesis
la reflexion concreta si ha ocurrido, o no, dentro
de nuestra cinematografia. Mas alla de retratar
una condicion social o época histérica, el espa-
cio cinematografico tiene la mision de contarnos
visualmente qué tipo de realidad es la que con-
tiene el relato al que asistimos, con lo cual no
basta con hacer una buena ambientacién o una
correcta recreacion del contexto de la historia.

Es importante para el desarrollo de la tesis, co-
nocer si se ha formulado en Chile y mas espe-
cificamente en la realizacion cinematografica,
una mirada del espacio. A lo largo de los afios
se han producido dentro de la cinematografia
diversos manifiestos a partir de la mirada de los

realizadores con respecto al qué hacer, sen-
tando parametros de discusion con respecto a
las diversas concepciones de qué es el cine o
como debiera hacerse, y que obviamente co-
rresponden a los tiempos y lugares en los que
fueron realizados. Muchas cinematografias
en el mundo se han sentido interpretadas por
estos manifiestos, provocando asi re-visiones
locales del quehacer filmico. Chile, por su-
puesto, no estuvo ajeno a estas interrogantes
y en gran medida se ha visto plenamente in-
fluenciado por las corrientes que se han desa-
rrollado a lo largo de su historia. Sin duda esta
permeabilidad proviene de condicionantes que
en Chile se han dado a través de los afios sin
interrupcion, salvo casos aislados, y que tienen
que ver con la inexistencia de una industria,
donde se discutan parametros creativos con
respecto a qué es nuestro cine. Ahora bien,
mas alla del contexto de la creacion, me intere-
sa revisar como ha sido la creacion en nuestro
cine con respecto a la mirada, al espacio que
se genera en un film. Dentro de las obras que
he podido revisar, es destacable lo que sucede
entre las décadas del 60’s y 70’s en nuestro
pais y que se acerca un poco a lo que podria-
mos llamar cine nacional, ya que efectiva-
mente se produce una gran reflexion sobre los
temas que hasta momento se habian tratado.



Debido a esto, mi intencion es explorar el
guehacer cinematografico desde otro pun-
to de vista, confirmar la existencia de una vi-
sion propia del como muestro esta realidad,
de una conciencia del espacio cinematogra-
fico, mirado como el lienzo donde se puede
ir mas alla de la formal figura y fondo, y para
ello es fundamental conocer a fondo la histo-
ria de la actividad cinematografica en Chile,
ademés de analizar peliculas fechadas den-
tro del periodo propuesto para esta tesis.

Como punto de partida, menciono la lectu-
ra del texto de Alicia Vega “Re-vision del cine
Chileno” [3]. Se pretende en este texto con-
sultado, hacer una revision desde el punto
de vista de su estructuracion, del lenguaje
cinematografico aportado por sus realizado-
res, analizando algunas peliculas en concre-
to. Con este fin, se muestran cuatro etapas de
operatividad, las cuales son: Recoleccion de
material, seleccion, andlisis y conclusiones.

El analisis se realiza basandose en lo entregado
puramente por el filme, sin revisar su contexto
creativo. Como metodologia de trabajo se esta-
blece, aparte del material nacional, la revision
de trabajos latinoamericanos, europeos, nor-
teamericanos y rusos, con el fin de establecer

comparativamente influencias y semejanzas
desde el punto de vista del lenguaje utilizado
en cada época. Las materias incluidas en el
analisis de este texto van desde el argumento,
estructura dramatica, articulaciéon de lenguaje
cinematografico, puesta de camara, montaje y
sonido. Se debe tomar en cuenta que “existen
elementos y estructuras filmicas que perduran
y se transforman en la base de una lengua vi-
sual y sonora” [4] como motivacion hacia el es-
tudio de un lenguaje determinado. En cuanto
a la operatividad del ejercicio, ésta se remite
a la proyeccion repetida del film escogido, la
lectura de la documentacion referida al mismo,
analisis en la moviola, analisis de secuencias
claves, entrevista al realizador, integrantes del
equipo técnico o familiares del mismo, anali-
sis por un investigador, sesiones de analisis
del equipo de trabajo de la investigacion, re-
daccion del analisis del filme por un investiga-
dor y el analisis de la redaccion por el equipo.

Es de mucha importancia para mi la inclusion
a priori de todos estos datos, y tiene como ob-
jetivo conocer la forma en la cual se han reali-
zado las pocas investigaciones existentes, en
una época determinada del quehacer del cine
chileno. Por lo demés, es para dejar en claro
que siendo éste el analisis (de Alicia Vega) que,

a modo de estudio, maneja una opinion desde
su ejercicio, no incluye ningun tipo de comen-
tario con respecto al espacio cinematografico,
pero que desde la observacion de la propuesta
en su método, se pueden extraer deducciones
que tienen que ver con el tema de esta tesis.

0.2 Resenfa histdrica del cine chileno

Pocos son los textos que hoy en dia se pueden
encontrar referidos especificamente a la utiliza-
cion del espacio en el cine. Para realizar una
investigacion acabada del cine chileno, mas
aun: simplemente no existen. Sin embargo me
parece prudente revisar este fendmeno desde
el punto de vista de la utilizacion del lenguaje
cinematografico, puesto que esta tesis se acer-
ca un poco al andlisis en el ejercicio del mismo.

En cierto modo, podriamos hablar de cine chi-
leno solamente a partir de los afios sesenta,
puesto que es en esta época donde empieza a
cobrar forma como tal, y en paralelo con otros
fendmenos de la vida cultural y politica chilena
y latinoamericana. Sin embargo, y pese a los
multiples juicios referidos al irregular desempe-
no del cine en décadas anteriores, no se puede



negar su existencia primera, que data de 1910.
Lo que produce esta nueva mirada “es incon-
cebible sin los cincuenta afios anteriores, del
modo mas diverso y hasta con caracteristicas
a veces un poco disparatadas” [5]. Tampoco es
que la produccion realizada durante esos anos
fuera de gran nivel, pero lo que no se debe des-
conocer es la imperiosa necesidad de comu-
nicacion de aquellos realizadores, los que les
lleva a efectuar el ejercicio del hacer, motiva-
dos por la existencia de fenémenos verdade-
ros, como lo fue, por ejemplo, el film “Manuel
Rodriguez” (Adolfo Urzua, 1910), citada como
la primera pelicula argumental y realizada con
motivo del primer centenario de la indepen-
dencia, y no es casualidad que como tema
se haya tomado la vida de un personaje his-
térico, experiencia que es mas tarde repetida
en “Manuel Rodriguez” (Arturo Mario, 1920) y
“El Husar de la muerte” (Pedro Sienna, 1925).
Otro tema es el volumen de produccion, que en
los comienzos era importante; Durante 1925 se
filman 15 largometrajes, y al afio siguiente 11,
numero que aun hasta el dia de hoy no vuel-
ve a repetirse, mas allg, insisto, de la calidad.

Por otra parte destacable, es el hecho que en
la primera época de nuestra cinematografia,
la produccion se desarrollaba en casi todas

las ciudades de nuestro pals, aparte obvia-
mente de filmar en Santiago, puesto que esto
podria ser sintoma de las busquedas incenti-
vadas por la sola necesidad de comunicar.

“Re-vision del cine chileno”, de Alicia Vega,
es una fuente donde se puede encontrar un
analisis menos anecdotico del quehacer cine-
matografico chileno, tomando como referencia
el periodo de las peliculas realizadas entre los
anos 1910 hasta 1979, y realizadas en distin-
tos formatos como 16mm y 35mm. El trabajo
de investigacion del citado libro, parte de la
revision de tres publicaciones sobre historia
del cine chileno existentes hasta ese entonces:

- “Grandezas y miserias del cine chileno”,
Alberto Santana, 1957, Editorial Chile Mision

- “Historia del cine chileno”, Mario Godoy
Quezada, 1966, Imprenta Arancibia

- “Historia del cine chileno”, Mario Ossa Coo,
1971, Editorial Quimantu.

Mencionan también a Kerry Ofiate, como autor de
una recopilacion o registro filmografico de todo el
largometraje chileno desde 1910- 1975 dentro de un
plan de investigacion de Cine Nacional del

Departamento de Cine de la Universidad de Chile.
En términos de lenguaje cinematografico, la lle-
gada del sonoro al cine provoca un fendmeno
deremocion frente a la estructura del cine mudo,
tanto en Chile como en el mundo entero, puesto
gue el sonido sobra frente al mecanismo que se
habia manifestado hasta entonces, con lo cual
es necesario replantear la expresion bésica.

Comointroducciénallargometrajeargumentalen
el cine chileno debo partir mencionando, como
dato importante, la primera obra del cine sono-
ro mundial titulada “El cantante de jazz” (Alan
Crosland), estrenada en Hollywood en 1927.

0.2.1 Chile films y los estudios
cinematograficos

En Chile encontramos a dos personajes involu-
crados en esta nueva etapa. Carlos Borcosque,
quien emigra a Hollywood durante el periodo de
crisis de 1929-30 en Estados Unidos, y con una
economia en Chile fuertemente afectada por la
misma y al regreso funda la revista “Ecran”, pu-
blicacion de gran importancia durante la prime-
ra década del cine sonoro en Chile. Por otra par-
te, Jorge Délano viaja a Hollywood con el apoyo



del gobierno en 1933, para aprender el sistema
sSONoro, y a su vuelta se convierte en el realiza-
dor de la primera pelicula chilena con sonido
“Norte y Sur” (1934), sélo 6 afios mas tarde que
la primera experiencia norteamericana mencio-
nada. Entre 1934 y 1944, antes de la aparicion
de los estudios Chile Films, se producen veinte
largometrajes sonoros, con temas que tratan de
imitar las pautas norteamericanas y centran-
dose en dos géneros: Rural y Metropolitano.

Otro personaje destacado dentro de nuestra
cinematografia es Eugenio De Liguoro, que
llega a Chile en 1938 preparado técnicamente
en Europa y Estados Unidos, y es el responsa-
ble de catapultar por medio de sus peliculas a
dos personajes, no creados por él, que forman
parte del imaginario colectivo en nuestro pais:
“Verdejo” y “la Desideria”, interpretados por Eu-
genio Retes y Ana Gonzélez respectivamente.

Las peliculas estrenadas en ese entonces
son fuertemente enjuiciadas por el publico y
la prensa, pero mas bien desde un punto de
vista cotidiano, puesto que no existia (y aun
no existe) en los comentarios, analisis de tipo
técnico o rescate de algun tipo de lenguaje
cinematografico, aun ya teniendo una expre-
sion muy marcada en la época. El publico se

polariza, unos apoyando el cine de De Liguo-
ro, por sus tematicas populares, mientras que
el sector “culto” repudia todo el cine chileno.

En el contexto historico, en 1938 habia triunfa-
do en Chile el Frente Popular, constituido por
la alianza de los partidos de la izquierda chile-
na, situacion similar por la que pasaban paises
como Espafia y Francia, y que correspondia al
fendmeno mundial que surge “como respuesta
alaamenazadora ola derechista que acompafié
en todas partes la insurgencia del nacionalso-
cialismo”[6]. Estos datos no son menores, si se
entiende que los fendmenos mundiales influian
en el estado de las cosas de la misma manera
en todo el mundo, con lo cual se deduce que
muchas de las formas en las que la cultura se
desarrolla en nuestro pais indudablemente tie-
nen la influencia de los movimientos externos.

Este fenémeno lleva en Chile a la presidencia
a Don Pedro Aguirre Cerda, quien inaugura un
periodo de importantes transformaciones en el
ambito econémico-social. Es asi como hace su
aparicion en la escena nacional la Corporacion
para el Fomento de la Produccion, (CORFO), en-
tidad que decide fundar los estudios cinemato-
graficos de Chile Films en 1942, institucion que
“fue enun campo especifico el reflejo del impulso

que se dio bajo el Frente Popular al conjunto de
la industria nacional, pero es también una mani-
festacion del auge que comenzaron a vivir en di-
versos dominios las actividades culturales” [ 7].

En los afios cuarentas, por ejemplo, se funda el
Teatro experimental de la Universidad de Chile,
nace la Orquesta Sinfénica de Chile y el Ballet
Nacional. Surge, mas tarde, en literatura un
conglomerado de importantes escritores, cuyas
obras estaban cargadas de un alto contenido
social, y se denomina la “Generacion del 38”,
destacando dentro de esta nombres como: Ma-
nuel Rojas con su obra “Hijo de ladrén”; Nicome-
des Guzman con “La sangre y la esperanza”’ y
Francisco Coloane con “Cabo de hornos”. Esto,
sumado al regreso de Pablo Neruda de su es-
tancia en Espafia, donde asiste al horror de una
guerra civil, creando la Alianza de Intelectuales
de Chile, nos puede dar una idea de la escena
cultural vivida en esa época, la que indudable-
mente influye en lo que al tema cine se refiere.

Chile Films se hace parte de la industria cine-
matografica “con la finalidad de producir lar-
gometrajes argumentales para su distribucion
comercial” [8], dejando sorprendidos a los pe-
qguefios estudios independientes, Santa Elena
(Jorge Délanoy Jorge Spencer) y V.D.B. (Ricar-



do Vivado, Eugenio De Liguoro y Ewald Beier).
La idea de formar esta institucion del estado
surge debido al éxito de la produccion nacional
Argentina, que competia en los circuitos inter-
nacionales, y a que se veia una posibilidad de
sequir sus pasos con producciones nacionales.

En 1943, se inicia la construccion de los estu-
dios para Chile Films. Las producciones que alli
se realizaron estuvieron a cargo de realizadores
tanto nacionales como argentinos, no teniendo
mucho éxito puesto que el criterio de la eleccion
de argumentos, supuestamente comerciales,
era confusa, mas la contratacion de tantos rea-
lizadores argentinos que si bien tenian un gran
manejo técnico, al parecer carecian de creativi-
dad. Claramente esta incorporacion de perso-
najes extranjeros se debio a la falta de cuadros
técnicos preparados. Mas grave fue, sin embar-
go, la falta de claridad existente con respecto
“al proposito cultural: qué cine era el que Chile
necesitaba y de qué modo implementarlo” [9]
Esto sumado a la politica de querer internacio-
nalizar las peliculas, fendmeno que sdélo apor-
taba mas confusion en la propuesta y el despil-
farro de dineros por un exceso indebido en sus
producciones, terminaron por coartar este in-
tento del Estado por hacer surgir una industria.

En paralelo a la produccién nacional, se reali-
zan otras obras independientes, muy modestas
en su produccion, entre las que se destacan
“Encrucijada” (1947) de Patricio Kaulen, pues
dentro de la produccion del momento ésta es
la Unica que aparece mencionada por tratar
de romper los esquemas comerciales, al pare-
cer “con un lenguaje cinematografico inmadu-
ro” [10]. La produccion nacional cesa en 1949,
debido a una evidente pérdida de recursos
nacionales, y en Agosto de 1950, Chile Films
solicita propuestas privadas para arrendar
sus estudios. Ese mismo afio la empresa chi-
lena Taulis se hace cargo de su nueva admi-
nistracion, donde integra el directorio Jorge Di
Lauro, unico argentino que se radica en Chile,
desempefando el cargo de jefe del estudio y
técnico de sonido de los laboratorios Taulis.

Finalmente, ni el estado, ni los privados, lo-
gran encontrar el modo mas adecuado, di-
vagando entre los intereses y busquedas en
mercados internacionales propuestos por la
entidad publica, lo que significd sin duda: es-
trellas internacionales, temas ampliamente
cosmopolitas, reconstruccion de época, gran
despliegue de espectaculo, etc, y por otro
lado el cine proclive al efecto facil, comedias

sentimentaloides, estereotipos rurales, e histo-
rias humoristicas explotadas por los privados.

Destaco a modo de anécdota, y dentro del
tema que me compete, la dltima produccion
de Chile Films titulada “Esperanza” (1949) de
Francisco Mujica y Eduardo Boneo (argenti-
nos), para la cual se construye en los estudios
un barco completo, donde la camara registra-
ria Unicamente la escalerilla por la cual des-
cenderian los personajes. Al parecer esta era
una practica bastante comun, puesto que, se-
gun palabras del realizador de entonces Jor-
ge Délano, “Sali¢ bien y se construyeron unos
escenarios sumamente caros, no habfa para
qué hacerlos...” [11]. En esta entrevista ademas
menciona una serie de problemas que tuvie-
ron que ver con la estructura del guion del film.

En general, todas las apreciaciones de la pro-
duccién nacional de la época, tanto desde los
“criticos” de revistas y de sus propios realiza-
dores o técnicos, se basaban en la calificacion
de las actuaciones, sus aspectos técnicos
mas o menos logrados, pero, como he men-
cionado antes, no existié nunca una reflexion
con respecto al lenguaje cinematografico que
se estaba utilizando. Este conjunto de suce-
sos es sintoma de que tal vez “el pais no es-



taba, al parecer, preparado para entender
lo que era montar una real industria nacional
de cine” [12], la pregunta es: Lo estara hoy?

Por otro lado, existe un periodo de realizacio-
nes, anterior a la renovacion de actividades en
los estudios de Chile Films, en el cual se es-
trenaron cuatro peliculas “independientes” de
realizadores que hacian sus trabajos en pa-
ralelo y fuera de los circuitos comerciales, y
cuya principal caracteristica es, segun la poca
acabada critica de la época, un logrado nivel
técnico en algunas de ellas, como por ejemplo
“Uno que a sido marino” (José Bohr, 1950). Se-
gun los propios comentarios de Jorge Di Lauro,
jefe de los estudios de Chile Films, la pelicula
‘esta técnicamente insuperable. La labor de
fotografia es casi perfecta. Llamaré la atencion
por su excelente calidad” [13]. Otros comenta-
rios se refieren a lo pintoresco, como la critica
realizada en la revista ECRAN a la pelicula “La
Hechizada” (Alejo Alvarez, 1950), destacando
que su mayor mérito es “mostrar al publico un
drama desarrollado en los campos chilenos y
las canciones que interpretan estan inspiradas
en nuestro folklore” [14] Un comentario intere-
sante si pensamos que dentro de lo existente
no habfa mucha busqueda de costumbres pro-
pias y que probablemente, en cuanto al espa-

cio, el trabajo apuntaba a mostrar un manejo
de lenguaje propio, aun siendo esta teméatica
inspirada en el éxito que experimentaba en Chi-
le de la época el cine mexicano, en el que al
parecer se basé esta produccion, teniendo en
cuenta el alto interés del publico por los temas
que muestran una “lucha de pasiones elemen-
tales” [15]. Pero sin duda fue materia extraida
de una cultura tal vez un poco mas cercana a
la nuestra con respecto a los referentes validos
en la época. Sin embargo, seguido de este co-
mentario, el autor de la critica, desconocido por
cierto, menciona que “la falla mas importante
del film es probablemente la ausencia de la re-
lacion entre tiempo y lugar” [16], comentario que
no me parece menor si estamos hablando de
una critica de cine, entonces ;Qué pasa con
relato cinematografico en estos casos?, ;Cua-
les eran las motivaciones visuales en la época?
Puesto que al parecer esta deficiencia en el film
hace incomprensible y un tanto confusa la his-
toria, ya que nunca se sabe bien en qué lugary
cuando ocurren las acciones, me hace sospe-
char que efectivamente éste no fue para nada
un tema en la construccion de su visualidad.

Luego en 1951, los hermanos Taulis en socie-
dad con un productor uruguayo, Jaime Prades,
traen al realizador francés Pierre Chenal a filmar

a Chile, con una prolifera filmografia en Francia
hasta 1940, quien se traslada a Buenos Aires
por causa de la Segunda Guerra Mundial. Se-
gun el reconocido historiador francés George
Sadoul, la produccién de dicho personaje en
Francia se realizé de manera desigual, desta-
cando su ultima produccion de este periodo
“Crime et Chatiment”, (“Crimen y castigo”) don-
de se reconoce una fuerte inspiracion en el ex-
presionismo aleman. Trabaja en producciones
argentinas, y conoce asi al productor uruguayo
mencionado anteriormente, destacando sus
respectivos trabajos en el largometraje argen-
tino “Sangre Negra”, cuyas escenas exteriores
fueron rodadas casi integramente en Argentina,
por lo cual su productor pone gran énfasis en
el gran esfuerzo que implicd reconstruir Chi-
cago en los estudios bonaerenses. Haciendo
notable mencion ademas al “talento sobresa-
liente de Pierre Chenal” [17], que al parecer fue
un gran aporte para el logro de esta aventura.

La venida de personajes como Pierre Chenal
a Chile hace pensar, primero que nada, que la
actividad cinematogréafica criolla podria haber-
se nutrido de un buen profesional que inyecta-
ria aires frescos al quehacer nacional, puesto
que todo lo que hasta ese momento se hacia,
denotaba una fuerte influencia desde los Esta-



dos Unidos, lo cual tal vez no era, segun nues-
tras posibilidades, el mejor camino para una ex-
ploracién hacia nuestro propio lenguaje. Creo
gue en esa época se apuntaba hacia un cine
un poco pretencioso desde el punto de vista de
las tematicas. Sin embargo lo que ocurre con la
venida de este personaje es un poco parecido
a lo que ya se estaba produciendo al respecto,
puesto que aunque la intencion de Prades para
la insercion de Chenal en un rodaje chileno eran
justamente trabajar basandose en una pelicula
que encerrara una tematica social, “algo autén-
ticamente chileno” [18], pero esto choca fuerte-
mente con la cultura nacional. Tanto es asi que
el proyecto con el que se inauguraria el desem-
pefio de Chenal en Chile, estaba basado en la
obra del dramaturgo Reinaldo Lomboy llamada
“Ranquil”, la cual efectivamente estaba dota-
da de una fuerte tematica social y contingente
en el Chile de la época, pues narra, inspirada
en un hecho veridico, una rebelion del pueblo
Mapuche a comienzos del siglo veinte, que fue
aplacada con una singular matanza por la par-
te de la policia, situacién que no fue vista con
buenos ojos por las autoridades, ignorando el
criterio, a mi modo de ver correcto, de Prades
al indicar “si se repasan las carteleras de los
cines de Europa, se vera que las unicas pelicu-
las hispanoamericanas que se dan en el Viejo

Continente son aquellas mexicanas que dicen
algo; que ademas de contar una simple aven-
tura cinematografica, transmiten la idiosincrasia
de un pueblo que sabe luchar por imponer sus
ideales...El problema de Ranquil, por lo de-
mas, es el problema de toda Latinoamérica...”
[19] Mas tarde esta produccion es suspendida.
Los problemas surgieron por la crudeza de un
tema que en la época era muy dificil de tocar,
por no “herir susceptibilidades” [20]. En con-
junto con su condicién de extranjeros, Prades
y Chenal buscan la manera de continuar con
los proyectos de manera menos polémica.

Con respecto a este pasaje, solo mencionar que
es una actitud que hasta hace pocos afios ha
existido dentro del comun de los realizadores en
Chile, o que a mi juicio quiza merma la posibili-
dad del hacer, para que luego y mediante esto,
se pueda reconocer, primero un lenguaje pro-
pio, y luego una postura frente a la utilizacion de
los recursos que el cine tan generosamente nos
entrega, dentro de ellos el manejo del espacio.

A pesar de esto, se sigue trabajando en pro-
yectos como sociedad, pero finalmente el
impetu de la promesa no tiene buen término.
La critica no hace buenas menciones con
respecto al desempefo de Chenal como di-

rector, criticando las peliculas realizadas por
éste y especificamente refiriéendose a “El ido-
lo” (1952) como "un melodrama que mostra-
ba que tampoco por ese camino el cine chi-
leno podria salir de su atolladero” [21]. Luego
de esta experiencia, varios fueron los intentos
de este destacado profesional que pudieran
mencionarse como aporte a la cinematografia
chilena. Destaco en especial el hecho que por
primera vez en Chile se trabaja para una de
estas producciones, “Confesion al amanecer”,
el concepto de composicion musical incidental
en cine. La creacion estuvo a cargo de Alfonso
Letelier, Juan Orrego Salas y Acario Cotapos.

De ellos, Orrego Salas en una entrevista a “El
Mercurio”, fechada el 8 de Febrero de 1959,
se refiere al trabajo realizado como una expe-
riencia muy rigurosa. Sin embargo y mas alla
de sentirse presionado de algun modo por la
exactitud requerida en la creacion, el musico
define esta experiencia como “expresadas im-
posiciones que lejos de desanimarme, adqui-
rieron un atractivo especial: el de constituir un
estimulo para la realizacion de experiencias
propias al terreno de la artesania musical, a la
prosecucion de una meta donde a la postre,
lograran pasar inadvertidas las limitaciones

10



basicas del Script, y éstas no hubiesen logrado
destruir la fluidez natural de un estilo propio” [22]

Sin duda esta experiencia es otro aporte que se
suma al crecimiento de nuestra cinematografia,
aunque los resultados en términos de “taquilla”
o critica no hayan sido los esperados. Con el
sélo hecho del hacer de una nueva forma, el
cine se ve beneficiado con el conocimiento y
utilizacion de nuevas herramientas que comien-
zan a formar un discurso propio, una mirada
del cine mas cercana al lenguaje nacional.

Mas tarde en 1955, nace Diprocine, entidad
compuesta por directores y productores de
Chile, de entre los cuales se destaca la parti-
cipacion de Patricio Kaulen, Armando Parot,
Hernan Correa, Miguel Frank y Alejo Alvarez.
El objetivo fundamental de la conformacién de
ésta, fue la necesidad de dar un impulso a la
realizacion, puesto que existian en la época,
varios factores que hacian muy dificultosa la
produccion de largometrajes, promoviendo va-
riadas iniciativas para “el establecimiento, de-
sarrollo y proteccion de una industria cinema-
tografica adecuada a las exigencias culturales
y a la conveniencia econémica del pais” [23]

Dentro de estas propuestas se elabora un pro-
yecto de ley, del cual se destacan dos puntos
fundamentales: “Liberar de toda clase de im-
puestos la internacion de pelicula virgen y ma-
quinaria filmica durante 10 afios. Gravar la ex-
hibicién de peliculas chilenas con los mismos
impuestos que a las extrajeras y el equivalente
de este impuesto devolverlo al productor de
la pelicula exhibida” [24]. Estas peticiones no
fueron resueltas y lo que se da en lo sucesivo
continda teniendo el discurso utilizado hasta
el momento, manteniéndose el cine impedido
de progresar, entiendo, debido a la evidente
dificultad con respecto a la busqueda de nue-
vos lenguajes, con lo cual “ su expresividad
se reduce al habitual nivel de produccion de
José Bohr con “el gran circo Chamorro”(1955);
“Un chileno en Espafia” (1962) y Tito Davi-
son con “El burdcrata Gonzalez” o “Gonzalez
empleado publico” (1964); “Méas alla de Pil-
pilco” o “El candidato Gonzalez” (1965)” [25]

0.2.2 Los comienzos del cine social
fuera de los estudios

A pesar de esta aparente inercia instalada en
la época, surge un movimiento de cineastas,
cerca de los afos sesenta, cuyo proposito es

referirse a temas que no necesariamente tuvie-
ran un interés comercial para el publico y en cu-
yas producciones demuestran a nivel técnico y
narrativo, una busqueda distinta a la existente.

Dentro de los realizadores que participan de
este movimiento, se destaca a Naum Krama-
renko con su produccion “Tres miradas a la ca-
lle” (1957), produccién que logra instalar “a pe-
nas un timido vistazo al entorno social chileno,
pero que insinda, anticipandolo, el caracter de
la mirada que luego habra de surgir” [26]. Este y
“Deja que los perros ladren” (1961) del mismo
realizador, segun Jacqueline Mouesca, histo-
riadora del cine nacional, son los Unicos titulos
que merecen ser mencionados, puesto que el
cine documental es el que mayormente aporta
en esta época y cuya actividad se inicia dentro
del Centro de Cine Experimental de la Universi-
dad de Chile, en donde es su fundador y primer
director Sergio Bravo, arquitecto, quien con su
pasion y obra dentro de esta institucion instala
precedentes del como y hacia donde se su-
ceden los pasos del cine nacional de la época.

En la década del 60 hubo en general un gran
apoyo para las artes y la cultura en la Univer-
sidad de Chile, para masificar y desarrollar su
actividad. El caso del cine fue, para esta insti-
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tucion en concreto, algo de mayor envergadura
gue no pudo asumir, debido a los cuantiosos
recursos de los que se debia disponer para
construir la infraestructura industrial requerida
en esta nueva etapa fundacional. Sin embar-
go es en esta institucion donde se alberga, en
su minuto, la preocupacion de los que se ocu-
paban del cine, primero amparandolos con el
préstamo de locales para el primer Cine Club,
formado por estudiantes de diversas faculta-
des hacia 1952, y después, incorporandolo
de forma oficial dentro de su estructura orga-
nica en 1959, denominandolo “Centro de cine
experimental”, siendo Sergio Bravo su primer
director. Me parece importante mencionar el
nacimiento de esta instancia que hasta ese en-
tonces no se habia producido bajo este perfil
en Chile. El tema de la experimentacion inci-
tando a la busqueda de realizadores innatos
gue veian en este espacio un incentivo para
madurar a través de la experiencia pura, sin la
presion econémica industrial. El nacimiento de
este nuevo espacio supone también objetivos
concretos. Como primer objetivo, se propone
la investigacion de los medios audiovisuales en
busca de un lenguaje propio de trabajo. Luego
se manifiesta interés por la formacion de profe-
sionales del cine y, por ultimo, se contempla la
produccion de peliculas para uso universitario.

Las motivaciones que llevan a estos jévenes a
interesarse por el fendbmeno, son su aficion por
el cine, que se convierte para ellos afios mas
tarde, en su grito de batalla dentro del marco
de intensas revoluciones que se gestaban en
su momento de protagonistas de la historia.
Negando de plano la existencia del star sys-
tem norteamericano, sus actividades tenian
mas que ver con la revision del cine europeo
de contenido como “Quai des brumes” (Marcel
Carné, 1938) y documentales, en particular, del
“National Film Board” de Canada. Ademas de
visionar materiales, se producian “ardorosas
discusiones tedricas” [27], con lo cual comien-
za a surgir en ellos el deseo por experimentar
con sus propias peliculas y generar un debate
mas propio. Fue a través de los documenta-
les que este grupo se acerca al hacer desde
donde incluso se llega por parte de estos a
una declaraciéon de principios bésicos, en los
cuales uno de los puntos tenfa relacion con la
busqueda de un nuevo lenguaje, independien-
te de lo que se veia como cine oficial chileno,
definiendo su trabajo como realismo critico.

Esto constituye una negacion bastante impor-
tante del como se habian estado haciendo las
cosas hasta ese minuto, prescindiendo, a mi
parecer completamente, de antiguos conceptos

de realizacion: construccion de escenografias
fastuosas, actores estrellas, historias pretencio-
sas, llegando incluso a tener la colaboracion en
algunas de sus producciones como “Mimbre” o
“trilla” de personajes de nuestro ambito cultural
tan destacados como Violeta Parra. Aparte de
la produccion de documentales realizados por
su director, el Centro produjo otros documenta-
les, un filme experimental y se preocupd tam-
bién por el patrimonio cinematogréfico nacio-
nal, concretamente recuperando y restaurando
el film “El Husar de la muerte” (P. Sienna, 1925).

La vision de Sergio Bravo con respecto a la
problematica que se vivia en el cine chileno fue
impactante, puesto que logra poner en juego
temas como “el grado de coloniaje que impera
en nuestro pais en lo que se refiere a cultura ci-
nematografica” [28] refiriéndose con esto al gran
porcentaje de producciones importadas, con
alto impacto dentro de un sistema de industria
que se exhibia en los cines y que ni siquiera
tenia que ver con peliculas latinoamericanas,
paises en los cuales se vivian fuertes movimien-
tos de discurso. Su impresion al respecto era
que “nada sabemos de lo que estan haciendo
en Colombia, Cuba o Venezuela. No se conoce
la variada produccion de cine de animacion,
de cine para nifios que se esta haciendo en
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paises, como Alemania, Hungria o Yugoslavia”
[29]. Esto en el marco de su vuelta al pais lue-
go de asistir en Alemania al Festival de Cine de
Leipzig, en 1964, con su produccion “Banderas
del pueblo”, documental sobre la marcha de
sindicatos de Lota a Concepcion, en peticion de
solucionar una huelga que mantenian hace bas-
tante tiempo por mejoras del sistema salarial.

Por aquel entonces se produce un fuerte es-
tancamiento de la produccién nacional, siendo
este Centro de cine el Unico que se mantiene
realizando, a pesar de la vision optimista de
la Asociacion de Productores y Directores de
Cine, ya existente en aquellos afios, que ca-
talogan ese afio, 1963, como “el afio del cine
chileno” [30], percepcion bastante alejada de la
realidad puesto que justamente ese afio no se
realizd ninguna pelicula en Chile, y los en afios
anteriores. cinco en 1961 y una en 1962. Uno
de los aspectos relevantes que explican este
fendmeno, es la fundacion en 1959 del Consejo
de Censura Cinematografica, donde se instau-
ra como principio fundamental la tesis de que
el cine es, ante todo, una instancia de entrete-
nimiento, con lo cual cobran un amplio prota-
gonismo, segun el Consejo, constituyendo un
modelo a seguir, “las peliculas mexicanas, que
con un lenguaje cinematografico sencillo rela-

tan historias simples, sin rebuscamientos, que
constituyen agradable entretenimiento para las
clases populares, incluso en Chile, donde tie-
nen una gran aceptacion entre nuestro pueblo,
y que siempre contienen una leccién moral vy,
al mismo tiempo, destacan las tradiciones cul-
turales de este pals, tales como costumbres,
atavios, folklore” [31]. Vuelve entonces al tapete
el tema de la regulacion del comercio exterior
cinematografico como problema sintomatico
de la cinematografia chilena. Bravo lo expre-
saba dentro de un cumulo de inquietudes, co-
munes a los cineastas de su época. Se hacia
muy necesario organizar una practica global al
respecto, logro que se asoma timidamente mas
tarde durante el gobierno de la Unidad Popular.

Otra de las actividades a destacar, y que influ-
ye directamente en el desarrollo de esta nueva
apuesta por el cine, dice relacion con los es-
fuerzos por proyectar la labor mas alla de las
fronteras, estableciendo relaciones de trabajo
con otros organismos homodlogos de paises
como Argentina, Uruguay, Perd, Colombiay Ve-
nezuela. Por otra parte se hizo un gran esfuerzo
por traer personalidades importantes y como un
potencial aporte a la formacion de existentes y
futuros cineastas. La llegada y estancia de Joris
Ivens, destacado documentalista del momento,

permite el conocimiento de su obra de manera
detallada puesto que su disposicion a mostrar
su forma de trabajo a los realizadores naciona-
les y la realizacion del célebre documental “A
Valparaiso” (1962), concreta al menos la posibi-
lidad de conocer y contrastar métodos de pro-
duccioén que contribuyen al reconocimiento de
la construccion de un nuevo lenguaje nacional
naciente, no significando por ello la sola incor-
poracion de un método foraneo, sino mas bien
una reinterpretacion del hacer dentro de nues-
tra realidad. Al respecto, Sergio Bravo se mani-
fiesta claramente declarando, luego de haber
participado en la produccion del mentado do-
cumental, “me ayuddé en mi formacion profesio-
nal, pero en mi formacion profunda ha sido mas
importante haber trabajado con Violeta Parra o
con Pancho Coloane. Eso fue mucho mas fun-
damental, porque nuestro trabajo era apasiona-
do. Es cierto que yo creo en la sistematizacion,
pero también creo en el cine como instrumen-
to de transformacion de la sociedad, y yo me
juego por eso” [32]. Me parece un importantisi-
mo punto de partida para este nuevo ciclo del
cine chileno que se gesta en este espacio, mas
alla del tema de su profesionalizacion, la cual
desde la busqueda de esta tesis, es bastante
precaria, sin embargo creo que a pesar de no
ser el tratamiento del espacio un tema concre-
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to aun, instintivamente se cimientan las bases
para elaborar una forma de mostrar, una forma
de contar. Con respecto al mismo evento, Raul
Ruiz tiene una opinion detallada refiriendose a
la actitud generosa con la que lvens abordd su
estancia en el pais, haciendo notar el hecho de
ser “el primer cineasta conocido, de peso, que
aceptod analizar su obra en detalle. En una mesa
de montaje hizo pasar una por una todas sus
peliculas, y fue explicandolas practicamente
toma por toma” [33]. Lo que mas destaca Ruiz
del paso de Ivens por Chile, es la posibilidad
de compartir con un realizador que conocia y
aceptaba la existencia de distintos géneros ci-
nematogréficos, lo que en Chile, a su juicio, era
muy complejo por la existencia de una actitud un
tanto sectaria al respecto, basado en la propia
experiencia de tener un guién vagamente impre-
sionista, el que al parecer habria chocado pro-
fundamente al conglomerado de la cinemateca.

Otra actividad importante de destacar es la
oportunidad que el Centro entregaba a los rea-
lizadores que no pertenecian necesariamente a
la institucion, puesto que para Sergio Bravo lo
importante era el hacer, considerd que “la Unica
manera de hacer cine es “quemando” pelicula.
Asi que tomé la decision de entregar bobinas

a mucha gente, para que pudiese filmar y tu-
viera posibilidad de realizar sus proyectos.” [34]

Asi comienza el periodo creativo que se ve ex-
presado con mayor fuerza durante el gobierno
de la Unidad Popular, puesto que es gracias
a este Centro, que cineastas como Raul Ruiz,
Miguel Littin y Helvio Soto, pudieran realizar sus
primeros proyectos. Mas tarde con el Golpe de
Estado en 1973, se produce una disolucion de
tales instancias de creacion. EI mismo Sergio
Bravo, quien ya durante el gobierno de la Uni-
dad Popular se habia alejado del Centro, intentd
seqguir creando a pesar de existir este apagon
cultural, indicando e insistiendo en que “Chile es
un pals largo y multifacético, pero hay que co-
nocerlo mas profundamente para enriquecer el
proceso de su transformacion social” [35], agre-
gando que existen multiples realidades dentro
del mismo pais, todas dignas de ser tratadas
con la misma urgencia e importancia. Finalmen-
te es importante destacar el cine por el que Bra-
VO apuesta mas tarde desde el exilio: el cine an-
tropolégico, una mirada que tenia clara relacion
con el “cine directo” creado por Jean Rouch,
cineasta francés recordado, desde el méto-
do, como el precursor del la Nouvelle Vague.

0.2.3 Nuevo Cine Latinoamericano;
el otro paradigma

La busqueda de una identidad se encuentra
enmarcada en 0s sucesos politico-sociales de
fines de la década de los sesentas, impulsado
principalmente por la reforma universitaria, que
podria identificarse como un extracto de lo que
luego pasaria a llamarse Unidad Popular, con
claras influencias de los acontecimientos de
Mayo del 68 en Paris. Un factor predominante
en América Latina de la década del sesenta es
la Revolucion Cubana (1957) llevando a todos
en la década la preocupacion por lo Latinoame-
ricano, lo cual arroja la busqueda de una tesis
entre latematica de la obra, el lenguaje que esta
expresa y “lo que el artista considera su deber
politico social” [36] Se origina un importante es-
pacio de debate y es asi como surge otra nueva
instancia, siguiendo la ténica de los comienzos
del Centro de Cine Experimental, llamado Cine
Club de Vifia, dirigido por el médico y realizador
Aldo Francia, y la que sin duda es una ventana
hacia lo que estaba sucediendo a nivel mun-
dial, especificamente en América Latina. Es asi
como se realiza el primer encuentro de cineas-
tas latinoamericanos donde se respira “una ex-
presion de unidad y solidaridad en un campo
del trabajo cultural que empezaba a mostrar
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una vitalidad hasta entonces desconocida” [37].
Es desde estas instancias donde comienza a ha-
blarse del “Nuevo Cine Latinoamericano”, en el
cual tienen una fuerte influencia personas como
Glauber Rocha, cineasta brasilefio que se pre-
senta ademas como tedrico de un movimiento,
desarrollando una vision critica del cine brasile-
no hasta ese ano, basando su analisis en lo que
llamaban “estética del hambre y de la violencia”
[38]. Por su parte, el cubano Julio Garcia Espino-
za, aporta sutesis “por un cine imperfecto”, linea
gue mas tarde muchos hacen suya, y se instala
en este nuevo paradigma cinematografico casi
como una conducta doctrinal. El boliviano Jor-
ge Sanjinés, perteneciente al grupo “Ukamau”,
expone los principios del cine combatiente.

Pero sin duda una de las producciones mas em-
blematicas de la época es “La hora de los hor-
nos”(1966-67) pelicula documental argentina
de mas de cuatro horas, a cargo de los realiza-
dores Fernando Solanas y Osvaldo Getino que
segun palabras de Raul Ruiz “nos puso contra
la pared y nos dej6 sin aliento” [39] puesto que
por primera vez se estaba ante una produccion
de denuncia capaz de provocar en la sociedad
la necesidad de organizarse a raiz de la ges-
tacion, en la misma, de una conciencia social
anti-imperialista. Estos hechos se enmarcan

dentro de una real unidad y solidaridad cultu-
ral, desde y hacia varios paises latinoamerica-
nos, los que tienen en Vifa del Mar un espacio
marcado para provocar estos “compromisos
sociales”, directamente relacionados con el de-
sarrollo de la cultura nacional, en pos de en-
frentar el colonialismo cultural impuesto por los
Norteamericanos y asi lograr una perspectiva
continental de integracion a la gran patria Lati-
noamericana, en la cual se aborden los conflic-
tos sociales e individuales de cada pais como
medio de concientizacion de masas populares.
Es en esta instancia donde se cotejan ademas
las diversas corrientes estéticas que existen
en el cine latinoamericano de la época, agru-
padas, como menciono anteriormente, en tor-
no a la lucha por la “dignidad continental” [40].

Es importante destacar este fendbmeno como
un vital impulso en la cinematografia nacional,
puesto que se produce aqui un importante cam-
bio de paradigma pues hasta ese momento, la
busqueda de lenguaje solo tenia influencias de
grandes maestros del cine europeo. Luego es-
tos sienten la necesidad de cambiar la forma de
concebir el cine a partir del reconocimiento de la
existencia de un Nuevo Cine Latinoamericano, y
es desde este punto de vista que Raul Ruiz des-
taca, como elemento fundamental, la reinterpre-

tacion de los grandes maestros, porque existia
la capacidady la busqueda eravalida. Y es aqui
donde, a mi juicio, se provoca ademas el enri-
guecimiento de la cinematografia nacional, ya
que el hecho de iniciar una busqueda, llevando
la mirada hacia los fendémenos sociales, no des-
poja a estas experiencias de un fortalecimiento
en la utilizacion de un lenguaje cinematografico
cargado de elementos visuales interesantes,
tanto en el campo del cine documental como en
el de ficcion. Es decir, realmente se produce la
reinterpretacion, a través de la utilizacion de un
elaborado lenguaje estético, abordando temas
sensibles a nuestra sociedad y aportando a es-
tos un destacable punto de vista, que si bien
constituye una experimentacion hacia el en-
cuentro de un lenguaje propio, nace de un largo
recorrido de reflexion que se ve, de alguna ma-
nera interrumpido, con el golpe militar en 1973.

En otro campo y dentro del contexto histérico
que respalda estos movimientos, es importan-
te mencionar que desde Mayo del 68 hasta la
Unidad Popular, 1970-73, las pugnas contra
las tendencias prevalecientes florecen en otros
ambitos del quehacer cultural. La definicion de
principios por parte de la creacion musical es
fuertemente potenciada a través del trabajo
realizado por Violeta Parra en Chile, junto con
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el otro pionero uruguayo, Atahualpa Yupanqui,
desde los cuales se genera la revision de las
motivaciones y se instalan nuevos paradigmas,
reubicando las miradas hacia los nuevos inte-
reses, desarrollando formas musicales distintas
a las establecidas y dominantes, incorporando
bésicamente temas donde el drama socio-poli-
tico comienza a aparecer como primordial. Esto
podria ser el paralelo en imagen con el desa-
rrollo del documental. Sin embargo el fendme-
no que se desarrolla en la musica, a diferencia
del cine, genera un “movimiento” llamado la
“Nueva Cancion Chilena”. Vale la pena hacer la
aclaracion que si bien al periodo cinematogra-
fico mencionado se le denomina comunmente
como “Nuevo Cine Chileno”, tomandolo de la
denominacion general “Nuevo Cine Latinoame-
ricano”, es por la necesidad de explicar en cier-
ta manera el fenémeno en si, que no pasaba de
ser una coincidencia, en la cual varios jovenes
cineastas presentaron en la misma fecha sus
peliculas. Sin embargo a pesar de marcar cla-
ramente un vuelco de la concepcion del cine de
ficcion hasta la fecha, esto no aparece exacta-
mente como un movimiento, a diferencia del fe-
ndmeno musical que si es catalogado como tal,
ya que tiene concretamente una fecha de inicio,
durante un festival organizado con el patroci-
nio de la Vicerrectoria de Comunicaciones de

la Universidad Catolica, el cual tuvo gran eco
de participacion de publico, y donde estuvie-
ron todos aquellos que luego quedaron como
nombres definitivos de las nuevas tenden-
cias musicales como por ejemplo, Victor Jara.

En resumen, la caracteristica que mas se des-
taca en esta fase del cine nacional es el tema
de la identidad. Lo que venia siendo parte de
una busqueda, termina dando un vuelco mas
cargado hacia la denuncia social, la que segun
Jacqueline Mouesca es una “linea que podria-
mos llamar de politizacion de la tematica” [41].

0.2.4 Sobrevivencia del cine chileno

Durante este periodo, la cinematografia nacio-
nal sufre transformaciones sustanciales, inicia-
das mediante un proceso de desmantelamiento
de la cultura por parte del régimen militar. Chile
Films fue clausurada y un destino similar sufrie-
ron los departamentos de cine de las Universi-
dad de Chile y Técnica del Estado, teniendo la
misma suerte, pocos afios mas tarde, la Escue-
la de Artes de la Comunicacion de la Universi-
dad Catdlica. Mucho material filmico que exis-
tia fue destruido o extraviado, asi como muchos
cineastas perseguidos y exiliados. Esto provo-

ca que la actividad cinematogréfica tomara dos
ejes de produccion: el primero, representado
por los cineastas que permanecen en el pais
desarrollando propuestas de evidente resisten-
cia al régimen, y el otro, que es generado por
los cineastas que se marchan al exilio, quienes
contindan trabajando en los paises donde son
acogidos, y cuya tematica continla siendo el
cuestionamiento al sistema politico chileno. En
el exilio existi6 mas de un factor representativo
manteniendo, en cualquiera de ellos, una fuerte
critica visceral y emocional, llegando algunos
a desarrollar una produccion mas reflexiva y
preocupada formalmente, como es el caso de
Sebastian Alarcon, cuya obra se desarrolla en
la ex URSS, y quien realiza, luego de tres fil-
mes en su lugar de exilio, entre los afios 1974
al 1979, una vertiente que se deriva hacia la
comedia, ejemplo que pudimos observar a su
regreso con el filme “Los agentes de la KGB
también se enamoran” (1991). Este cine jun-
to al de Raul Ruiz y Miguel Littin, constituyen
las filmografias mas prolificas en el extranjero.

Otros paises donde se desarrolla la produc-
cién cinematografica chilena son Francia, con
Emilio Pacull y Valeria Sarmiento; Alemania,
con Antonio Skarmeta, Orlando Lubbert. Gus-
tavo Graef Marino, quien al regresar a Chile
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realiza la afamada pelicula “Johnny 100 pe-
s0s” (1993), con gran éxito de taquilla y de
critica; Cuba, con Pedro Chaskel y Patricio
Guzman; Bélgica, con Leonardo de la Barra
y Jorge LUbert; Suecia, con Sergio Castilla
y Claudio Sapiain; Rumania, con Luis Vera.

Este fendmeno es resentido por artistas del
teatro en donde también “la fuga de cerebros
adquirié las caracteristicas de una verdadera
catastrofe nacional” [42], fendbmeno que hacia
fines de 1976, un diario de derechas califica
como el “apagon cultural”. Por otra parte, se
desarrolla un género en el plano de la literatu-
ra; “el testimonio” en el cual se aborda también
la historia cultural de nuestro pais, como una
forma del desterrado de contar su tragedia,
con obras como “Victor Jara, un canto trun-
cado” (Joan Jara), “Cantores que reflexionan”
(Osvaldo Rodriguez) y “El libro mayor de Vio-
leta Parra (Isabel Parra). Luego, el teatro tam-
bién muestra un desarrollo vital de importan-
cia con el trabajo que desarrollan compafias
de manera mas menos estable. Es el caso de
Los Cuatro en Venezuela, el Teatro de Angel en
Costa Rica, el Aleph vy el teatro de la Resis-
tencia en Francia. Con respecto al tema, de lo
que ha sido la produccion durante este periodo
existe constancia en varias publicaciones de

revistas chilenas en el exilio, como por ejem-
plo “Araucaria de Chile”, editada en Madrid.

El cine del éxodo, se ve beneficiado debido al
clima de apoyo brindado a los cineastas emi-
grados durante afios en los paises de acogida,
siendo el exilio, desde este punto de vista, un
efecto fecundante y vitalizador. La mayoria de
estos tiene la posibilidad de reinsertarse y hacer
peliculas, desarrollando sus talentos, y teniendo
la posibilidad de tomar distancia y reflexionar
sobre sus temas, naciendo asi un movimiento
con caracteristicas muy precisas, al que llaman
“cine chileno del exilio”, realizandose entre 1973
y 1983, 178 peliculas, de todos los géneros y
formatos incluidos, reconociéndose en este dé-
cada la predominancia del documental como
género y una tematica centrada en la denuncia
del golpe militar, buscando en esto como pro-
posito puntual “la solidaridad del exterior con el
pueblo chileno” [43]. La principal caracteristica
de estas producciones documentales tiene re-
lacion con la muy reciente sobrecarga ideologi-
ca y emocional, que suscita el caracter fuerte-
mente panfletario de muchos de estos trabajos,
desgarros afectivos propios del destierro, en
donde es también importante como busque-
da para éstos, el comprender y saber quiénes
somos y por qué se llegd a tal extremo. En el

plano de los largometrajes de ficcion, el largo-
metraje mas destacado “Llueve sobre Santiago”
(Helvio Soto, 1975) contando la produccién con
un gran apoyo, llegando a trabajar con intér-
pretes franceses de primera linea como Annie
Girardot, Jean-Louis Trintignant, y a contar ade-
mas con la musica del notable Astor Piazzolla

Poco a poco la tematica se va centrando en el
chileno en el exilio, las dificultades y su real in-
sercion en otras sociedades, sus nostalgias y
alegrias. Destaca entre las producciones que
abordan esta tematica la pelicula “Dialogos
de exiliados” (Raul Ruiz, 1974) donde efectiva-
mente relata a través del espacio cinematogra-
fico construido, el momento vital de un grupo
de chilenos en el exilio, Francia en este caso,
en donde las nostalgias hacen que en todo mo-
mento se mencione Santiago, creyendo reco-
nocer sus rincones en las calles de Paris. Otra
pelicula notable al respecto es “Los transplan-
tados” (Percy Matas, 1975) una adaptacion de
la novela de Alberto Blest Gana. En “Permiso
de residencia” (Antonio Skarmeta, 1979) por
ejemplo, “la empanada ocupa en las ceremo-
nias rituales de la chilenidad el papel de carta
mayor de identidad” [44]. Un tercer punto de
vista dentro de las teméaticas del cine de exilio
dice relacion con el interés de algunos cineas-
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tas por los temas netamente latinoamericanos.
Es el caso de Leutén Rojas y Leopoldo Gutié-
rrez, con su filme “Nicaragua, el suefio de San-
dino”, Rodrigo Gongalves, con “Mozambique,
imagenes de un retrato”. Miguel Littin, exiliado
en México, sale del pais sin poder estrenar su
filme “La tierra Prometida”, la cual contenfa un
profundo sentido social, tocando temas sensi-
bles con hechos ocurridos en el pasado histori-
co, intentando hacer “una reflexion mas articu-
lada y explicita del momento politico social de
Chile” [45], apoyandose en las conclusiones y
enseflanzas de esta revision, buscando ir mas
al fondo de lo que habia ido con su filme “El
Chacal de Nahueltoro”. Luego de partir al exi-
lio, Littin tomd contacto en Cuba con una obra
inédita de Patricio Manns, mientras terminaba
la post produccion de su pelicula mencionada
anteriormente, llegando finalmente a México
con el proyecto para filmar “Actas de Marusia”
(1976), una sintesis novelada de las luchas
obreras del salitre, pelicula que entra dentro
de la teméatica que habia estado explorando en
Chile, en la que mezcla elementos contingentes
de la situacion vivida por los chilenos en ese
momento, obra considerada en su momento
como la mas lograda en términos estéticos y
conceptuales, logrando aparentemente la sin-
tesis, matando al parecer esa posibilidad por

un abuso del recurso dramatico en la matanza,
el sensacionalismo, comparandola desde ese
punto de vista con “la espectacularidad efec-
tista de Sergio Leone” [46]. Sin duda que Miguel
Littin es uno de los cineastas mas prolificos,
ampliando su horizonte tematico, provocando
un salto de lo chileno a lo latinoamericano. Por
otro lado, Raul Ruiz pasa muy pronto “a con-
vertirse en un fendmeno de la cinematografia
universal de estos afios” [47], logrando realizar
durante este periodo mas de cincuenta peli-
culas, donde el tema chileno, presente en sus
inicios, se va desvaneciendo paulatinamente.

Es importante destacar que, a pesar de tocar
variados temas durante este periodo, los rea-
lizadores que desarrollan sus producciones
en el exilio tal vez sigan mostrando fuertes
referencias estéticas de movimientos como
la Nouvelle Vage o del Neorrealismo ltalia-
no, situacion que venia gestandose desde
los inicios de la década, puesto que en los
respectivos lugares de exilio, es imposible
no haber sido influenciados por los mismos.

Con respecto a esto, los cineastas que perma-
necen en Chile, comienzan a desarrollar otras
busquedas estéticas mas relacionadas con las
pocas circunstancias creativas del momento.

En el interior del pals se vive, al principio del
periodo, la paralizacion casi total, teniendo en
cuenta el mentado apagoédn cultural. En cinco
afos se filman nada méas que dos peliculas, pe-
riodo descrito como “travesia del desierto” del
cine chileno, siendo estas “Graciay el forastero”
(Sergio Reisemberg, 1974), una adaptacion de
la novela de Guillermo Blanco, y “A la sombra
del sol” (Silvio Caiozzi y Pablo Perelman, 1974),
estos Ultimos, cineastas que llegaran a desarro-
llar una actividad importante en el medio, que
es suplido de cierta manera por la irrupcion de
la television como unico vehiculo de entreten-
cién, motivado esto por el Estado de Excepcion
que cambia drasticamente las costumbres de
la poblacién, ofreciendo la television “una sali-
da hacia un mundo lleno de glamour y sin com-
promisos reales” [48]. 1978 se considera como
el ano de inicio de la llamada “recomposicion
del cine chileno”, ya que coexistieron varios
factores que lo propiciaron. Por una parte, co-
mienza en el pais un espectacular desarrollo
de la publicidad, la utilizacién del video como
soporte masivo de la imagen audiovisual y el
inusitado desarrollo de la actividad privada, en
la cual los cineastas ven una manera de ganar-
se la vida, encontrando en esta nueva realidad
una posibilidad de trabajo, experimentando
una transformacion hacia el desarrollo del cine
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publicitario, que sin duda propiciara un nuevo
tratamiento estético del espacio en el lenguaje
cinematografico, sin cambiar necesariamente
los temas de fondo: Chile y su sociedad. Esta
nueva actividad marca en la cinematografia
nacional un interesante campo de experimen-
tacion, puesto que a través de la produccion
publicitaria, crean ellos mismos una suerte de
‘escuela” de cineastas, tomando en cuenta
que en esos afios la actividad académica en
la materia era inexistente. Muchos cineastas se
formaron en el ejercicio de la actividad, aprove-
chando las nuevas tecnologias con las cuales
se trabajaba en las agencias de publicidad,
entre ellos se destaca el trabajo desempefa-
do por Silvio Caiozzi, que filma en 1979 “Julio
comienza en Julio”. Por otra parte Cristian San-
chez vy Carlos Flores del Pino, se empecinan
en trabajar para realizar sus propios proyectos
de ficcion, buscando en ello la elaboracion de
un lenguaje propio que se distinguiera del cine
de relato convencional y puramente comercial.
Alguno de estos trabajos son “Zapato chino”
(C. Sanchez, 1979), “Los deseos concebidos”
(C. Sanchez, 1982), “Pepe Donoso” (Carlos
F. del Pino, 1977) “Charles Bronson chileno”
(C. F. del Pino, 1984). Otros realizadores que
trabajan, algunos aun dentro del circuito pu-
blicitario, experimentan con mediometrajes vy

documentales tales como “Domingo de gloria”
(Patricio y Juan Carlos Bustamante, 1980), “El
Willy y la Myriam” (David Benavente, 1983) y
“No Olvidar” (Ignacio Aguero, 1982). Este ul-
timo, destacado documentalista de renombre
en la actualidad, siendo su obra mas impor-
tante “Cien nifios esperando un tren” (1988).

En otro plano, durante este periodo, el espa-
cio ocupado anteriormente por la produccion
propiamente cinematogréfica es ocupado por
la creacion en video, fendmeno que podemos
asociar a la presencia de las “productores in-
dependientes”, individuales o colectivos, le-
vantando como discurso oficial “la libertad de
expresion y creacion, la modificacion del con-
texto autoritario y el reforzamiento del proce-
so de la democratizacion” [49], con lo cual se
producen hasta 1984, doscientos videos, cifra
que se duplica dos afios mas tarde, debido a
que este formato suponia mayor economia y
facilidad de manipulacion que el formato mas
utilizado hasta entonces, el filme de 16mm.,
soporte casi exclusivo, en otros tiempos, del
cine documental. Con esto, es casi imposible
que algun cineasta se haya marginado de la
utilizacion de las nuevas tecnologias, utilizada
luego en la produccion del video experimental
0 video-arte, incursionando también en la fic-

cion, de los cuales se conoce un total de 18
entre 1978 y 1984. Destacado es el “Colectivo
Ojo”, encabezado por Hernan Castro con la co-
laboracion en el exterior de Gaston Ancelovici
y René Davila, a cargo de la edicién y montaje
de los materiales en Paris, y cuyo tema princi-
pal fueron las grandes protestas de 1983. Este
afio es muy significativo dentro de la historia
politica y cultural de nuestro pais, puesto que
es conocido como “el afio de las protestas”,
sufriendo el pais con ello un profundo cambio
social y politico, afectando muchos aspectos
de la vida. Surgen los grandes conglomerados
politicos de oposicion, se suprime la censura
de los libros, revitalizando la produccion edito-
rial, alcanzando este proceso a los semanarios
existentes y dando espacio a la apertura de
otros nuevos, recuperando la actividad cultural,
metaféricamente, el habla. Se inicia finalmente
una timida tendencia al retorno, y con ello los
temas trabajados en las posteriores produccio-
nes comienzan a cambiar, llegando lentamente
al fin del periodo del “Cine chileno del exilio”.
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0.2.5 Los anos de retorno y transiciéon

Durante este periodo se pueden identificar dos
fendmenos interesantes que tienen relacion con
el retorno al pals de los exiliados, y con la mira-
da de los cineastas que tienen que reinsertarse
y los que han estado en el pals reinventandose
de acuerdo a su nueva realidad. Para alguno
de estos, el problema se plantea en el cese de
la preocupacion por los temas chilenos, toman-
do en cuenta el propio proceso de integracion
por el que debieron pasar en un pais ajeno, que
provoca que lo propio se vea cada vez mas le-
jano, y otros a los que les preocupa lo que ocu-
rre en Chile, buscando la forma de encontrar
una sintonia mayor con la realidad del pais de
ese minuto, como es el caso de la pelicula do-
cumental “Chile, no invoco tu nombre en vano”
(Colectivo Ojo, 1983), que da cuenta de la ac-
tividad que empieza a generarse por parte de
los cineastas que, aprovechando nuevos res-
quicios legales, hacen su entrada en silencio y
filman lo que se vive en ese instante, estable-
ciendo una nueva mirada en cuanto a las dos
grandes vertientes en las que el cine chileno
habia estado dividido hasta entonces, pues-
to que este fendmeno se ubica en un espacio
intermedio, no es de fuera ni de dentro, es de
ambas partes. Desde fuera del pais existe una

resistencia también a olvidarse de los temas de
denuncia frontal contra el régimen militar, siendo
el caso mas emblematico el de Orlando Lubert,
quien filma en 1979 la pelicula “El paso”, roda-
da enteramente en la RFA con actores chilenos,
donde se dramatiza la tentativa de fuga a través
de un paso cordillerano de un trio de militan-
tes de la Unidad Popular, los que muestran en
la accion alguno de sus conflictos ideoldgicos.
Mas tarde en 1986, filma “La Colonia” pelicu-
la que trata de la tenebrosa historia de Colonia
Dignidad, interpretada integramente, en este
caso, por actores y equipo técnico alemanes.

Por otro lado surge una interesante vision ge-
nerada por el tema del exilio y las problemati-
cas desprendidas de este en las generaciones
posteriores, en la que se puede identificar una
evolucion en los contenidos tematicos, en la for-
ma de contar las realidades vividas, es el caso
del cineasta Jorge Duran, que forma parte del
cine de “extra muros” como lo denomina Jac-
queline Mouesca. Duran quien vive su exilio en
Brasil, con su obra “El color del destino” 1985-
86, en donde recrea la vida del chileno en el
destierro y el problema que surge a raiz de la
inquietud de su hijo, plenamente integrado a la
vida en Rio de Janeiro, de retornar a sus raices,
tema que es bastante recurrente a lo largo de

los aflos donde comienza el retorno a ser cada
vez mas masivo. Desde ese punto de vista este
film es visto como “una suerte de resumen de lo
que esta pasando vy, por sobre todo, de lo que
ocurrié en el cine chileno” [50]. Por otra parte es
Emilio Pacull, radicado en Francia, quien con
su obra “Tierra Sagrada” 1986-87, aborda el
tema del choque de realidades en el interior del
chileno que regresa a su pais tras 14 afios de
ausencia, donde el realizador expone un com-
promiso con Chile al mostrar de manera expli-
cita su condicién de tierra ultrajada y relegada
a un autoexilio agobiante, segun palabras del
propio Raul Ruiz, en un comentario expuesto
sobre esta obra. Otro de los realizadores que
tocan el tema del chileno en el exilio de mane-
ra mas universal es Antonio Skarmeta, quien
con su obra “Ardiente Paciencia” 1983, roda-
da enteramente en Portugal, titulo inspirado
en un verso de Rimbaud, citado por el propio
Neruda cuando recibe en Estocolmo el Premio
Nobel. Skarmeta cuenta en ella una situacion
imaginaria vivida por el poeta en Isla Negra con
el cartero de la localidad, representando este
personaje la encarnacion del pueblo chileno,
integrando a través de esta situacion ficticia,
hechos histéricos vividos por Pablo Neruda. La
pelicula fue interpretada enteramente por acto-
res chilenos, los que viajaron desde sus respec-
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tivos paises de exilio, viajando también el direc-
tor desde su lugar de exilio, Berlin Occidental.

Durante este periodo, junto con el propdsi-
to de muchos de los cineastas de retornar al
pals, su interés central era hacer peliculas. Esto
provoca en ellos una dificultad para descubrir
los temas que les eran posibles para desarro-
llar su trabajo, siendo una de las direcciones
inevitables los temas que tienen relacion con la
reinsercion, como es el caso de “Hechos con-
sumados” (Luis Eduardo Vera, 1984), en el cual
el autor se basa en una obra teatral de Juan Ra-
drigan, hombre clave de la dramaturgia chilena
de principios de la década del los 80, teniendo
una menor acogida de publico y critica. Lue-
go realiza “Consuelo, una ilusién” 1987, donde
toca de lleno el tema del dificil proceso que en-
frenta el chileno tras largos afios de ausencia,
quien se ve incapaz de resolver sus conflictos
afectivos, generados por esa especie de doble
vinculacion con Chile y su pais de acogida en
este caso, Suecia. Aunque el tema es tratado
de manera verdadera y conmovedora €s inevi-
table que para algunas personas no sea de in-
terés conocer esta realidad. Por otra parte hay
cineastas que no vuelven y deciden postergar
u olvidar su regreso a Chile, continuando con
su trabajo desarrollado en el exilio, apuntando a

temas que lo mas probable tengan poco o nada
de los temas chilenos. Es el caso Sergio Casti-
lla quien realiza en Francia, “Gentille Alouette”
1985, la cual fue exhibida en Chile por primera
vez en 1990, y cuya tematica dista mucho de
sus primeros trabajos realizados en Chile duran-
te el primer periodo de exilio. Lo mas reciente
que conocemos de este autor es “Te Amo Made
in Chile” 2001, y anteriormente “El Gringuito”
1997, peliculas en las que lo chileno vuelve a
sertema, esta vez refiriéndose, al igual que Luis
Vera, a los conflictos que enfrentan los padres
chilenos al volver a su pais, desde la mirada de
un nifio o un adolescente para quien el lugar
es muy ajeno, puesto que han nacido afuera.

El trabajo realizado por cineastas chilenas du-
rante los afios previos a la vuelta ala democracia
es destacable. Aun siendo muchas las mujeres
ligadas antes de septiembre del 73 al queha-
cer cinematografico, es solo en el exilio donde
algunas de ellas comenzaron a perfilarse como
verdaderas cineastas. Nombres como Valeria
Sarmiento, Angelina Vazquez y Marild Mallet,
tienen gran presencia en nuestra reciente his-
toria cinematografica desarrollando cada una
trabajos documentales y argumentales donde
el tema de la mujer chilena comienza a ser tra-
bajado de manera particular. Valeria Sarmiento,

quien se desempefia como montanista hasta el
afno del Golpe de Estado, desarrolla una pro-
lifera carrera en Francia. Antes de salir al exi-
lio, filma el cortometraje documental “Un suefio
como de colores”, donde nos muestra la vida y
trabajo de las striptiseras, desde una mirada de
complicidad, ténica que sera repetida en sus
siguientes trabajos, puesto que los temas de la
condicién femenina, el machismo, las relacio-
nes de pareja, la servidumbre material y cultural
de la mujer latinoamericana y otros temas afines
comienzan configurar una nueva mirada a la
situacion de Latinoamérica, resultando este fe-
némeno “bastante coherente con una cineasta
que ha declarado que en este tiempo una mujer
no puede NO ser feminista” [51], generando con
ello una particular forma de mostrar las distintas
realidades mediante la busqueda de un lengua-
je cinematografico propio, el cual ha sido des-
tacado por algunas criticas por su coherencia
de estilo en mostrar un Valparaiso abstracto y
distante, enredando deliberadamente, segun la
critica francesa [52], todo lo que parezca verosi-
mil, transformando esta historia rosa en un me-
lodrama estético e inquietante. Realiza en 1982
su primer largometraje documental, “El hombre
cuando es hombre”, sobre el machismo en Lati-
noameérica, asunto que volvera a tratar en “Latin
Women” (1992). Mientras tanto, debuta en el
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largometraje de ficcion con “Notre mariage” (Mi
boda contigo, 1984), obra en la que se percibe
la influencia de la pelicula “El”, de Luis Bufiuel.

A partir de 1985, la creacion cinematografica
chilena comienza a nutrirse de las experien-
cias recogidas por los realizadores retornados
al pals dos afios antes. Es el caso de Gonzalo
Justiniano quien realiza en ese afio “Los hijos
de la guerra fria”, donde el realizador manifies-
ta un intento de mostrar ciertos parametros de
la vida cotidiana en las condiciones sociales
e ideoldgicas predominantes durante los afios
de la dictadura militar, las que son resumidas
en las muchas alternativas econémicas que se
ofrece alos chilenos a raiz del boom econdémico
imperante y como esta nueva condicién genera
en ellos espejismos y fracasos, lo que lleva a la
sociedad a una brutal pérdida de brujula, colo-
cando a los protagonistas en situaciones limites.
Destacable trabajo, tomando en cuenta que era
un periodo en el cual hacer cine en Chile, abor-
dando temas criticos, era un esfuerzo cercano
al heroismo, basando su postura cinematografi-
ca en jugar a base de sensaciones balancean-
dose entre lo absurdo y lo real, provocando, tal
vez, el no acuso de recibo por parte del publico.
Ese mismo afio se produjo “Nemesio” (Cristian
Lorca), que de alguna manera nos enfrenta al

mismo tema: El hombre medio chileno y su vida
durante el régimen militar, abordando angulos
de su psicologia que no dejan de ser sorpren-
dentes, puesto que los personajes muestran
una carencia de principios, ejemplificados en
Su actitud pasiva y semi-idiotizada, provocada
por una fuerte influencia de la television, que
termina por generar una crueldad y amoralidad
latentes. Segun Sergio Salinas, critico chileno,
es esta vena de lo psicoldgico lo que mejor ex-
plota el director, afiadido a su coherencia para
filmarla tendiendo a una estilizacién no natura-
lista. Es importante advertir que este realiza-
dor, formado en mayor parte en el ejercicio del
cine publicitario, paga un permanente tributo
a éste, no logrando del todo desprenderse de
los tics del oficio, tendientes a mostrar, tanto
en los espacios como en los personajes, su
origen en el spot televisivo, de una financiera.

Comienza entonces a notarse una busqueda
mas intensa de la atmdsfera de aquella época,
en donde el cineasta se empieza a acercar a
los grandes temas excluidos hasta entonces
por una doble censura: la evidente censura pu-
blicay la méas grave, la propia. Estos temas van
desde la represion ejercida por los organismos
de seguridad hasta el drama de los detenidos
desaparecidos. Con respecto a este tema en

1987 se realiza el largometraje de ficcion “Es-
tacion del regreso” (Leonardo Kocking), Unico
largometraje chileno que se estrena en ese afio,
siendo muy valorado también por “lo que signi-
fica como esfuerzo de comunicacion alternativo
en el dificil entorno creativo de un pals sin de-
mocracia” [53]. A pesar de esto, el argumento
de la pelicula que trata de una mujer que parte
en viaje al norte del pais a la busqueda de su
marido desaparecido, en aquellos afos el tema
llegd a convertirse en un hecho casi banal, pro-
vocando casi indeferencia en el publico. Tal vez
como resultado de un tratamiento del tema aun
muy cauteloso y elusivo, puesto que el acento
esté puesto por sobre todo en el desarrollo de
las situaciones cotidianas con las que la mujer
se va encontrando a lo largo del viaje, y en el
impacto que producen en esta cotidianidad los
codigos que va implantando la dictadura militar.
Nada es mostrado ni dicho de forma explicita,
desaprovechando al parecer las grandes posi-
bilidades que ofrecia, como lo menciona Jac-
queline Mouesca, un guioén de calidad. Sin em-
bargo fue una postura comprensible, tomando
en cuenta el dificil momento que suponia tocar
ciertos temas delicados, como fue el caso de
la pelicula “Imagen Latente” (Pablo Perelman,
1988), que debido a su confrontacional postu-
ra, fue censurada y prohibida de exhibir en el
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pais por mas de dos afios. Recordemos que
Pablo Perelman fue quien, en 1974, realiz6 jun-
to a Silvio Caiozzi “A la sombra del sol”, el cual
dos afios mas tarde parte a México a trabajar
en un proyecto documental junto a Miguel Littin.
Luego de su vuelta a Chile, el director traba-
ja en el cine publicitario, con el afan de reunir
los fondos para su proyecto “Imagen Latente”,
la cual esta estrechamente ligada con un tema
personal, puesto que su hermano Juan Carlos
fue desaparecido en el afio 1975, extrayendo
de estos hechos el material para componer su
historia, desplegando también un panorama
humano de la sociedad chilena en los afos
de dictadura, destacando alguno de sus prin-
cipales componentes: la soledad, la tristeza,
el desamparo, el miedo, la sordidez, la solida-
ridad y la lucha. Esta pelicula es considerada
como la primera producciéon de la época donde
los problemas profundos de esta sociedad son
mostrados en una dimension verdadera y hu-
mana, ademas de ser especialmente alabada
por su irreprochable factura técnica, hecho que
marca lo que empiezan a ser capaces de ha-
cer en el terreno técnico los cineastas de Chile.

0.2.6 Democracia, las nuevas vertientes
tematicas y la apertura a nuevos lenguajes

Tanto en Chile como en el resto del mundo, la
diversidad de intereses a la hora de la reali-
zacion cinematografica es un hecho dificil de
negar, puesto que es imposible pretender que
todos ellos estén preocupados por la reflexion
o el andlisis en torno a los problemas que en-
frenta su pais, que aunque lo hagan en lo priva-
do no es el lenguaje expresivo que eligen para
mostrarnoslo. En este sentido es clave destacar
la presencia avasalladora que tiene la television
en esos anos, que produce una desercion millo-
naria de asistencia a las salas de cine, afectan-
do sobre todo a los publicos populares, puesto
que con anterioridad era muy frecuente que la
gente asistiera a su cine del barrio lo mismo que
ocurria en las provincias. Sin embargo a esta
fecha han desaparecido casi del todo a excep-
cion de algunas salas de los barrios mas aco-
modados. Por otra parte, es de consideracion
la respuesta mas madura que de una pequefia
parte del publico que busca algo mas que la
pura entretencion, que maneja criterios mas o
menos claros con respecto al cine de autor. A
pesar de ello, el cine de entretencion no deja por
esto de existir. En el aflo 1985, mientras Lorcay
Justiniano, antes mencionados, intentan abrir un

camino mas cercano a la reflexién, Alejo Alvarez
realiza “Como aman los chilenos”, largometraje
gue mantiene el lenguaje que habia desarrolla-
do este realizador desde 1930, en el rescate de
temas puramente criollistas, con un gran cuota
de humor. Més tarde, en el momento que se van
despejando los temas politicos y las tensiones
sociales se van aminorando, comienzan a surgir
nuevas posibilidades para la comedia, que en-
tre los afios 1989 y 1990 se da principalmente
en la realizacién de videos como “Segun pasan
los afios”( Benjamin Galemiri) y “Dos mujeres
en la ciudad” (Claudio di Girolamo). Finalmente
es en el afo 1990 cuando se exhiben oficial-
mente estas producciones, las que cuentan con
un gran apoyo publicitario que hasta ese mo-
mento no se habia registrado. Estas son “Viva
el novio” (Gerardo Caceres 1990), cuyo realiza-
dor habia tenido una gran trayectoria como vi-
deasta, guionista y director de television, oficio
gue en mi opinién, incide de manera evidente
en el tratamiento estético y espacial, conser-
vando un lenguaje tal vez demasiado apega-
do a la norma televisiva, donde toda la imagen
se despliega de manera literal y muy poco
sugerente, aun tratandose de una comedia.
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Conforme avanzan los afios, la preocupacion
por ampliar las tematicas es evidente. Se ex-
hibe en 1988 el largometraje argumental “His-
torias de lagartos” (Juan Carlos Bustamante),
ejemplo elocuente de este intento de contar
desde otros espacios distintos, desarrollado
aqui desde el paisaje interno del chileno, a tra-
vés de tres relatos diferentes entrelazados por
un argumento que apunta a temas universales
como el sexo y la muerte, con un tratamiento
mas bien desde un plano onirico, donde el au-
tor intenta mostrar como Chile siente los dramas
que le ha tocado vivir desde la mirada de la in-
movilidad de la naturaleza frente al sufrimiento
humano. Esta pelicula fue elegida en 1989 por
el Circulo de Criticos de Arte como la mejor
pelicula chilena de ese afio. En otro plano se
exhibe en 1990 la pelicula “Hay algo alla afue-
ra” (José Maldonado), cuya tematica poco tiene
que ver con la que se estaba haciendo hasta
entonces, condicién corroborada por el mis-
mo realizador quien se declara no formar parte
de “la gran familia chilena del cine” [54], iden-
tificandose como parte de los “desmadrados”
del cine chileno, carentes de referentes cine-
matograficos locales, y que se ve plenamente
reflejado en su obra, acercandose segun algu-
nos criticos y, guardando las proporciones, a
algunas realizaciones de David Lynch, con “un

esguema narrativo donde lo que predomina es
la atmosfera que puedan crear las luces y la
musica mas que la coherencia de la situacion
o la autenticidad de los personajes” [55], bus-
queda que segun mi punto de vista, es perfec-
tamente valida, y merece tanto espacio dentro
de nuestra cinematografia como las demas,
pues ofrece una real alternativa en su momento
a la predileccion por lo contingente. Desde el
punto de vista del espacio donde transcurre la
accion, fue en sumomento alabada la forma en
que nos muestra la arquitectura de Santiago,
que bajo la mirada de su realizador “se trans-
forma en un espacio siniestro y acechante” [56].
Otro joven realizador que da otra mirada en las
tematicas es Daniel de la Vega con su pelicula
“Pais de Octubre” (1990), quien declara abier-
tamente que su preocupacion es contar histo-
rias de jovenes alejadas al parecer de cualquier
intento de resolver algun problema existencial
politico o sentimental de esa generacion, situa-
cion que estd muy acorde a como los jovenes
de esa época enfrentan el devenir en nuestro
pals, apostando y arriesgandose en entregar
Su propia mirada de las cosas. El tema de los
jovenes es tocado con anterioridad por Tatia-
na Gaviola en su pelicula “Angeles” (1988), en
la que se hace cargo de problemas puntua-
les que experimenta toda una generacion, los

jovenes que vivieron la Unidad Popular, quienes
ven frustrados sus logros y sus suefios con el
golpe militar y los posteriores acontecimientos.
En definitiva es la historia de la desaparicion
de una generacion, 1o que para la realizadora
son temas que se asocian a la memoria que
tiene, segun la misma, como tema permanente
y obsesivo. En Valparaiso, Marcia Orell Garcia
también incorpora este tema a sus realizacio-
nes, junto a un activo grupo local filma “El re-
greso” (1990), donde, al igual que Tatiana Ga-
viola, recoge el tema de los jovenes estudiantes
universitarios enfrentados en Valparaiso al
golpe militar y sus posteriores consecuencias.
Desde otro plano, en la pelicula “Sussi” (Gon-
zalo Justiniano, 1987), se toca también el tema
de la juventud, pero visto desde el melodrama
costumbrista, para contarnos el escenario de
la supuesta modernidad como una nueva reali-
dad urbana, poniendo énfasis en el auge de la
publicidad en nuestro pais en un contexto de
dictadura. Segun el realizador, deliberadamen-
te elige contar esta historia dentro de una na-
rrativa clasica, cercana a la teleserie, utilizando
el lenguaje audiovisual contingente que nece-
sariamente estaba representado por Sabados
Gigantes. Nuevamente hay aqui un ejemplo
de como el lenguaje televisivo establece los
parametros para la cinematografia local, y se
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instala como una forma valida para lograr mayor
aceptacion del publico, en una primera instan-
cia, para dejar luego el espacio a una segunda
lectura posible, que lamentablemente nunca
llega, puesto que el objetivo de la television
es sin duda una lectura facil y aunque exista
esa segunda intencion, pocos daran cuenta
de ello. Sin embargo Gonzalo Justiniano trata
nuevamente el tema de los jévenes, pero esta
vez de una forma mas directa, en su pelicula
“Caluga o Menta” (1990), en donde nos mues-
tra una juventud completamente desesperanza-
da, la cual habita un mundo desolado y amoral,
ignorando todo del pasado y siendo completa-
mente indiferentes al futuro. El tratamiento ci-
nematogréfico de este tema cancela la etapa
del cine realista, dejando atras la pura denun-
cia panfletaria del sistema perverso, sin caer
en el extremo escapista del cine postmoder-
no, entreabriendo asi una puerta a los nuevos
contenidos posibles en nuestra cinematografia.

En otro plano de las tematicas se estrena en
ese afio la pelicula “La Luna en el espejo” (Sil-
vio Caiozzi, 1990), en la cual se inicia una estre-
cha relacion que duraréa varios afios entre este
cineasta y el escritor José Donoso, puesto que
el guion es escrito por ambos en el marco de
un proyecto para la realizacion de una pelicu-

la que incluia varios cuentos latinoamericanos,
afos antes, proyecto que no tuvo el suficiente
apoyo para su realizacion. A pesar de ello, el
cineasta insiste en continuar, lo que da como
resultado esta gran produccion, que muestra la
vida cotidiana de tres personajes en el puerto
de Valparaiso, y en donde encontramos una in-
tima mirada de chilenos viviendo con los fantas-
mas del pasado régimen militar en tiempos de
democracia, de una manera bastante anacroéni-
ca € inmersos en un mundo donde predomina
la instancia psicoldgica y su estrecha relacion.

Luego, enmarcado en el discurso de la ju-
ventud desesperanzada, se exhibe la pelicula
“Johnny cien pesos” (Gustavo Graef Marino,
1993), que se inspira un hecho policial real
acontecido en el centro de Santiago y protago-
nizado por un estudiante secundario: latoma de
rehenes por parte de los asaltantes de un pe-
quefio local de cambios, en octubre de 1990. El
director recoge esta buena historia y la recons-
truye dandole el protagonismo al mas joven de
la banda de ladrones: Johnny Garcia (el mexi-
cano Armando Araiza), un escolar algo desban-
dado que termina, junto a sus colegas, cercado
por policias y reporteros de TV. Asi se convierte
en la crénica de una violenta transicion desde
el exceso adolescente hacia el misterio de la

vida adulta. Y es la mejor metafora para hablar-
nos del Chile post Pinochet, en la forma de un
thriller claustrofébico y adrenalinico. Es impor-
tante destacar a nivel escenografico la impeca-
ble reconstruccion espacial total de la oficina
en un estudio, trabajo realizado por Juan Carlos
Castillo, que ofrece al realizador variadas posi-
bilidades en el tratamiento del espacio cinema-
tografico que sirve de marco dramatico para el
relato. Este film convocé a una gran cantidad
de publico, al igual que “Historias de Futbol”
(Andrés Wood, 1997), pelicula que da inicio a
otra vertiente tematica, puesto que ésta “daba
cuenta de la pasion que producia el futbol en
aquel entonces, potenciada por la prosperidad
econdmica y el alto nivel competitivo de nues-
tros equipos locales y de seleccién resultante
de ésta” [57]. Efectivamente el futbol entonces
era un tema muy sensible para la gente, y su
importancia un rasgo que podriamos relacionar
directamente con el palis capitalista que vivia un
momento de bonanza, asociado esto a la nece-
sidad de tener y sentirse parte de algo propio.
Es asi como esta produccion se convierte en la
primera que logra establecer un paralelo entre
lo que se sentia en la calle y 1o que se vela en
las pantallas de cine, dejando de manifiesto que
al publico masivo chileno le interesaban otros
temas, distintos de la politica y de la memoria.
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Para 1998, la principal preocupacion ciudada-
na habia dejado de ser solo temas de orden
publico, ajustes institucionales y del sistema
econdmico, cobrando protagonismo temas
mas subijetivos, relacionados con la calidad
de vida, la seguridad y otras demandas que
tienen relacion con lo cotidiano y lo local, y
es asi como se incorporan expresiones como:
“percepcion de la gente” y “la sensacion de...
lo que sea”, convirtiéndose en titulares de pren-
sa y noticiarios, por lo que el debate publico
deja de regirse por argumentos y se abre a las
sensaciones respecto de la vida privada. Lo
publico se hizo privado en sus temas, y parale-
lamente, lo privado se hizo publico, puesto que
la contradiccion entre las libertades econdmi-
cas y politicas y la represion del tema sexual en
nuestra sociedad se hacia patente, evidencian-
do que, a pesar del auge econémico y la sen-
sacion de estar avanzando de alguna manera,
existen hasta hoy muchos temas que el chileno
aun no ha procesado, situacién que se ve re-
flejada en diversas polémicas sobre peliculas,
libros y programas de television, las que em-
pezaban y terminaban con la manida frase de
que el pals es “cartucho”, puesto que no es lo
mismo avanzar en “modernizacion”, que avan-
zar en el “modernismo”, es decir el pais “crecia
econdmicamente, mejoraba su infraestructura,

accedia a tecnologia y extendia su consumo,
pero al mismo tiempo no habia ley de divor-
cio, el aborto era anatema y todo lo relaciona-
do con el sexo terminaba en escandalo” [58].

Efectivamente si se hace una revision de las
nuevas tematicas que se incorporan en las
producciones desde 1999 a la fecha, se con-
cluird que hay dos ejes predominantes en los
temas escogidos: el sexo y el capitalismo. Esto
no tiene nada de casual pues “ambos temas
son, respectivamente, objeto de anhelos pro-
fundos de modernidad y modernizacion, a la
vez que ambos parecen trascender sin proble-
mas la barrera entre lo publico y lo privado” [59].

Concretamente en 1999 se produjo EL fenéme-
no, con la exhibicion de la pelicula “El Chaco-
tero Sentimental” (Cristian Galaz), que, basada
en un popular programa radial, super¢ todas
las expectativas e impuso un nuevo récord para
la produccion nacional, convocando a mas de
medio millén de personas a los cines, provo-
cando a raiz de este éxito, que el pais entrara
en una fase de mas diez realizaciones al afio,
con éxitos que fueron batiendo a los anteriores
en recaudacion. No es casualidad, pues a esas
alturas no se ganaban los debates ni se posicio-
naban los temas con argumentos republicanos,

sino haciendo coincidir lo propuesto, al igual
que “Historias de Futbol”, con la subjetividad y
las sensaciones del publico, y en este caso lo
propuesto estaba anclado a su vez en subjetivi-
dades, sensaciones y experiencias de las per-
sonas que guerfan contar su historia, como una
especie de terapia grupal a gran escala. Sin
embargo el crecimiento econdmico, que duran-
te mas de una década se dio por supuesto, se
estancaba y con él se estancaba la promesa
de la prosperidad. Ya no habia razones para el
optimismo ni habia piso para demandar mayor
modernismo cultural, sélo quedaba apretarse el
cinturén y aguantar hasta que la crisis pasara.
A partir de ahi, la preocupacién de nuestra
sociedad giré del tema sexual hacia otro mas
serio 0 por lo menos contingente, la crisis eco-
némica y sus consecuencias, el que también
tuvo una expresion cinematografica, y es asf
como nace “Taxi Para Tres” (Orlando Lubert,
2001), la pelicula que a pesar de represen-
tar fielmente los momentos “de “la crisis”, del
“piensa positivo” y de la cesantia con dos di-
gitos” [60] significaria un nuevo fenémeno de
taquilla, ganando ademas la inédita Concha de
Oro en San Sebastian. La diversidad comen-
z6 a tomar cuenta de la produccion local, de-
rivando en la aparicién de cintas de “género”
como “Campo Minado” (Alex Bowen, western),
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Los Debutantes (Andrés Waissbluth, trhiller
erético) y Angel Negro (Jorge Olguin, terror).
De igual manera, una pelicula de animacion,
Ogu y Mampato en Rapa Nui, consiguio fabu-
losos resultados en boleteria, superados poco
después por Sexo Con Amor (Boris Quercia),
comedia erdtica que sobrepaséd el millon de
entradas vendidas, estableciendo una nueva
marca paralaemergente cinematografiachilena.

Dentro de los fendmenos que inciden en el
desarrollo uUltimo de nuestra cinematografia,
es importante asumir el hecho que no existian
espacios académicos donde los jovenes inte-
resados en seguir escribiendo la historia del
cine en Chile encontraran un lugar. Tan solo
en los institutos profesionales como ARCOS,
EAC, IACC, INCACEA, y otros donde la for-
macion estaba mas bien enfocada al trabajo
audiovisual orientada a la produccion televisi-
va y publicitaria, hasta que en 1993 se abre la
primera escuela de cine, en la UNIVERSIDAD
ARCIS, siguiendo luego el ejemplo la ESCUE-
LA DE CINE DE CHILE (1995). De estas, poste-
riormente, egresan los nuevos cineastas como
es el ejemplo de Jorge Olguin o Matias Bize,
quienes inyectan a la produccion cinematogra-
fica actual una nueva mirada mezclando inte-
reses personales con una formacion mucho

sélida y provista de herramientas para desa-
rrollar un lenguaje cinematografico pro positivo.
La 6pera prima de Jorge Olguin, Angel Ne-
gro, 2000 no fue tan taquillera como El Cha-
cotero... o Taxi Para Tres. Sin embargo, si se
toma en cuenta que fue hecha con poquisi-
mos recursos, sin apoyo de Corfo y Fondart
[61], en poco menos de tres semanas y por
un grupo de jévenes realizadores, se puede
considerarla un verdadero éxito de taquilla.
El terreno en que se mueve la pelicula es nuevo
en el cine chileno. La expectativa que generd
se debe en parte a su excelente estrategia de
promocién, tema que se incorpora con fuerza
en nuestra cinematograffa a partir de este feno-
meno, pero también a la evidente necesidad de
la gente de cubrir sus necesidades de entrete-
nimiento con mitos propios, contando con una
campafia promocional de fue muy inteligente y
efectiva. Primero, Olguin (entonces con 26 afios)
y su socio Nicolas Lopez (18), decidieron habili-
tar una pagina web donde contaban la historia
de Angel Cruz, una estudiante que desaparece
en un acantilado en Valparaiso. Entonces em-
pezaron a llegar a la pagina mensajes de per-
sonas que decian conocer el caso de la joven
y Lopez, pese a estar consciente de que eran
bromas, resolvio hacer un documental sobre el
tema. Eso generd una gran expectativa para la

pelicula, ampliada con la realizaciéon de fiestas
tematicas en ciertas discotecas santiaguinas.

Nuestra cinematografia comienza a repuntar
para 2004. Machuca (Andrés Wood, 2004) vy
B-Happy (Gonzalo Justiniano, 2004), dan mues-
tra del nivel técnico alcanzado, de propuestas
mas solidas en cuanto al tratamiento espacial
cinematografico, y vemos que siguen estando
presentes ciertos temas para nuestros realiza-
dores, trabajados ahora estilisticamente de una
forma mas cuidada, salta a la vista en nuestra
pequefia y mas reciente historia cinematografi-
ca, la marcada atencién por mostrar el mundo
popular. Parece el Unico sector social digno de
explorar, pese a que el retrato, por lo general, es
tosco y poco creible, sin embargo son apuestas
que merecen destacarse, puesto que el resul-
tado de estos trabajos es fruto del la constante
busqueda de un lenguaje propio que logre re-
coger y transmitir las opiniones que tiene cada
uno de ellos al respecto de la sociedad en que
habitan. En la actualidad producciones como
estas quedaron convertidas en gratos recuer-
dos, y ni hablar de las cintas mas “antiguas”,
como “Sexo con amor”, ahora considerada ape-
nas ‘simpatica’ (antes una “aguda” radiografia
de la vida sexual de los chilenos), o El chaco-
tero sentimental, una infamia, siquiera citarla.
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En 2005, durante el Festival de Cine de Valdivia,
comienza aparentemente un nuevo periodo en
nuestra cinematografia marcado por el estreno
sucesivo de producciones de jévenes realiza-
dores. Al respecto, Jorge Morales, en una re-
vista por Internet, hace hincapié en una nueva
actitud que estaba surgiendo de estos jévenes
realizadores planteando que “hasta ahora los
cineastas chilenos mantenian una postura mas
bien distante de sus pares. No se pronunciaban
ni sobre los méritos ni sobre los errores de sus
colegas. Mantenian una actitud diplomaética, sin
trinchera, de sana convivencia, ‘sindical’. Ac-
tuaban como un grupo compacto para enfrentar
la crueldad del sistema, para obtener mejores
beneficios y para defenderse de los ‘malos’ de
la prensa. Pero detras, un completo vacio ideo-
l6gico” [62]. La importancia de este fendmeno
radica en el vacio reflexivo del que ha padecido
nuestro cine desde el golpe militar donde todo
lo que hasta alli se perfilaba como “chileno” se
ve diluido, y en lo sucesivo los acercamientos
tienen que ver con lograr estructurar los es-
pacios para desarrollar el oficio y no como un
espacio de intercambio de reflexiones respecto
del ejercicio. El problema, segun Jorge Mora-
les, es que mientras no haya un “corpus con-
ceptual” definido, cada pelicula habré que exa-
minarla y en este minuto los Unicos que pueden

dar luces al respecto son los mismos directo-
res responsables del invento. Estos son: Alicia
Scherson (Play, 2005), Matias Bize (En la Cama
2005), Sebastian Campos (La sagrada familia,
2005) y Alberto Fuguet (Se arrienda, 2005). Un
grupo que al parecer tiene puntos de contacto.
Sebastian Campos, lo explica como resultado
de una busqueda de una estética o una tema-
tica es por una “generacion que esta haciendo
peliculas desde otro lado y para otra cosa’, e€s
decir, no estan haciendo cine desde la Historia
con mayuscula sino desde la historia, personal.
“Campos busca referentes para su cine como
inspiracion, como actitud, y piensa 'y admira ese
nuevo cine chileno de los 70 que aun teniendo
diferencias estéticas eran un grupo hecho vy
derecho, y que eran claramente un cine que ni
siquiera miraba la historia porque literalmente la
estaban HACIENDO, sabe de lo que habla” [63].

Con respecto a los méritos de cada una de es-
tas producciones se puede destacar que en
“La sagrada familia” podemos observar gran
desmedida, desenfado desde el tratamiento del
espacio, tiene incorreccion, tiene propuesta,
estableciendo claramente su opinion, ademas
de tratar un tema, del como lo expresa median-
te el lenguaje del cine, generando sensacio-
nes claustrofébicas, y a pesar de que tal vez

no sea perfecta, o que busca, que podemos
interpretar como querer inquietar, él lo logra.
Los méritos de “En la cama”, son sobre todo
el nivel de actuacion, tiene ritmo vy, sobre todo
al principio, parece que se trata solamente
de una pareja que habla y se desnuda fisica
y emocionalmente. Lo mas interesante desde
el punto de vista de la especialidad es cémo
va entregando poco a poco datos del espa-
cio donde ocurre la accion, dosificando de
esta manera un Unico espacio para conver-
tirlo en varios, lo que me parece un notable
ejercicio de estilo, tomando en cuenta lo dificil
que se hace al trabajar toda la historia en un
solo espacio, en donde ademas la accién no
sea mas que hablar de los espacios internos.

Play podriamos decir que guarda alguna se-
mejanza con el cine de Jean-Luc Godard, en
particular con peliculas como “Une femme est
une femme”, en que la que se hace “una mez-
cla de multiples peliculas (romantica, comedia,
musical, de comentario social, etc.) y donde los
personajes “juegan” todo el tiempo, comentan-
do de paso su universo social e histérico. Al no
ser Play una observacion o comentario de la
realidad sino solo la descripcion (sin opinion,
sin punto de vista) de un universo fabuloso, las
ideas que la sostienen terminan por ser luga-
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res comunes: los ricos y los pobres viven en
mundos distintos y excluyentes; en el siglo XXI
estamos expuestos a una serie de influencias,
desde los videojuegos que jugamos a las cul-
turas precolombinas de las que descendemos;
la comunicacion entre los seres humanos es
compleja; todos tenemos una careta; etc” [64].
Aln asi parece ser interesante la apuesta de la
realizadora por mostrar una vision personal de
nuestro Santiago invadido de estimulos y don-
de aparentemente las personas parecen cada
vez mas deshumanizadas, creyendo tener un
discurso que pasa mas por el poder adquisitivo
que por una propuesta politica-social frente a
los acontecimientos, 10 que se traduce en esta
especie de permanente comercial en donde la
“correcta estética” juega un rol fundamental.

Finalmente, existen varios elementos que pue-
den ser sefialados como fundamentales para el
éxito de una pelicula, tomando en cuenta que
no existe férmula alguna que asegure la taqui-
lla. Por lo mismo, el principal requisito, ademas
de una buena historia, es sin lugar a dudas la
campafa promocional. A ella se suman un efi-
ciente sistema de distribucion y exhibicion. Los
realizadores chilenos parecen haberse dado
cuenta que tan 0 mas importante que la peli-
cula en si, es darla a conocer al publico. Como

dijo Galaz al respecto del estreno de su 6pera
prima, “esto no soélo es hacer una buena pelicu-
la; también se trata de promoverla, de generar
una buena comunicaciéon con los medios y de
entregarla como corresponde. De otro modo no
resulta”. Asi, directores y productores empeza-
ron a preocuparse por temas como la banda
sonora, la creacion de sitios web, los avances y
la realizacion de actividades de promocién de
sus peliculas. Campafias originales y creativas
derivaron en éxitos de publico, despertando su
interés antes mismo de los estrenos en salas.
El apoyo otorgado por los fondos Corfo y Fon-
dart y la Ley del Cine, han resultado vitales y
determinantes para la buena etapa del cine
chileno y su busqueda hacia la profesiona-
lizacion del oficio. Sin esa estructura, seria
practicamente imposible pensar en el numero
de realizaciones que se hacen hoy en el pais.
La aprobacion de la Ley de fomento y Protec-
cion al audiovisual ha sido, sin duda, un gran
acierto de la actual gestion gubernamental.
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Cap. 1.- GLOSARIO TESIS

Argumental: Pelicula cuya base de construc-
cion dramatica es un guion de ficcién, aun
estando inspirado en la realidad.

Campo: Espacio visual que puede ser capta-
do desde el angulo de la camara tomavistas.

Contracampo: Lo inverso simétricamente al
Campo. Contracampoy campo son generalmen-
te planos de la misma naturaleza: Plano Medio
y Plano Medio, Primer Plano y Primer Plano, etc.

Cortometraje: Pelicula de duracion inferior
a treinta minutos. Se ha acufiado el término
nanometraje para referirse a producciones de
un minuto de duracion.

Documental: Pelicula cuya base de construc-
cion dramética es un guion documental, es
decir, donde a partir de la realidad filmada se
estructura el relato.

Encuadre: 1. Situacion y acoplamiento exac-
tos de los personajes y objetos que han de ir
comprendidos dentro un fotograma.

2. En la proyeccion, el ajuste exacto del foto-
grama dentro de la pantalla.

Escala de planos: Compendio de encuadres
convencionales, desarrollados en la industria
cinematografica para componer el relato y que
se agrupan por el tamafio en que muestran al
personaje filmado. Los tedricos le adjudican a
cada uno una funcioén narrativa diferente, asi los
mas utilizados son, de mayor a menor: el Gran
Plano General, utilizado para contextualizar
la accion, donde el personaje casi desapare-
ce dandole al entorno la maxima importancia;
el Plano General, donde vemos la relacion del
personaje de cuerpo completo, con su entor-
no; el Plano Medio, donde vemos al personaje
hasta la cintura, permitiéndonos observar su
interaccion con los objetos y otros personajes;
el Primer Plano, que nos muestra al persona-
je hasta el pecho, acercandonos a sus carac-
teristicas psicolégicas; ElI Primerisimo Primer
Plano, donde vemos una seccion del rostro
del personaje, sus 0jos y boca, por ejemplo,
utilizado para resaltar las emociones del mis-
mo; el Plano Detalle, donde vemos de cerca
un rasgo individualizado del personaje, cosifi-
candolo, 0 un objeto importante para la accion.

Escena: Unidad dramatica que conforma el
relato cinematogréfico, concepto heredado
del teatro con una singularidad especifica del
séptimo arte: el criterio de division de las

escenas depende también de la division espa-
cio - temporal del relato.

Expresionismo Aleman: Movimiento artistico
que incluy6 a la literatura, el teatro y las artes
plasticas, al que posteriormente entrd el cine
con “El Gabinete del Doctor Caligari” (Robert
Wiene, 1919), obra considerada luego como
el modelo del género. Nacido del oscuro sen-
timiento que embargaba Europa tras la primera
guerra mundial, se propuso una actitud deli-
beradamente anti-naturalista, presentando es-
cenarios que no imitan a la realidad, sino que
reflejan plasticamente los estados animicos
y psicologicos de sus personajes. Este movi-
miento trascendié a otras industrias, pero fue
en esencia una iniciativa artistica alemana, he-
redera de toda una tradicion gotica o fantasti-
ca en la literatura nacional. Sus influencias se
extienden hasta el dia de hoy en la creaciéon de
espacios cinematogréficos para géneros como
el policial y el trhiller. Duré desde 1919 a 1926.

Fotograma(Cuadro): Area rectangular de la
pelicula que se expone cada vez que el obtu-
rador se abre. Sus dimensiones estan determi-
nadas por la forma y el tamafo de la ventanilla.
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Guidn cinematografico: Estructura escrita de
una pelicula, en la que se detallan los episodios,
secuencias y escenas del filme.// Continuidad
dialogadaquenoconstituyeensimismaunaobra
de consideracion literaria, sino una herramienta
técnica para la organizacion de la produccion.

Guion técnico (o découpage): Guion de
rodaje, elaborado por el director, donde se
precisan los pormenores de todo orden, inclu-
so el numero de planos y caracteristicas de los
mismos, movimientos de camara, etc.

Largometraje: Pelicula de duracion supe-
rior a sesenta minutos. La duracion prome-
dio de una pelicula industrial es de noventa
minutos, a pesar de haber un sinnumero de
experiencias de mayor duracion. Este prome-
dio es el resultante del calculo de los exhibi-
dores de la cantidad de proyecciones (sesio-
nes) que se pueden realizar en una jornada.

Lenguaje cinematografico: Conjunto de he-
rramientas visuales y sonoras que compo-
nen el discurso del relato cinematografico,
tales como planos, encuadres, color, muasica,
etc. La articulacion del mismo puede equi-
pararse a la articulacion del lenguaje verbal,
en cuanto a la construccion de sintagmas.

Locaciones: (Del inglés Locations, el término
correcto es localizaciones) Espacios fisicos
reales donde se desarrollan puestas en es-
cena para construir el relato cinematogréafico.

Longitudes focales: Distancia entre el extre-
mo del sistema de lentes de un objetivo y el
punto de convergencia (la pelicula). Se pue-
den dividir en dos grandes grupos: Angula-
res, inferiores a 50 mm. (menor distancia focal,
abarcan una seccién mayor de la imagen, de-
formando el espacio para adaptarlo al tamafio
del cuadro) y Teleobjetivos, superiores a 50
mm. (mayor distancia focal, permiten acer-
car la imagen requerida sin mover la camara,
comprimiendo el espacio a través de un efecto
telescopico). Dentro de estos Ultimos encon-
tramos el lente normal, 50 mm. que reprodu-
ce un angulo similar al de la vision humana.

Mediometraje: Pelicula de duracion supe-
rior a treinta minutos e inferior a sesenta mi-
nutos. Este tipo de filmes apuntan, mas bien,
al mercado televisivo, pues su duraciéon per-
mite la estructuracion en paquetes de una
hora, con la suma de las tandas publicitarias.

Montaje: Operacion de elegir, unir y combinar
los planos rodados, y lograr la sincronizacion
con la banda de sonido.

Neorrealismo italiano: Movimiento que tiene
sus origenes en ltalia en 1942, como una cri-
tica en la forma y los contenidos del cine rea-
lizado con anterioridad. La principal exigen-
cia de este movimiento apunta a construir los
relatos desde la realidad y sélo a partir de la
observacion de la sociedad, en busca de la
verdad ocultada por la produccion “burgue-
sa”. Es, como lo define Roberto Rossellini, un
“cine antropomorfico”. (Ver cap. 2) Su duracion
en plena vigencia, se extiende hasta 1957.

Nouvelle Vague: Movimiento surgido en Fran-
cia a comienzos de los afnos cincuenta, donde
una serie de intelectuales, a partir de la criti-
ca a la cinematografia anterior, construyen la
idea de “autor” cinematografico, haciendo
responsable al realizador de su subjetividad,
propiciando por tanto, a partir de la acepta-
cién de la misma, una busqueda de lenguaje
propio, que no trata de disfrazar la moral per-
sonal. (Ver cap.2) Se considera su periodo
de mayor apogeo, desde 1956 hasta 1961.
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Nuevo Cine Latinoamericano: Movimiento
cinematografico surgido en los afios sesenta,
que plantea la necesidad de una busqueda
de identidad en el lenguaje cinematogréfico
del continente, a partir de considerar comunes
los problemas politicos y sociales y combatir-
los con el quehacer artistico en busca de una
dignidad. Las cinematografias de Argentina
y Brasil son las mas representativas de este
movimiento y sirven de inspiracion para las
experiencias en los distintos paises. En Chile,
los periodistas de la época interpretan como
Nuevo Cine Chileno a las peliculas realizadas
a partir del primer Encuentro de Nuevo Cine
Latinoamericano de Vifia del Mar, que a pesar
de presentar inquietudes similares, no constitu-
yen en si mismas un movimiento consolidado.

Objetivo: Serie combinada de lentes que hay
en la parte anterior de la camaray que dan la re-
produccion exacta y en pequefio de la imagen,
y desvian o refractan los rayos para hacerlos
converger sobre un mismo punto en la pelicula.
Las distintas distancias entre estos lentes y el
punto de convergencia, dan origen a la familia
de lentes que dividen por sus longitudes focales.

Produccion cinematografica: Conjunto de ac-
tividades destinadas a la realizacion de una pe-
licula.// Especificamente, dicese del area o de-
partamento, encargada de recabar los recursos
economicos para la realizacion de una pelicula.

Profundidad de campo: Espacio comprendido
entre el primero y el Ultimo objeto que aparecen
enfocados en la pelicula. Varia en funcion de
la abertura y de la longitud focal del objetivo.

Plano: Momentodelaacciéon quelacamaratoma
sin pausa.// Unidad minima de accion dramati-
ca desde la perspectiva de la imagen. La esce-
na se descompone en multiples planos o vistas,
para ser desarrollada cinematograficamente.

Plano secuencia: Escena resuelta o desarro-
[lada en un solo plano, estatico o en movimien-
to, filmado sin corte fisico de la cinta.

Script: (Del Inglés) “Guion”.
(ver Guién cinematogréafico)

Secuencia: Conjunto de escenas ligadas entre
si que desarrollan una sola unidad dramatica.

Star system: (Del Inglés) “Sistema de estre-
llas.” Se refiere al funcionamiento del sistema

industrial de produccion nacido en Hollywood
con los actores (estrellas) de las peliculas. A
partir del momento en que los estudios detec-
tan el interés del publico por determinados ac-
tores, comienzan a darle importancia al nombre
de los mismos como parte de la promocion de
las peliculas, de manera de asegurar el éxito
de las mismas. En unos pocos afios esto ge-
nera un incremento sustancial en los honora-
rios de estos actores llevando incluso a exigir
en sus contratos, porcentajes de la recauda-
cion de taquilla de las peliculas. Actualmente,
un importante porcentaje del presupuesto de
una pelicula de la industria, sirve para costear
los altos sueldos de las estrellas involucradas.

Story Board: Serie de esquemas, dibujos o
bocetos, basados en el guidn técnico, que
ayudan a la visualizacion, plano a plano, del
guion cinematogréafico.

Virtual: (De la RAE) 1. Que tiene virtud de
producir un efecto, aunque no lo produce de
presente. Frecuentemente, frecuentemente en
oposicion de efectivo o real.//2. Implicito, taci-
to.//3. Que tiene existencia aparente y no real.
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Cap. 2.- RESENA HISTORICA DEL CINE MUNDIAL Y SU INFLUENCIA EN EL CINE CHILENO

A lo largo del siglo XX, el cine chileno se ha
visto evidentemente influenciado por ciertas
tendencias, escuelas o movimientos de la ci-
nematograffa mundial. Partiendo de la marcada
influencia del cine industrial norteamericano en
la conformacion del discurso cinematografico,
en distintos momentos del siglo, en distintos
lugares, se han producido cuestionamientos al
sistema de produccion que han instalado nue-
vas perspectivas para la realizacion del relato.
La produccién de la industria chilena, con un
desfase evidente ante los procesos histéricos
de Europa en particular, ha podido iniciar a par-
tir de estas experiencias, su propia busqueda
en pos de construir nuestra propia narrativa,
nuestra propia vision de la cinematografia. El
neorrealismo italiano, la nouvelle vague fran-
cesa y la libertad de formato planteada por el
cine post DOGMA [1], son definitivamente los
movimientos mas influyentes, y su analisis nos
permite comprender como las sucesivas revo-
luciones del lenguaje cinematografico han sig-
nificado nuevas formas de concebir el espacio.

Hasta mediados de los afios cuarenta, la evolu-
cion del cine internacional esta marcada por el
surgimiento del sistema de los estudios. Salvo
algunas experiencias aisladas como el cine su-
rrealista de André Breton y Luis Bufuel, o las

busquedas formales del expresionismo aleman
(Robert Wiene, Fritz Lang...), ha sido el concepto
de “industria cultural” [2] el patrén para la cons-
truccion de los relatos cinematogréficos. Incluso
en aquellos momentos donde el cine sélo ha ser-
vido de herramienta moral para el poder, como
el cine estatal soviético o la propaganda nazi.

Este modelo de produccién presenta ciertas
caracteristicas que lo definen y contra las
cuales se han producido los distintos cuestio-
namientos a lo largo del siglo:

- Los contenidos, la inspiracion, se nutre princi-
palmente de la literatura y del teatro, convir-
tiendo la adaptacion en la herramienta funda-
mental del texto cinematografico.

- Las condiciones de la produccion, obligan a
filmar principalmente en estudio, utilizando las
locaciones reales tan solo para “establecer” o
“contextualizar” la accion dramatica.

- El espacio del estudio y la pesada infraes-
tructura tecnoldgica, obliga a un trabajo de
camara bastante limitado, que adapta su
encuadre a las restricciones de la escenogra-
fla para construir la realidad ficcionada.

- La especializacion de los oficios permite un

esguema de produccion donde la autoria apa-
rece confusa. Los directores son contratados

por los estudios para dirigir materiales que no

les pertenecen.

- La consolidacion del Star System obliga al
estudio a adaptar su produccion a un elenco
estable de actores que se repite hasta el infini-
to en las distintas realizaciones.

La industria de Holywood nace por un lado por
una disputa de patentes comerciales, que lleva
a alejarse de Nueva York a varias compafias
menores pero visionarias. Y por otra parte de la
necesidad de estas companias de tener control
sobre la produccion y asegurar su continuidad
(en el modelo seriado — industrial). En aquellos
tiempos (1913) esto implicaba, sobre todo, tener
control sobre la luz natural, esencial en los mo-
mentos en que la electricidad aun no se desa-
rrollaba en el ambito de la iluminacién escénica.

Las primeras construcciones de estudios, com-
pletamente acristalados, ofrecian la posibilidad
de filmar durante toda la jornada filtrando la luz
a conveniencia, atendiendo a las necesida-
des de la escena a resolver. Pero sobre todo,
al igual que el proscenio teatral, posibilitaban
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la creacion de diferentes espacios, por medio
de pinturas y construcciones escenograficas,
de forma de solventar todas las necesidades
de un guiodn, sin verse obligados a desplazar
la produccién a distintos espacios reales, maxi-
mizando los recursos de forma industrializada.

Una vez consolidado este criterio industrial, el
modelo es exportado infinitas veces a sendos
lugares, que construyen sus primeras pelicu-
las reproduciendo condiciones similares. En
Latinoamérica es México el primero en adop-
tar el sistema, Argentina y Chile hacen lo pro-
pio afos mas tarde. En pocos afios, en todo el
mundo, la sola idea de una alternativa a este
tipo de cine es absolutamente impensable.

En 1937, el dictador Benito Mussollini deci-
de convertir ltalia en una potencia cinema-
tografica y funda el instituto docente Centro
Sperimentale di Cinema, ademas de los estu-
dios de Cinecitta en Roma, con el objetivo de
materializar una producciéon cinematogréfica
que de cuenta de las viejas glorias y hazafnas
grandiosas del “imperio” que el preside, ins-
pirado en lo que el aparato de propaganda
nazi realiza con los estudios UFA en Berlin.

En plena guerra mundial, tras la liberacion de
la republica en 1943, surge un movimiento que
cuestiona la cinematografia italiana anterior con
unacontundenciatalqueprovoca,atravésdeuna
critica de un sistema de produccion, una nueva
forma cinematografica: el neorrealismo italiano.

“Podria hacer un filme ante una pared, si supiese
encontrar los datos de la verdadera humanidad
deloshombressituadosante eldesnudoelemen-
to escenografico: encontrarlos y contarlos” [3].

2.1 Los distintos manifiestos

A partir de detectar una crisis en las formas y
en los contenidos, estos realizadores proponen
una cercania total con la realidad, la actualidad
y con el ser humano. “Hay dos normas que te-
nemos que respetar: la sinceridad y la verdad
con respecto a nosotros mismos y respecto a la
sociedad que nos rodea” [4].Primero como cine
contingente, para retratar la sociedad durante
la guerra y la postguerra, alejandose del para-
digma de los grandes temas tratados hasta ese
momento y concentrandose en las pequefas
historias y probleméticas de los ciudadanos.
Como dice Visconti: “La experiencia realizada
me ha ensefiado sobre todo que el peso del ser

humano, su presencia, es la Unica cosa capaz
de colmar realmente el fotograma, que es él y
Su viva presencia quienes crean el ambiente,
que adquiere verdad vy relieve a partir de las
pasiones que lo agitan; mientras que su mo-
mentanea desaparicion del rectangulo lumino-
S0, bastara para reducirlo todo a un aspecto de
naturaleza inanimada.” [5]. EI humanismo por
tanto, parece ser la base de la propuesta de
estos nuevos realizadores, que someten al mis-
mo realizador al juicio de la proximidad con la
realidad. Atendiendo a esta probleméatica des-
de una perspectiva moral, donde el realizador
esté obligado, segun Zesare Zavattini [6], 0 bien
a construir su relato en la realidad (in loco), o
bien a inspirarse en ella para después elaborar-
la a través de su imaginacion, pero nunca des-
de la comodidad de un escritorio. Esta reflexion
aclara, ademas, que no se pretende con este
movimiento una limitacion de la creacion don-
de no haya espacio para la imaginacion, sino
un cine que plantea y se plantea problemas, un
cine que haga pensar, como exige Rossellini.

Traspasados definitivamente por un duro conte-
nido politico critico, los neorrealistas sacan las
camaras a la calle, alejandose de la reconstruc-
cion artificiosa de la realidad en los estudios
como precepto creativo. Plantean un distancia-
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miento con la naturaleza misma de los relatos
gue son escogidos para ser llevados a la pan-
talla, pero, sobre todo, una diferenciacion clave
para con el cine burgués, que consideran sin-
tetista de la realidad, oponiendo esta forma al
caréacter analitico del su propuesta: “Coloque-
mos a un trabajador en paro, quieto delante de
la camara y después inmovilicemos al publico
durante cinco minutos ante esa imagen proyec-
tada en la pantalla. Pero eso no gusta. Se grita:
“iMontaje!”, para que las imagenes discurran
con rapidez y el conocimiento del publico sea
superficial, y no se profundice en la verdad.” [7]

En sus elencos incluyen actores no profesiona-
les, partiendo de la base de la busqueda de la
verdad en la actuacion, a través de peliculas
como “Paisa” (1946, R. Rossellini), “El limpia-
botas” y “El ladron de Bicicletas” (1946-48, V.
de Sica), este nuevo cine se impone con fun-
damento: “hasta ahora, el cine italiano ha sido
mas bien victima de los actores, permitiéndoles
agigantar libremente sus vicios y su vanidad,
mientras el problema real estriba en utilizar todo
lo concreto y original que conservan en su na-
turaleza” [8]. “La férmula, si podemos llamarla
asi, del neorrealismo,” dice Roberto Rossellini,
“se va configurando a través de las creacio-
nes espontaneas de los propios actores” [9].

En el ambito plastico, esto provoca un profundo
quiebre por el sélo hecho de instalar la camara
en espacios reales, pero sobre todo, al privile-
giar la observacion conductual nada psicologi-
cista de los protagonistas, otorgandole un rit-
mo visual a la narracion, a menudo confundido
con la imagen documental, nunca antes visto.

La siguiente revolucion en el cine, aparece en
Francia, tras la Il Guerra Mundial, partiendo de
un cuestionamiento estético, no ético, como
en el movimiento italiano. Es mas, las primeras
voces en plantear una crisis en el cine fran-
cés, frente a las cuales se exige la necesidad
de otra mirada, vienen de los criticos y de los
tedricos, no de los propios cineastas. Es un
cuestionamiento intelectual que, a través de la
imposicion de la denominada “Politica de los
autores”, (donde la intencién es producir en
el cine una instancia donde justificar la exis-
tencia del acto creativo), insiste en las carac-
teristicas industriales del proceso de creacion,
estableciéndolas como parametro cero, como
la tradicion con y contra la cual es posible la
escritura cinematogréfica [10]. Esto incluye la re-
vision de cierto cine norteamericano, llevado a
la categoria de clasico, al reconocer en la habi-
lidad narrativa de algunos autores como Alfred
Hitchcock, Howard Hawks o John Ford, rasgos

de “autoria”, como denominadores comunes de
sus filmografias. Con estos ejemplos, la nouve-
lle vague subraya la importancia del realizador y
su ética en el cine: El autor no puede huir de su
subjetividad, desde la cual construye los rela-
tos. Es por asi decirlo, un cine mas individualis-
ta. Como detecta Truffaut, incluso los guionistas
que adaptan a la pantalla la literatura clasica,
escogen las obras desde sus propios sentidos
morales, a pesar de no reconocerlo asi [11].

El origen de este movimiento podemos encon-
trarlo en 1948, cuando Alexandre Astruc, un
critico y novelista francés, publica un articulo
denominado “Nacimiento de una nueva van-
guardia: la camara — lapicera”, donde observa
en el cine una flexibilidad y sutileza en la escri-
tura como la del lenguaje escrito. Lo que im-
plica, claro esta “que el guionista haga sus fil-
ms. Mejor dicho, que desaparezca el guionista,
pues en un cine de tales caracteristicas, carece
de sentido la distincion entre autor y realizador.
La puesta en escena no es ya un medio de ilus-
trar o presentar una escena, sino una auténtica
escritura” [12]. Este articulo enciende el deba-
te, que retoma la revista Cahiers du Cinéma,
fundada en 1951 por André Bazin y Jaques
Doniol-Valcroze, desde cuyas paginas arrojan
sus dardos contra la industria y las formas esta-
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blecidas personajes tan trascendentales como
Francois Truffaut, Claude Chabrol o Eric Roh-
mer, jOvenes periodistas y criticos que creen ver
en figuras como Jean Renoir, Jean Cocteau o
Robert Bresson, la esperanza para una cinema-
tografia nueva. A partir de ese caldo de cultivo,
del debate vy la reflexion, se la mayoria se atre-
ven a incursionar en su propio cine, generan-
do el grueso de la cinematograffa atribuible a
este movimiento: “Los cuatrocientos golpes” (F.
Truffaut, 1958), “El bello Sergio” y “Los primos”
(Claude Chabrol, 1958) o la definitiva vuelta de
tuerca a las formas: “Sin aliento” (Jean Luc Go-
dard, 1959). Esta ultima, parte de la base de
que una pelicula no es necesariamente lo que
se cuenta, sino como lo cuenta. Godard se per-
mite quebrar las reglas académicas estableci-
das por la narracion hollywoodense, hasta con-
vertirlas en un lenguaje propio. Hace del defecto
un efecto narrativo, heredando al cine a partir
de ese momento una sana sensacion de liber-
tad creativa que alimenta hasta el dia de hoy en
algunos autores. El espacio cinematogréfico, a
través del montaje de apariencia arbitraria, en-
cuentra una logica que so6lo puede existir “en el
cine”, un crudo reconocimiento a la manipula-
cion que hace el autor, a través de la recreacion
de la realidad, para construir en el espectador
“la verdad”. Como aclara Hugo Salas “tanto las

peliculas como las intervenciones criticas de la
nouvelle vague constituyen la pérdida definiti-
va de la inocencia y la credulidad en una su-
puesta “transparencia” de las imagenes.” [13]

En el panorama cinematografico internacional
de 1995, el modelo industrial de producciéon
defiende fieramente su espacio del mercado,
viéndose obligado a coexistir con otros cines
que se ganaron su espacio gracias a movi-
mientos como los descritos anteriormente o
a voluntades politicas de ciertos estados que
defienden sus industrias nacionales donde aun
cabe la busqueda en cierta medida. A pesar
que afios mas tarde, en la actualidad, parece
estar demostrado que el mercado incluso es
capaz de doblegar estas voluntades, como es
el caso de la eliminacion de la cuota de pan-
talla en el cine espanol en 2000, tras la ardua
negociacion que se dio a comienzos de los
noventa, en conjunto con el cine francés, para
delimitar en sus paises la accion devastadora
de las majors [14]. Estamos en los tiempos de la
globalizacion econdmica, tecnoldgica y moral.

En Copenhague, 1995, un conjunto de cineas-
tas daneses encuentran una potencialidad jus-
tamente en el ambito tecnoldgico de la globa-

lizacion y consideran que la democratizacion
de la tecnologia, la masificacion del video, de-
biera devenir, por tanto en la democratizacion
de la imagen cinematografica. Partiendo de la
incorporacion de un formato y de una serie de
influencias y cuestionamientos de las teorias
de la nouvelle vague, ultimo movimiento de
peso hasta los noventas, elaboran un decalo-
go y un concepto de cine que pretende cam-
biar, nuevamente, el sistema de produccion de
peliculas. Estos cineastas son Lars Von Trier,
Thomas Vinterberg, Kristian Levring y Soren
Kragh-dacobsen, y deciden llamar al movimien-
to Dogma 95, aludiendo al férreo decalogo que
acuerdan respetar casi como un voto de cas-
tidad. En su manifiesto son claros en plantear
el centro de su reflexion: “iEl fin era justo, pero
no los medios! La nueva ola no era mas que un
pequeno oleaje que iba a morir en el rio con-
virtiendose en lodo.”, “El cine anti-burgués se
hizo burgués pues habia sido fundado sobre
teorias que tenian una percepcion burguesa
del arte. El concepto de autor, nacido del ro-
manticismo burgués, era entonces jfalso!, para
el Dogma 95, el cine no es algo individual!”

Esta mirada postmoderna sugiere, en un intento

por incrementar una produccién sujeta al sis-
tema de produccion-exhibicion de las majors,
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utilizar el formato de video amateur para lograr
un abaratamiento sustantivo de los costos de
los filmes, pero va mas alld. En su decélogo,
que desde esta perspectiva podria entenderse
como un manual de economia de la produc-
cién mas que como una tesis estética, propone
también la utilizacion exclusiva de locaciones
evitando cualquier intervencion escenografica;
rechaza la iluminacion especial, restringien-
do la fotografia de las escenas a la luz que en
ellas aparece; y prohibe la separacion entre el
sonido y la imagen, obligando asi a utilizar tan
solo el sonido directo para construir la banda
sonora del film. El precepto que mas nos llama
la atencion, donde sedimentan su critica al cine
de autor, es la prohibicién a los directores a po-
ner su crédito en la pelicula, esto es mas bien
una anulacion tedrica del realizador, pues en la
practica todos saben quien dirigid cada filme.

En filmes como “La Celebracion” (T.Viterberg,
1988) o “Los idiotas” (L.V. Trier, 1998), los rea-
lizadores restringen las herramientas narrativas
propias del cine al guién, los actores y el mon-
taje, poniendo el minimo énfasis en el trabajo
de camara, que funciona mas bien como un
registro de la accion de la escena, respetando
y utilizando eso si, la escala de planos clasica.
El merecido éxito de estas obras en festivales y

salas a nivel mundial, logré que el movimiento
tuviera un fuerte impacto e incorporara realiza-
dores adeptos en un sinnumero de paises. Pero
la influencia de este concepto de democratiza-
cion a través del video, ha permitido la apari-
cién de numerosas experiencias, adscritas o no
al movimiento, en regiones con una deprimida
produccién cinematografica, como Latinoamé-
rica, donde los jovenes sobre todo y algunos
autores consagrados, como Arturo Ripstein,
han encontrado una nueva posibilidad de len-
guaje. “La féormula es tratar de abaratar los cos-
tos dentro del lenguaje que ofrece el cine digi-
tal. Un lenguaje que estéa por descubrirse, que
estamos en este momento explorando. No es
television, no es cine, no es un hibrido y requie-
re entonces esta nueva forma de encontrar su
canon, su estéticay, por supuesto, su ética.” [15]

2.2 Influencia en realizadores chilenos

Estos tres movimientos o discursos son la ma-
teria con la que el cine chileno ha ido forjan-
do sus busquedas en estos casi cien afios de
cine. Durante la mayor parte del siglo XX, el
cine de produccion chilena se cenia al estric-
to y académico formato narrativo de los estu-
dios, los contenidos y las formas respetaban,

con mayor o menor lucidez, la estética impe-
rante en el cine mundial. Los estudios de Chile
films, cobijaron durante afios las reconstruccio-
nes escenogréficas de realidades ajenas a la
realidad nacional, respondiendo a una espe-
cie de mimesis visual con el cine mexicano y
argentino, que a su vez, eran una version en
castellano del cine industrial norteamericano.

En los anos sesenta, la revolucion cubana y la
instauracion de los primeros regimenes dicta-
toriales en Latinoamérica, provocan una con-
vulsion social y cultural que se expande por el
continente fomentando una perspectiva poli-
tizada y tremendamente contestataria con los
grandes temas sociales que cruzan las distin-
tas realidades. La realidad de la guerra fria y el
espacio estratégico que parece ocupar el con-
tinente frente a las grandes potencias, generan
un discurso que busca la dignidad latinoameri-
cana a través de su propia autonomia cultural.
Los intelectuales y artistas chilenos no tardan
en empaparse de este pensamiento, cruzados
por las doctrinas politicas revolucionarias que
plantean alternativas a un sistema capitalista
gue en ese momento tiene a la region sumida
en la miseria. Los cineastas quieren participar
activamente en ese movimiento, asumiendo
la responsabilidad que implica tratar con la
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potencia de la imagen y su funcion, aprendi-
das del cine europeo de post guerra. Al co-
mienzo a través del documental y después con
un buen numero de largometrajes de ficcion,
realizadores nacionales como Aldo Francia,
Patricio Kaulen, Helvio Soto y Raul Ruiz, fue-
ron activos co-fundadores de este gran movi-
miento que fue el Nuevo Cine Latinoamericano.

En 1967, el pequefio Cine — Club dirigido por
Aldo Francia organiza el primer Encuentro de
Cine de Vifa del Mar, donde se reunen por
primera vez los cineastas latinoamericanos a
discutir sus obras, marcados por un proceso
comun de busqueda de la identidad en nues-
tros cines. Inspirados absolutamente en el
discurso neorrealista italiano, los realizadores
latinoamericanos consideran la necesidad de
un cine que muestre la actualidad, la verdad
que se vive, gue “documente el subdesarrollo”,
“un cine imperfecto, combativo que muestre
la estética del hambre y de la violencia” [16].

Partiendo nuevamente del cuestionamiento al
cine de produccion industrial, imperante en Chi-
le hasta los afios sesenta, los cineastas chilenos
salen ala calle desde la precariedad a encontrar
sus relatos, creando espacios cinematograficos
hasta entonces inexistentes en el cine nacional.

Patricio Kaulen reconstruye en locaciones rea-
les y con una combinacion de actores profesio-
nales y amateurs, los contrastes sociales de la
ciudad de Santiago en “El Largo Viaje” (1967).
Aldo Francia hace lo propio con los actores y
toma prestado de la realidad de los cerros de
Valparaiso el relato con que elabora “Valparai-
so mi amor” (1969), un crudo retrato de la mar-
ginalidad. Como declara el doctor Francia en
una de sus entrevistas: “Hoy por hoy en Chi-
le, no se puede hacer un cine de evasion, no
se puede hacer un cine de pura diversion. El
nuevo cine no tiene nada que en comun con el
cine anterior, que solo trataba de ganar dinero
entreteniendo al espectador y no se preocu-
paba en absoluto por el aspecto artistico” [17].

La estética de este cine politico esta traspasa-
da no solo por el neorrealismo italiano y por la
propia produccioén latinoamericana que florece,
sino también por la concepcion de autoria que
la “nouvelle vague” ha introducido en el pensa-
miento cinematogréfico. Es asi como la mayor
parte de los realizadores mencionados encuen-
tran en su personal interpretacion de la reali-
dad, la libertad formal necesaria para construir
el discurso. Una vision rupturista que llevara
a cineastas como Raul Ruiz a desarrollar una
poética propia a lo largo de su extensa carrera.

Partiendo con “Tres tristes tigres” (1968), una
reflexion visual donde el autor esta “mas pre-
ocupado por el lenguaje y, en el caso de sus
personajes, mas le interesa el uso que ellos ha-

cen de aquél, que sus propias conductas.” [18].

Helvio Soto, también influido por la critica de
la nouvelle vague al clasicismo novelesco de
los contenidos cinematogréficos, realiza en
1969 “Caliche sangriento”, especie western fil-
mado en locaciones reales en el desierto, que
muestra una version modernista de la Guerra
del Pacifico donde las fracturas sociales de
Chile se reproducen al interior de una patrulla
de antihéroes perdidos en medio de la nada.
“Voto + Fusil” (1971), es otro ejemplo don-
de Soto muestra su influencia francesa, en la
construccion espacial realizada a partir de la
deconstruccion temporal del relato, retratando
el convulso momento politico del pais, combi-
nando imagenes documentales con la ficcion.

Estas busquedas, como sabemos, tuvieron su
espacio hasta la llegada de la dictadura mili-
tar en 1973. Algunos de estos cineastas con-
tinuaron sus carreras en el exilio y, tras la lle-
gada a la democracia, la industria nacional
ha estado en un lento proceso de consolida-
cién hasta el dia de hoy, donde no podriamos
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asegurar que encontremos alin un rasgo comun
que permita abordar un debate sobre nuestro
propio lenguaje cinematografico. Sin embargo
podemos sefalar algunas experiencias nuevas
que se inscriben o remiten a los preceptos del
nuevo cine digital que nace con DOGMA 95.

Adoptando la estética del video digital con
camara en mano propuesta por los daneses,
y buscando un lugar en la industria nacional
donde los costos siguen siendo altos y los
apoyos estatales limitados, cineastas jovenes
como Matias Bize, Sebastian Campos o Arte-
mio Espinosa, han desarrollado sus propuestas
cinematograficas demostrando la viabilidad de
esta linea de trabajo. “Séabado” y “En la cama”
(M. Bize, 2003 y 2005 respectivamente.), son
peliculas con actores resueltas en espacios
reales, donde el guién y la interpretacion son el
Unico sustento de la narracion. La primera, re-
suelta en tiempo real, a través de un largo plano
secuencia de una horay media, recogio premios
y fue especialmente destacada por la revista
Cahiers du Cinema por su propuesta cinemato-
gréafica. “En la cama”, por su parte, fue galardo-
nada en numerosos festivales internacionales y
tuvo acceso a una mejor distribucion comercial.
“Residencia”, (Artemio Espinosa, 2004), relata
las experiencias de un chico de provinciaen una

residencia estudiantil, basadas en las vivencias
del propio guionista, Carlos Crino y es la Unica
en ser aceptada por la comision evaluadora de
DOGMA 95, obteniendo asi su certificado. Sin
embargo, podemos encontrar una experiencia
similar en “Sagrada Familia” (Sebastian Cam-
pos, 2005), que fue realizada sin guion (en el
sentido académico) y en orden cronoldgico,
donde los actores convivian en la misma loca-
cién donde se grababa la ficcion. Esta pelicu-
la, ademas, presenta el desarrollo estético mas
elaborado y rupturista de las mencionadas.
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Cap. 3.- LA ESCENOGRAFIA CINEMATOGRAFICA

3.1 Espacio cinematografico

“El cine hace de la duracién, una dimension
del espacio” [1].

“El espacio parece la forma general de sensi-
bilidad mas propia del cine, en la medida en
que este es un arte visual” [2].

El cine es el primer arte en el que se asegu-
ra el dominio del espacio con tanta plenitud.
Como decia Jean Epstein, “Nunca antes del
cine nuestra imaginacion habia sido llevada a
un ejercicio tan acrobético de la representa-
cion del espacio como a ese que nos obligan
las peliculas en que se suceden continua-
mente primeros planos y largas tiradas, vis-
tas ascendentes y descendentes, normales y
oblicuas, segun todos los rayos de la esfera”.

La sublimacion del espacio cinematogréfico
ocurre después del periodo de apogeo del
montaje marcado por una semi-negacion del
espacio dramatico, solo en beneficio del espa-
cio pléstico: el montaje hacia hincapié mas en la
expresion que en la descripcion. El redescubri-
miento de la profundidad de campo vuelve a in-
troducir el espacio en la imagen. Hoy la profun-
didad de campo y los movimientos de camara

tienden cada vez mas a reemplazar el montaje,
y el uso del plano secuencia valoriza con natu-
ralidad el espacio dado que no lo fragmenta [3].

Con respecto a la denominacion del espacio,
hay dos maneras en las que el cine lo considera:

A) Se conforma con reproducirlo y hacérnoslo
sentir por medio del movimiento de la camara.

B) Lo produce creando un espacio global sin-
tético que el espectador percibe como uUnico,
conformado por la yuxtaposicién ( del verbo
yuxtaponer: poner dos cosas una al lado de
la otra) y sucesion de espacios fragmentarios,
que pueden (habitualmente) no tener ninguna
relacion material entre si.

Generalmente al ser representado un espacio
en el cine, se conforma de varios espacios fisi-
camente divididos. Dentro de este espacio se
debe establecer por lo tanto ciertas caracteris-
ticas que apoyen la idea de espacio Unico, y no
tan sélo como geografia, sino también como la
significacion que éste tiene al cumplir una deter-
minada funcién dentro del relato. El como mos-
trar el espacio de manera global, con qué ritmo,
en qué direccion, son elementos importantes
que apoyan la idea del color, forma y textura.

Cito una experiencia conocida como geografia
creadora, realizada por Lev Kulechov(1899-
1970), padre del cine soviético. Por medio de
cinco planos, Kulechov representa un espacio
Unico; estos son:

a) Un hombre caminando de
izquierda a derecha.

b) Una mujer caminando de
derecha a izquierda.

c) El hombre y la mujer se encuentran
y se dan la mano.

d) Un vasto edificio blanco con una
gran escalinata adelante.

e) Los dos subiendo juntos la escalinata.

Aun cuando los planos se hubiesen filmado muy
lejos entre si (el gran edificioy la escalinata estan
amiles de kilbmetros), la escena dio laimpresion
de una cabal unidad de lugar. Este experimento
ratifica la idea de que el espacio cinematogra-
fico, esta formado por piezas y trozos, ensam-
blados mediante un acto de unidad creadora.
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Asi como Kulechov crea experimentalmente
un espacio artificial, partiendo de fragmentos
de espacio real, Sergei Einsestein (1898-1948)
cineasta ruso, crea por su parte, en la pelicula
“El acorazado de Potemkim” (1925) un espacio
virtual, suscitando en nuestra mente la idea de
un espacio Unico nunca presentado como una
totalidad, puesto que es completamente impo-
sible “formarse una idea precisa de la topo-
grafia de la ciudad de Odesa, de su puerto, su
rada y de la posicion del acorazado respecto
de la escalinata” [4].

Con respecto al espacio cinematografico: ;Qué
pasa entonces con la existencia del montaje?
Con el ejemplo antes citado vemos al monta-
je participando también de esta geografia
creadora, como generador de espacios que
pueden ser filmados con una flexibilidad tal
como, por ejemplo, el campo en exteriores vy el
contracampo en estudio. Por lo tanto, y como
consecuencia de estas observaciones, cita-
ré algunos ejemplos de creacién de un espa-
cio puramente conceptual y de orden mental.

a) Un hombre atacado por la fiebre, llama a su
novia, la que estando lejos de alli despierta en
medio de la noche, como si hubiese escucha-
do el llamado.

b) Un muchacho abatido por su soledad llama
a su amada, que estando lejos también, se
vuelve a la camara y le sonrie.

Esto es lo que se puede llamar una mirada
retrospectiva con respecto al montaje.Otra jus-
tificacion del montaje con respecto al espacio,
es la mirada (interior), la tension mental, que
genera espacios imaginarios, virtuales,

en apoyo a la expresion de sentimientos.
Estos ejemplos corresponden al denomina-
do espacio conceptual, el cual sin embargo
puede ser resultado no del montaje ideoldgico,
sino de la coexistencia, en el mismo plano, de
dos elementos con el mismo coeficiente de
realidad figurativa pero no con el mismo coefi-
ciente de existencia dramatica.
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Al hablar de realidad figurativa, me refiero
como espacio al lienzo-pantalla en donde se
hace una determinada composicion. Pues-
to que ademas de existir este, que en defini-
tiva es el film, existe ese otro espacio dentro,
podriamos decir que es éste el que soporta
los acentos draméaticos en su composicion.

Conocidos estos ejemplos surge la pregun-
ta si, entonces, se puede afirmar que el cine
sea antes que nada un arte del espacio. Al pa-
recer no es asi, pues “pese a las apariencias
realistas y figurativas de la imagen cinemato-
gréafica, cuando tomamos contacto con la pe-
licula, no es el espacio lo que primero se nos
impone con mayor fuerza sino el tiempo” [5].

Pasemos ahora al tema del espacio y su so-
porte ya que con respecto a esto el autor men-
ciona gque “no se puede hablar de un espacio
del film, mientras que en pintura si se puede;
en pintura es posible distinguir un espacio “or-
ganizado”, (la superficie plana rectangular de
la tela), y un espacio representado, ( el mun-
do tridimensional que muestra el cuadro)” [6].

Segun mi criterio, la pantalla también actia como
lienzo, puesto que es dentro de estos marge-
nes en donde se debe componer los es-

pacios para cada escena, siendo relatados
éstos por la camara y sus distintos tipos de
planos. Es la referencia mas concreta que se
tiene para poner en practica propuestas de
equilibrio, ritmo, fuerza y armonia, las cuales
incluso se deben corresponder aun no existien-
do dentro del mismo espacio arquitectonico.

Segun el autor del libro citado”la pantalla no es
una superficie sino una “apertura” y una “profun-
didad”, y ya he dicho que la pantalla y su marco
debian ser virtuales, de otro modo se introduciria
una concepcion errénea (estatica pictdrica, pre-
cisamente) de la imagen cinematografica” [7].

¢ Como podriamos entonces denominar a ese
lugar necesario para la representacion de la
realidad requerida en el film, si lo que justa-
mente se busca es introducir un hecho drama-
tico dentro de un contexto que tenga estrecha
relacion con la historia de sus personajes?

Al parecer la respuesta es mas facil de lo que
parece, ya que segun el autor “no se puede ha-
blar entonces de un espacio del film sino del es-
pacio en el film, es decir, del espacio en el que
se desarrolla la accion, el mundo draméatico” [8].
Pasemos entonces a profundizar en las carac-
teristicas que, segun Baldo Bandini y Glauco

Viazzi, ensulibro “La escenografia cinematogra-
fica”, debiesen tener estos espacios, entendien-
do laemotividad de un buen decorado, como fe-
ndmeno en el cual intervienen varios aspectos:
colaboradores, escendgrafos, autor, director.

Como primer elemento escenografico existe el
encuadre, existiendo entre éste y la esceno-
graffa, puesto que aun cuando la escenografia
sea inexistente, es el encuadre el encargado de
proponerla, “alineando los elementos de com-
posicion en fugas o masas compensadas” [9].

Es fundamental generar en el encuadre la
sensacion de espacio, puesto que, como an-
tes se ha mencionado, se trata de elaborar un
mundo dramatico en el cual viven personajes,
gue se mueven entre volumenes tridimensio-
nales. Por lo tanto me parece majadero im-
pedir la posibilidad de ilusion al espectador
al negar la sensacion de tridimensionalidad
a la que el ojo humano esta acostumbrado.
Luego comienza entonces a aparecer un estre-
cho vinculo entre escenografia cinematografi-
ca y arquitectura pues “el hecho de que una
determinacion espacial o composicion plastica
esté fundada en elementos arquitecténicos,
ha contribuido en ambiguas relaciones entre
ambas, teniendo en cuenta que la forma de los
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decorados esfundamentalmente corpérea” [10].
Merece la pena agregar a esta idea la existen-
cia de las locaciones, puesto que los rodajes
se realizan también, por lo general, en luga-
res existentes muchas veces reacondiciona-
dos para “una” determinada representacion
de realidad. Sin embargo, aunque esta simili-
tud presupone una igualdad desde el punto
de vista técnico, el escenodgrafo, a diferencia
del arquitecto, no hace arquitectura; solo uti-
liza los elementos reales que existen en ésta
para entrar a formar parte de la realidad na-
tural, a través de su propia version de ésta.

La relacion que se encuentra entre escenogra-
fia y arquitectura, tiene que ver con los espa-
cios habitados por personas que, en el caso
de la escenografia cinematografica, tienen la
funcion exclusiva de determinar un ambiente
estrechamente ligado al personaje, y asi darle
al espacio un significado humano muy singu-
lar respecto las caracteristicas que representa.

Los autores mencionan como punto de partida
en la gestacion de una idea dos momentos
criticos que diferencian el caracter estético de
la escenografia en un film:

a) La intuicién intencional

b) La realizacion practica

La intuicion intencional, se puede entender des-
de dos puntos de vista: De forma pictérica (im-
presionista) y arquitectural (plastica y definida).

En ambos casos se toma como ejemplo la reali-
dad, en este caso arquitectonica, no importando
que sean reconstruidos natural o artificialmente
sus elementos, tomados de manera literal o re-
presentandolos para lograr su Unica finalidad:
la formaciéon del ambiente, atmdsfera y clima.

Al respecto, el cine emplea elementos clésicos,
conjugados de forma discursiva mas que grafica
o puramente decorativa. Se habla del decorado
cinematografico como algo vivo, que por si solo
recita, y como un elemento completo de expre-
sion. Teniendo en cuenta que la cinematografia
esimagen, entantolaimagen escenogréficay la
luz conformen un conjunto eminentemente plas-
tico, se obtendra como resultado el cine, siendo
para éste mas importante la accion que el verbo.
Este espacio debe tener un contenido que
facilite el movimiento de la accion, mantenien-
do la belleza de sus tres dimensiones; proyec-
tar como debe ser o que creemos y no como
es lo que vemos.

Pictéricamente son utilizados elementos hetero-
géneos, donde la participacion del escenografo
no es imprescindible, mas sila mirada del direc-
tor. Algunos ejemplos se pueden encontrar en
peliculas donde los fondos escenograficos son
simples redes de pesca, cortinajes o primeros
planos, requiriendo sélamente de una simple
composicion, una buena iluminacion y una bue-
na puesta de camara, para conformar el espa-
cio, sin duda carente de una buena “invencion”.

Se consiguen asi valores de fondo, mas bien pic-
téricos, con elementos que recuerdan algunas
ilustraciones del ochocientos. Este es un tipo de
escenografiaquefue ensumomentoampliamen-
te utilizada y con gran éxito, hoy, escasamente
empleada. Sin duda los fondos tienen gran im-
portancia cuando el cuadro es compuesto solo
con ellos, como pasa en los exteriores al filmar
una secuencia. Pero aun siendo soélo un fondo,
éste debe estar o existir para contarnos algo,
no soélo por sus valores estéticos exclusivos,
sino como un aporte a la accion, luego al relato.

La escenografia puramente arquitectural sugie-
re, a diferencia de la anterior, una traduccion
de la realidad con una vision cinematogréfica,
es decir, tomar ciertas leyes constructivas y a
éstas incorporar ligeras variaciones, que bus-
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can pasar inadvertidas en pos de generar la
atmosfera necesaria. Se trata de extraer de la
realidad natural, el “material emocional” y expri-
mir de éste toda sensacion que dote a esta nue-
va realidad de una mayor fuerza interpretativa.

Este tipo de decorado tiene la ventaja de ser
muy homogéneo con el total, el cual, basado
en la fotografia, tiene una apariencia realista.
Sin embargo esta forma de representacion de
la realidad, no sugiere una gran obra creati-
va. Aun asi no corre riesgos pues nunca sera
cuestionada por el espectador, si es una rea-
lidad existente o no, con lo cual la tarea esta
hecha. Puede ser vista como una simple co-
pia, con ligeros matices para adaptarla a la
realidad del film, pero creo que el trabajo del
escenografo va mas alld de “crear” una ver-
sion nueva de lo existente, su mision es bus-
car mas alla, “puesto que fantasfa e invencion
constituyen el quid que distingue las tareas
del artista de las del artesano” [11], por tanto
la creacion de un espacio debe tener una gran
cuota de inventiva por parte del escenografo.

A menudo cuando se requiere representar un
espacio real, porque asi el guion lo requiere, 0
porque asi lo ha determinado el director para
contar su historia, se recurre a una simple repro-
duccioén quitando interés en el como puedo mos-
trar esa realidad desde otro punto de vista, con
una propuesta propia en base a la necesidad de
apoyar la idea del film.”Cuando imaginamos lo
real, lo vemos mas bello de lo que es” [12]. Esta
puede ser una visibn como también una reali-
dad menos interesante, 0 mas amenazadora. Lo
cierto es que cada uno tiene su propia percep-
cion de la realidad y el cine tiene la mision de
hacer que esta realidad se transforme en la rea-
lidad de esa historia y que la gente logre com-
prender y conectarse con esta nueva realidad.

Esta especial mirada esta ademas en cada pro-
yecto a realizar puesto que cada cual es Unico
y demandante de acuerdo a la composicion de
lo real y lo fantastico, asi “ el verdadero cine es
la realidad elaborada por la fantasia, a saber
lo real sumado a la personalidad predominante
de todos los colaboradores del film y que es
funciéon de la sensibilidad de todos ellos” [13].

Asicomo el trabajo en el teatro, en el cine lacrea-
cion visual es un trabajo en equipo, dirigido en
este caso por el realizador y su didlogo con los

distintos jefes de cada departamento. La esce-
nograffa en este caso es gestada a raiz de esta
composicion del torrente de ideas y necesida-
des, y debe aportar al buen funcionamiento y al
adecuado relato de la historia que se va a contar.

En cuanto a la importancia que tiene el espa-
cio cinematogréafico en un film, se puede hacer
un paralelo con la pintura, puesto que el pin-
tor “ante el paisaje que se le va proyectando
con exactitud en la retina, e inconscientemente
proyectando en su espiritu” [14], al plasmarlo
luego en la tela surge como resultado de esta
comunion entre cuerpo y espiritu; entre 1o ob-
servado y la inventiva. En efecto, asi debiese
el escendgrafo trabajar, transformando la reali-
dad en una visiéon propia tan personal como el
pintor. Finalmente, esta sensacion soélo se en-
tendera en la medida que se logre “un aumen-
to de aspecto tridimensional de las dimensio-
nes y del espacio que recorre la camara” [15].

Para profundizar en el punto anterior: con esto
el autor se refiere a lograr en un corto lapso de
tiempo, dejar plenamente establecido como
es el espacio que nos muestran; que colores,
texturas y dimensiones tiene este y lograr final-
mente que lo proyectado en la pantalla perma-
nezca el tiempo necesario en la cabeza del es-
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pectador para que luego éste logre asociar los
componentes y comprender el discurso, tanto
como podemos observar al momento de ver
una pintura donde uno se puede tomar todo el
tiempo necesario para comprender la propues-
ta del pintor, y con esto me refiero hasta la mas
simple y cotidiana de las representaciones.

Existen dos tipos de ritmos que se encuentran
en la elaboracion de un film: el ritmo figurati-
vo y el ritmo temporal, los cuales son los que
determinan el discurso total del film proyectado
en la pantalla, elaborandose la fusion del ritmo
interno y el externo. Se sugiere aislar estos dos
componentes, para lograr analizar el film de
una manera mas selectiva. El film posee cier-
tos valores determinantes caracteristicos, que
provocan en el acto de la representacion una
comunion interna entre el material artistico li-
gado al texto y la sensibilidad del espectador.

El valor especifico del que estan dotadas las
imagenes depende de los valores que com-
ponen cada una de ellas y que estan ligados
a los primeros momentos de la creacion, a
las bases desde donde ésta arranca, siendo
progresivamente conducidas al arte por me-
dio de la construccion filmica. Siguiendo con
esta reflexion podriamos decir que el cine

tiene la particularidad de atarnos, puesto que
mantiene un calor ficticio e imaginario que
nos obliga a despojarnos de todas nuestras
ideas preconcebidas, de todas nuestras tra-
bas y defensas y, ante este fenémeno, no nos
queda mas remedio que la entrega absoluta.

Dentro de los componentes que utiliza el artista
para generar sus propuestas se encuentra la
subjetivacion inspiradora, la cual circunscribe
y determina el mundo poético, el imaginario. De
la misma manera la objetivacion que revela la
toma de posicion existencial, la precisa manera
de ver el mundo en su conjunto o en sus partes.

Al pasar de la subjetivaciéon a la objetivacion,
el artista debe transformar lo sublime y tradu-
cirlo a la expresion universalmente asimilable,
Nno ya una percepcion intuitivamente perso-
nal. El artista hace por lo tanto una “seleccion
y reconstruccion de la vision del mundo” [16].

Dentro de este proceso, y con la oportuna inves-
tigacion por ambas partes, se puede asegurar el
conocimiento de todos los factores en juego, los
elementos constitutivos diseminadosy escalona-
dos a lo largo de todo el procedimiento creador:

- Desde el primer destello de la insinuacion de
la construccion lineal (sinopsis), a los estados
subsiguientes.

- Desde la elaboracién y enriquecimiento
estilistico (guidn) a la plenitud de la accion
realizada (rodaje) y hasta su expresion total
(proyeccion).

El proceso que va desde la subjetivacion in-
tuitiva a la objetivaciéon constructiva, parte por
la observacion de las referencias concretas
en el medio. Luego se realiza una eleccion
de elementos dentro de este caos de la natu-
raleza, a los cuales se le determinan ciertos
valores, los que transforman lo cotidiano en
naturaleza expresiva, para convertirse final-
mente en los elementos constitutivos del film.

El punto de partida es una postura asimiladora
entre la constitucion estructural de la natura-
leza y la propia psicologia cultural, la que en
base a una cierta disposicién de hechos 'y
objetos reorganiza, recogiendo y absorbiendo
de todas las realidades.
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CONTEMPLACION # INTERPRETACION ACTIVA

PARTICULAR PERCEPCION DEL MUNDO

Puesto que el mundo exterior ofrece variadas soluciones posibles y plausibles, existen ilimitadas
posibilidades de combinacion. Con todo este material existente se debe luego reflexionar con
respecto a las prioridades y el orden de todo, para el todo. Es posible armar una organizacion
de intentos para establecer un clima estético adecuado. Se definen ciertos elementos consi-
derados en si mismos (trajes, actores, luces, sonidos) desde la presencia artistica, la cual es
la unidad de la obra, una presencia intencional que pasa a ser acto en la elaboracion y luego
en la proyeccion. Por esto es necesaria una idéntica vision constructiva y un criterio cultural
comun, coordinado esto por la vision del director, para que la combinacién de todos los ele-
mentos vistos desde el montaje den la consistencia indisoluble a los diversos elementos cons-
titutivos del film. El hecho de que el cine esté compuesto por diversos elementos, y que éstos
provengan de distintos medios 0 medios diversos, hace necesaria una adecuada utilizacion
de éstos puesto que, aunque gocen de las mismas prerrogativas y posibilidades estéticas en
su estado inicial, no debe sobresalir ningin elemento del otro, para lograr configurar el todo.
En la pintura, por ejemplo, es admisible una preponderancia del color por sobre el dibujo, supe-
rando éste al primero (Van Gogh), o del volumen y del color sobre los otros elementos (Cezanne),
puesto que en pintura no se trata de medios diversos, sino de aplicaciones distintas de los medios.

Finalmente se puede llegar a un buen resultado
mediante la individualizacién de los elemen-
tos constitutivos, y valorarlos intrinsicamente y
luego de acuerdo a cada caso especifico, en
el ambito de cada obra.

3.2 Elementos constitutivos de film

Una de las ideas més citadas hasta ahora, ha
sido la de los “elementos constitutivos”, con lo
cualdesarrolloenestepuntoeldetalledesucom-
posicion. Estos elementos estan divididos en:

A) Determinantes: Encuadre, angulacion,
montaje, escenografia (o material visible
constante)

B) Componentes: lluminacion, interpretacion,
material plastico, sonido.

La escenografia como elemento determinan-
te es, dentro de los otros, el que nunca falta,
"puesto que aun en los casos en que ésta no
exista intencionalmente, es el encuadre mismo
el quelacrea”[17], valiéndose de los elementos
lineales volumétricos de por sfi, y de la angula-
cioén, entrando a formar parte del campo visual.
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MONTAJE ~ #——m FOTOGRAMA 4—» ESCENOGRAFIA

(encuadre y angulacion)

Visto desde un punto de vista cronolégico conceptual, la escenografia es el elemento
determinante principal. Es, por tanto, el ambiente el que justifica toda la accién y la narracion.
Es éste lo que sostiene las razones humanas de la historia con una referencia inmediata a la
naturaleza del hombre dispuesta para la accion.

PERSONAJES #———» ESPACIO3DIDEA a#—p (SERESHUMANOS 3D)

Con esto, el espacio se transforma en una afirmacion material, practica, interna y ética.
La escenografia mas la iluminacion generan el ambiente, y su caracter tipo estara regido por el
momento selectivo generado por la intuicion. Luego el momento selectivo es interpretado y

llevado a la realizacion formal y constructiva, generando asi el arte de un film, que sera traducido
finalmente generando un sentido visual. En el proceso de caracterizacion nos interesan,

ademas, otros elementos como la luz o el color, la seleccion de elementos que forman parte
del encuadre que determina el sentido de la imagen.

El director define su clima poético y pone a personajes y acciones en estrecha relaciéon con el
fondo ideal. Por tanto es fundamental la existencia de la coincidencia del punto de vista del
escendgrafo con el director y el director de fotografia al respecto de la idea, una creacion de un
sentido continuo de descripcioén visual.

REFERENCIA PRAGMATICA SINTESIS INTERPRETATIVA

Para que exista una predisposicion esceno-
grafica debe existir mas que una interpreta-
cion, puesto que la sola interpretacion genera
una mirada pasiva del referente. Por ello es
conveniente, para que exista esta predispo-
sicion, realizar una mutacion vy traslacion de
la materia mediante la sintesis expresiva.

Esta mutacion se produce al ordenar los ele-
mentos constitutivos de las formas y volu-
menes hacia una valoracién compositiva por
medio de su equilibrio. El juego de las ma-
sas y los volumenes alternados con los es-
pacios vacios, puesto que “esta orientacion
de distintas magnitudes conduce a un carac-
teristico significado de transfiguracion” [18]
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3.3 Escenografia y elementos
constitutivos del film

A partir de la ya existente escenografia, revisa-
ré ahora la relacion de ésta con los elementos
constitutivos del film.

Como he mencionado antes, el ambiente es-
cénico es el encargado de sostener y jus-
tificar la narracion, siendo éste el resultado
de la presencia simultanea de tres factores:
La escenografia, la iluminacion y el encuadre.
El comportamiento y la relacion entre éstos,
mas alla de ser cronoldgicos, habla la interde-
pendencia de unos con otros. La iluminacion y
el encuadre necesitan de la escenografia para
existir, sin embargo la escenografia y el encua-
dre pueden existir sin la iluminacion, pudién-
dose dar esta condicion en cuanto a lo formal,
no asi en cuanto a lo atmosférico, puesto que
‘la ausencia de una iluminacion especifica
determinaré una cierta luminosidad atmosfé-
rica no especifica” [19]. Esta iluminacion, aun
teniendo esas caracteristicas no esta ausente
del todo, siendo tan valida como si fuese es-
pecifica, con lo cual se deduce que el orden
de estos elementos no constituye una determi-
nacion de orden absoluto de valores estéticos.

Luego el encuadre es concebido como una li-
mitacion geométrica del campo visual, como
una determinacion espacial con respecto a los
elementos que conforman la imagen, dejando
en manos de la angulacion el caracter interno,
en cuanto a la composicion pictoérica o determi-
nacion espacial-psicologica, dentro del campo
visual, que obedece a la forma del rectangulo.
En definitiva la angulacion tiene la mision de
aportar una especificacion emocional al cuadro.
Al ser descompuesta la realidad visual cinema-
tografica, puede suscitar una serie de confusio-
nes en la comprension de cémo se genera la
perspectiva, el funcionamiento del fenémeno de
la profundidad perspéctica. Generalmente es
en los momentos de pausa donde se hace mas
necesaria la concordancia entre las distintas partes
de laimagen, la "afinidad de las relaciones que
se dan entre el sentido bidimensional de la peli-
cula proyectada en la pantalla y el sentido tridi-
mensional” [20], y al decir sentido tridimensional
el autor se refiere a la relacion de todos los ele-
mentos de la imagen y su relacion de perspec-
tiva entre éstos con respecto a la posicion de
la camara; al encuadre, en sentido geométrico.

Es el encuadre el que hace que ciertos ele-
mentos participen de la imagen, dejando fue-
ra todo el resto del universo fisico. Luego es
la angulacion la que dota a esta seleccion
de un sentido geométrico-psicolégico o liri-
co, “puesto que en el ambito del campo vi-
sual la disposicion estructural no sélo tiene
un significado propio de armonia abstracta
si no también de expresion humanizada” [21].
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ENCUADRE —_ SENTIDO BIDIMENSIONAL =~ == VALOR CUANTITATIVO

!

SELECCION DE LA IMAGEN

ANGULACION _ SENTIDO TRIDIMENSIONAL =% VALOR CUALITATIVO

!

ORGANIZACION DE LA IMAGEN

En conclusion, dentro de la tridimensionalidad, esta contenido también el hecho humano, emotivo
y espiritual. En el encuadre podemos encontrar distintos valores que ayudan a la configuracion
de esta realidad, aportando el sentido bidimensional de la imagen y determinando su valor cuan-
titativo. Este presupone la existencia de un centro de ejes coordenados.

Por otra parte, los elementos de la angulaciéon estan contenidos en el valor tridimensional
y acentuacion del caréacter de intensidad cualitativa, puesto que y a diferencia del encuadre,
la angulacion presupone la deformacion de los ejes coordenados y la desviacion de este centro
de gravedad, en el sentido intencional mas adecuado para el film. Como ejemplo, puede existir

cierto plano con especificacién emotiva, que
técnicamente sera realizado mediante un
encuadre oblicuo.

Estos elementos y valores que componen el
cuadro junto a la escenografia seran varia-
dos en cuanto exista una relacion de armonia
de equilibrio entre las masas, volumenes, li-
neas, zonas sombreadas y luminosas en fun-
cion del material plastico (actores y objetos),
es decir del espacio total y sus componentes,
puesto que “el acoplamiento de las diversas
zonas del encuadre dependera, por tanto,
no solo de su solucion figurativa, si no tam-
bién de la que ésta en relacion con la marcha
particular que la historia de los personajes
toma en aquel determinado momento” [22].

Cabe destacar que la relacion entre la esce-
nografia y la iluminacion son esenciales pero
de una manera mas especifica que técnica.
Esta Ultima sera la encargada de dotar de un
carécter particular y de darle consistencia a la
escenografia, en cuanto a la poética cinema-
tografica se refiere, valorizando de distintas
maneras las estructuras arquitecténicas o a
la decoracion que componen la escenografia.
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Retomando el punto de la sucesion de facto-
res antes mencionado, destaco la importancia
de una determinacion luminica posterior a la
realizacion escénica. Es asi como “la esceno-
grafia presupone casi siempre la luz y la luz
presupone siempre, a su vez, la presencia de
la escenografia, por lo que respecta a la toma
en plano general y plano medio” [23]. Con res-
pecto a la iluminacion en los primeros planos 'y
planos detalle, 1a luz es liberada de su funcion
atmosférica y queda reducida a un mero efecto
pictérico, puesto que este tipo de plano no re-
quiere de la relacién con su entorno escénico,
solamente aporta cierta clase de sensaciones
visuales en funcién exclusiva del personaje, en
cuanto éste se encuentra durante ese momen-
to, notoriamente fuera del tiempo y del espacio.

A modo de resumen, podria decir que la co-
municacion entre los que participan en la ela-
boracion de la imagen cinematogréfica es vital,
pero ;Coémo lograr participar de un dialogo tan
abstracto, sin caer en la propia interpretacion
del espacio cinematografico? Sin duda es una
tarea dificil que puede llegar a tener la fluidez
necesaria mediante la existencia de herramien-
tas que ayudan a este didlogo, yendo mas alla
de lo puramente atmosférico, y a un claro enten-
dimiento del rol que cada componente ejerce.

El hecho de leer el guion cinematografico,
desde donde se extraen las ideas e imagenes
particulares, que pueden llegar a ser parte de
la imagen elaborada, no presupone que éstas
sean concebidas utilizando los mismos elemen-
tos técnicos al ser recreadas en la imaginacion
de cada persona. Es por esto que habitualmen-
te existe otra herramienta de trabajo importan-
tisima llamada guion técnico, en donde se pre-
cisan las indicaciones técnicas referidas a la
subdivision de las escenas en planos, tipos de
encuadre, etc. Y el encargado de elaborarlo es
el director y sus mas estrechos colaboradores.

Como experiencia personal, debo destacar que
el trabajo de mesa que se realiza a partir de
esta herramienta, junto al director y el director
de fotografia es fundamental en la etapa previa
al rodaje, puesto que aunque haya existido un
dialogo en términos abstractos del imaginario
de cada uno con respecto al texto, es gracias
a esta instancia que se genera la total y abso-
luta comprensién del espacio cinematogréafico,
con sus determinadas caracteristicas, que se
requiere para abordar la realizacion del film.

Habitualmente este guién va acompanado
de otro elemento llamado story board, donde
las escenas o, en algunos casos, sélo las de

mayor complejidad, estan dibujadas a modo
de historieta, permitiendo el claro anélisis de
los encuadres, tipos de plano y angulacion
de los mismos, con lo cual el didlogo que se
produce es mas enriquecedor en la medi-
da que hay un referente visual inmediato en
el cual basar las propuestas de cada quien.

Volviendo al tema de la “eleccion” de el o los ob-
jetos que integraran laimagen filmica, y con res-
pecto al guién técnico y a la fotografia, me refe-
riré mas detenidamente al planoy al encuadre.

En el tipo de eleccion de lo que queremos ver,
debe haber una complementacion entre lo de-
seado y la técnica adecuada para mostrarlo, y
en base a esa técnica utilizada, la calidad de la
imagen podra variar para determinados casos.

“Cualquier tipo de encuadre es el resultado de
una serie de elecciones relativas:

A) A los elementos pre-filmicos, es decir

al escenario y los actores que deben ser
filmados, incluidos o excluidos.
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B) A la modalidad técnica de la filmacion, es
decir a las distintas maneras en que pueden
expresarse cinematograficamente estos
elementos pre-filmicos” [24].

Dentro de la técnica existen variados términos
que definen los distintos tipos de planos y como
se componen cada uno de ellos, los que he de-
finido en detalle en el glosario escrito al inicio
de esta tesis. Por otra parte, como ya lo he men-
cionado, existe también el angulo de filmacion,
otro elemento importante que aporta cierto sig-
nificado emocional a la construccion de la ima-
gen, siendo éste definido siempre con respecto
al sujeto filmado, pudiendo ser frontal, respecto
al eje vertical u horizontal del objeto filmado, de
arriba abajo o de derecha a izquierda. En ulti-
mo término también hay que tener en cuenta la
existencia y utilizacion de los distintos objetivos
o longitudes focales, los que “pueden producir
resultados muy variados en lo que se refiere al
espacioy alas relaciones entre la figuray el fon-
do” [25]. Estos objetivos son los que comunmen-
te se conocen como “lentes”, los cuales también
producen determinados efectos en la composi-
cion de la imagen que dependen siempre del
contexto y de la “relacion de funcionalidad re-
ciproca que establecen con los demés elemen-
tos del encuadre y de la expresion filmica” [26].

De ahi la importancia del didlogo con el director
de fotografia, que es el personaje que maneja de
manera mas acabada todo lo que técnicamente
compete a la 6ptica. Desde la eleccion de cierto
tipo de pelicula (material filmable) hasta el tipo de
objetivo a utilizar para cada escena o secuencia.

3.4 Escenografia y arquitectura

Me parece sumamente interesante la relacion
que pueda (o no) existir entre estas dos ex-
presiones que, desde la creacion, siento que
tienen varios puntos en comun. Al hacer este
ejercicio del paralelo, se puede tener la vision
desde el punto de vista arquitectonico, del tra-
bajo espacial en el cine, puesto que esta di-
mension existe en el imaginario del arquitecto
cuando se enfrenta a un proyecto. Pero tal vez
esa dimension espacial pueda diferir en algu-
na medida de la cinematogréfica. Esto es lo
que pretendo descubrir abordando este tema.

Con respecto a las caracteristicas arquitec-
ténicas que posee el decorado cinematogra-
fico, pocos han teorizado al respecto. Solo el
critico espafiol Juan Antonio Ramirez [27], se
ha aventurado a aislar y definir las propieda-
des del decorado cinematografico, basan-

dose en la establecida comparacion entre el
decorado y la arquitectura. El observa cinco
propiedades en el disefio del set cinematico:

1.- Es fragmentario; solo aquello que es nece-
sario para la filmacion es construido o simula-
do por medio de la pintura o la miniatura.

2.- Altera el tamafio y la proporcion, depen-
diendo de la ilusion buscada, es mayor o me-
nor que la escala exigida por la autenticidad
arquitectonica.

3.- Raramente es “ortogonal”; siguiendo una
l6gica que no es arquitectonica. En funcion de
la camara, las construcciones trapezoidales,
las inclinaciones y los angulos necesarios para
el efecto deseado, no necesariamente apare-
cen como deformaciones.

4.- Es hiperbdlico; suprime lo insignificante y
exagera, ya sea en direccion a la simplicidad o
complejidad.

5.- Es de construccion y desarme réapido; su
costo a menudo tan grande o a veces mas que
el de la arquitectura que representa, solo tiene
valor fotogréfico.
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Esta clasificacion tiene gran valor parahacer una
comparacion fundamental, extrayendo el set de
su absorcion en el texto filmico, transformando-
se este fendmeno en la primera condicion para
el andlisis de la funcion narrativa del decorado.

El hecho préactico de proyectar y construir,
(aunque sea en parte y con materiales ficti-
cios), puede parecer una razon suficiente para
ligar el trabajo del arquitecto con la actividad
escenografica, estos dos elevados a un pla-
no absoluto y conceptual, encontrando una
filiacion directa de la arquitectura entendida
como hecho espiritual y estético. Sin embar-
go se debe “especificar que la escenografia
cinematografica no es arquitectura ni menos
aun, un tipo o un ejercicio arquitecténico” [28].
Tal vez se pueda llegar a plantear una rela-
cion entre estas materias a través de la utili-
zacion de la arquitectura por parte de la esce-
nografia, puesto que ambos planteamientos,
como materia, son completamente distintos.

En la arquitectura se busca el valor del espa-
cio disefado en si mismo, siendo el ente hu-
mano, la psicologia, la caracterizacion humana
del ambiente y de la construccion, los limites,
los medios materiales y los obstaculos desde
donde mas tendra que surgir. Estos elementos

no son un fin como puede ocurrir en cuanto a
la escenografia cinematogréafica, donde esta
tiene como motivacion, finalidad y funcion ex-
clusiva la determinacion de un ambiente in-
timamente ligado al personaje. Por otra par-
te y desde el punto de vista préactico, la vida
util de la escenografia y su proyeccion no
tiene comparacion con la de la arquitectura.

Existen ademas otros puntos donde se con-
traponen absolutamente: el tema autoral, de
creacion libre y busqueda de las formas y es-
pacios nuevos y unicos que demanda la crea-
cion arquitecténica, en tanto la cinematografica
solo se circunscribe dentro de un total, con la
autoria demarcada por la idea central del di-
rector. El sentido de la narracion es lo que li-
dera en cuanto al disefio de los espacios vy
la determinacion de los colores y texturas.

En cierta forma, lo esencial de las relacio-
nes entre escenografia y arquitectura reside
en el hecho que al crear y proyectar un dise-
flo, sea un mueble, un edificio o un objeto, y
esta creacion provenga de un arquitecto o un
artista, se tratan siempre formas nuevas, ex-
presiones logradas y originales, carentes de
un sentido narrativo o simbdlico. Son simple-
mente significados, que sélo se afiaden a la

obra “cuando ésta ha entrado en la vida y en
el tiempo, en la realidad que la acoge, que la
influye desde el exterior y hace asumir, histori-
camente diriamos, signos de costumbres, mo-
das, gustos, humanidad aislada y viviente” [29].

En el caso de la escenografia cinematografica,
cuando una forma es proyectada, (no tan soélo
espacial, sino todas las que participan en el
film) no existe esta libertad con respecto al ma-
terial para ser construido, ni por cuanto hace al
espiritu que tiene que lograr y contener; la ex-
presion de esta forma se lograra solo habiendo
sido todo el proceso cinematogréfico ejecutado.

La unica convergencia valida que podemos en-
contrar es la utilizacion de la tridimensionalidad,
que es el factor basico de ambos. Los volume-
nes sirven, valen por que crean el espacio, la
perspectiva, la profundidad; y hablo del volumen
no de manera escultérica, es decir aisladamen-
te. El concepto plastico de la escenografia, esta
muy lejos del concepto plastico de la escultura.
Pero por otra parte ¢,qué pasa con el tema del
movimiento, el recorrido necesario para lograr
la percepcion del espacio? Sin duda, para la
percepcion de una arquitectura, es necesario
el movimiento del observador y necesita tam-
bién un tiempo de recorrido. El fendomeno del
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movimiento-recorrido en el cine es efectuado a
través del objetivo de la camara, que reemplaza
en cierto modo el ojo y la sensibilidad del obser-
vador. Sin embargo el movimiento no es siempre
un factor obligado e indispensable ya que la es-
cenografia puede ser también “un simple fondo
tonal o puro contrapunto figurativo lineal” [30].

Aunque asi fuese, podemos encontrar de to-
das maneras el elemento espacio, relacionado
con la unidad del "modulo vivo”, refiriéndose al
factor humano. En ambas el ser humano debe
obrar fisicamente con su presencia sin admitir
limites tedricos.

Antes que a la espacialidad, nos podriamos
también referir a la igualdad sensible y formal
que se puede descubrir en los objetos, en las
cosas y en las construcciones. Puesto que la
escenografia cinematografica se nutre de los
productos de la arquitectura y de la decoracion
arquitectonica, podemos intuir que existe una
transfiguracion formal al seleccionar determi-
nantemente algunos de estos elementos paraha-
cerlos propios, y conformar una realidad ficticia.

3.5 Escenografia y realidad

Con respecto a la idea de generar un espa-
cio cinematografico a partir del espacio arqui-
tectonico real, la camara en este caso puede
crear por si misma la escenografia, tomando
de manera documentalista, es decir de ma-
nera natural, realidades escogidas, las cuales
mediante el montaje se transforman en una
nueva realidad. Estas pueden estar unidas
luego, a otras realidades “naturales o artificia-
les, fundiéndose todas éstas en determinados
valores reflejos y de relacion” [31], dejando
de ser unidades, para conformar el espacio
total y abandonando su propia objetividad.

Lo mismo ocurre cuando se toma o0 muestra
una realidad integralmente construida. El es-
cenografo tiene, en ambos casos, la tarea de
seleccionar qué elementos, o de qué formava a
mostrar esarealidad, indicandoy seleccionando
en el primer caso (locacioén) ciertos encuadres
dentro del ambito de la materia existente y en
el segundo caso, proyectando y construyendo
una realidad nueva y original, creandola desde
la mas pura fantasia o refiriéndose a ciertos ele-
mentos reales, existentes y haciendo una com-
binacion de éstos. Todo esto enmarcado dentro
del clima ideal y unitario del total de la obra.

Excepcionalmente puede suceder que encon-
tremos en un espacio ya existente caracteres
e ideas reunidas de un determinado ambien-
te cinematogréafico requerido, siendo sin duda
absolutamente casual. Lo que habitualmente
encontramos, con certeza, en una cierta rea-
lidad arquitectonica, a través de la sensacion
inmediata, una atmdsfera adecuada, “el sentido
de un clima especial que serian aptos y satis-
factorios para las exigencias cinematogréficas”
[32]. Pero este fendmeno se debe entender
siempre a modo de inspiraciéon y comparacion,
una indicacion de finalidad para lograr luego
las mismas sensaciones traducidas cinemato-
graficamente, refiriéendose no soélo a razones
directamente técnicas, si no también de com-
posicion. La mayoria de las veces nos encon-
tramos con trozos, unidades dispersas que,
reconstruidas y modificadas, nos sugieren el
todo deseado, efectuando una nueva compo-
sicion de la realidad. Como objetos aislados
podemos enumerar un mueble, un objeto deco-
rativo, partes de una habitacion. Una fachada,
pero no el edificio entero, una casa dentro del
barrio, una calle o un sendero, pero no todo el
paisaje. Una nueva composicion de la realidad
0 recomposicion es la relacion entre estos ele-
mentos de una manera artificiosa y estudiada,
en el mismo encuadre o en el conjunto de éstos.
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Esta nueva mirada podriamos relacionarla,
haciendo una conexion primitiva, con la pintu-
ra, puesto que a través de ésta, el objeto real
suele ser modificado vy, por ende, tanto mas
atil y cercano como referencia sensitiva, que
la arquitectura como fuente de inspiracion.

Aungque la construccion sea producto de la fan-
tasia, debe ser siempre respetada rigurosamen-
te por la pantalla, entregando a través de ella
una légica constructiva. A menos que al alterar
esta l6gica se quiera exacerbar otras sensacio-
nes como angustia, inestabilidad, (con esto me
refiero al expresionismo formal), etc. Mencio-
no este punto puesto que el ojo humano esta
acostumbrado a sumergirse en la realidad de
los equilibrios estaticos, luego transformar esta
realidad seria poner la percepcion del especta-
dor en una clave alarmante, que puede asumir
o detestar. Estructuralmente hablando, la defor-
macion en este sentido tiene cabida en cuanto
ésta forme parte del discurso, puesto que, como
antes menciono, la variacion de dimensiones y
estructuras visualmente puede lograrse a través
de la ¢ptica, dando al espectador la sensacion
requerida, sin dejar de comprender el espacio.

3.6 Escenografia y musica

Se afirma que, histéricamente, el cine siempre
ha necesitado de lamusica, aun el cine mudo. Y
esta necesidad es generada por el apoyo late-
ral que aporta ésta a la imagen en sentido fisico
y fisiolégico. Esto quiere decir que, gracias a la
musica, se establece en la proyeccion un equi-
librio entre los sentidos del espectador, (vista y
oido), que logra envolver y provocar una atmos-
fera de “sensacion vaga e imprecisa” [33], du-
rante el espectaculo ofrecido en la pantalla, y al
cual asiste el espectador. Un equilibrio percepti-
vo en el acto de la experiencia cinematografica.

Al mencionar la musica, cabe destacar que me
refiero a todo el sonido que se genera en esta
proyeccion, puesto que en ocasiones, sélo el es-
cuchar, por ejemplo, (sincronizadamente o no),
los pasos de un personaje caminando con un
determinado ritmo, este sonido puede transfor-
marse en musica, complementando la imagen.

Por otra parte, la musica ha desempefiado
otros papeles, siendo el estético el principal,
de factor emotivo y no sélo limitado a la funcion
de acompafar a la imagen, sino también como
un valor aislable, semejante al valor del material
plastico que podemos encontrar en un primer

plano, desde el punto de vista de la composi-
cion. Luego “la musica desempefia una funcion
realista de reproduccioén auditiva de toda accion
sonora o musical, paralelamente a la realidad
de la accion visual que se desarrolla en la pan-
talla” [34]. Aungue la musica, por su condicion
de prescindible, no sea, como la escenografia,
un elemento determinante, sino mas bien un
elemento componente, existe entre ambas dis-
ciplinas “una cierta comunidad de funciones”
35,una relacion bastante estrecha. En ambas
encontramos claramente una funcion fisico-fi-
siologica, (sentidos, sensaciones), una funcion
estética y una funciéon realista reproductiva.

Como antes he mencionado, la escenografia
cumple sus funciones por medio de la fotografia
y elencuadre, “con el valor que ellamisma posee
de cuerpo y sustancia de la vision” [36], su fun-
cion estética la encontramos en los distintos pla-
nos que se utilicen para narrar la historia, desde
el punto de vista de la composicion espacial y
por ultimo puede reproducir la realidad, presen-
tandose con apariencia documental y objetiva.

Y es en la zona intermedia de sus funciones,
la estética, que estas dos disciplinas se en-
cuentran y tienen comunidad de accion ex-
presiva, tendiendo a fundirse y robustecerse
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reciprocamente, y a alternarse armoénicamente
en su mision. En este punto, ambas materias
se encuentran en su estado estético méas puro,
en sus intimas posibilidades expresivas, siendo
dos polos diametralmente opuestos. El ser tan
disimiles radica en el sentido que “la musica es
uno de los medios mas abstractos y desvincu-
lados de todo cuanto sea reflexion del pensa-
miento” [37], no tiene identidad alguna con nin-
gun objeto o dato de hecho, con ningun efecto
tangible o corpdreo: puesto que la musica, “se
encuentra de golpe en la nada o en el infinito sin
pasar por las formas finitas del intelecto” [38].

En el lado opuesto, la escenografia se mani-
fiesta precisamente por medio de la imagina-
cién, siendo corpdrea y concreta. Y su mate-
rialidad radica en la constante identificacion
con elementos perceptibles y la constante
representacion de elementos naturales o ar-
tificiales; mas concretamente apela al sentido
de la vision y observacion. Esta corporalidad,
y tangible materialidad, de exteriorizacion,
le es comun a la pintura y a la escultura.

Es por esta completa divergencia y diversi-
dad en cuanto a sus cualidades en esencia,
que tienen la posibilidad de complementar-
se, exaltarse reciprocamente y sin caer en

las reiteraciones, hacerse mas completas,
pudiendo existir entre ambas un sinfin de
juegos de referencia, reflejos, contrapuntos,
asincronias, pero siempre procurando la co-
incidencia en una identidad: evocar y sugerir.

Pueden, ante todo, exteriorizar los mismos senti-
mientos o ayudar a exteriorizar sensaciones alu-
sivas de igual grado, pudiendo ser, por ejemplo,
la musica juguetona, brillante y la escenografia
luminosa vy libre, o por el contrario, una musica
lenta y triste, seguida por una escenografia té-
trica y oscura. Si pensamos que aunque la es-
cenografia deberia determinar a la musica, por
cuanto la primera, recordemos, es un elemento
determinante y la segunda uno componente, en
este caso no importando el orden, es la musi-
ca la que contribuye a crear el sabor ambien-
tal en la imagen, haciendo continua referencia
al argumento, a la accion dramatica y subor-
dinandose visiblemente a la interpretacion.

Casi siempre habréa una reciprocidad de la mu-
sica con un elemento escenografico, quedando
libre de adaptarse a cualquier encuadre, pues-
to que la union de estos dos elementos es el
resultado de la coincidencia de la personalidad
del escendgrafo con la del musico, donde las
razones determinantes son dificiles de descu-

brir por su secreta comunicacion, que es sin
embargo la primera razon de ese solido sen-
tido de unidad y de bloque, sentido que pode-
mos observar solo en las obras mas logradas.

Respecto a la composicion de la muasica y a
proposito de esta, podemos encontrar algunas
claves para comprender de qué manera se
puede traducir esa especial comunién. La mu-
sica esta compuesta de ritmo, de melodia y de
color instrumental. El ritmo en el film se adecua
al ritmo del montaje y al del encuadre, es decir
se da una relaciéon mas bien estructural. La me-
lodia, en cambio, actia como un elemento mas
representativo y figurativo uniéndose especifi-
camente al gesto y a la expresion del actor, par-
ticipando en definitiva como un comentario al
contenido exterior del argumento. Por otra parte
la armonia se une extraordinariamente a todo
aquello que se refiere a las formas y colores, y
en definitiva, a lo grafico de la visualidad del film,
con lo cual pueden estar mas proximos a la ex-
presion escenografica. Corresponde finalmente
a la forma verdadera y propia, a las caracteris-
ticas espaciales y tridimensionales de la forma.

Me gustaria referirme al film “Quai des brumes”

(Marcel Carne, 1938), donde se destaca la
concordancia y la atmdsfera sugerida por es-
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tos dos elementos desde el punto de vista de
la creacion. La escenografia fue disefiada por
Alexander Trauner, y la musica es de Maurice
Jaubert. En el film, si bien la musica “se conden-
say aisla en particulares efectos separados, se
funde y disuelve en otros pasajes siguiendo la
vision” [39], ésta siempre mantiene el tono evo-
cador triste, muy de acuerdo con el clima total
de la obra, y posee un color instrumental uni-
tario marcado por la continuidad en el uso de
un mismo instrumento: el saxofén. Luego, en
la escenografia, el elemento continuo y corres-
pondiente que da igual fuerza evocadora en
la imagen, es la espacialidad, la caracteristica
forma tridimensional de los ambientes presente
en todos los encuadres. Todos los ambientes
responden planimétrica y volumétricamente al
mismo esquema dimensional; un rectangulo de
lados muy diversos, en el que la base es mayor
que la altura, determinando siempre ambien-
tes estrechos y largos. Incluso en los exteriores
mas vastos, los movimientos de céamara o de
los actores se realizan siempre de manera que
aspiren a esa forma comun, siendo efectuados
s6lo en sentido vertical, nunca horizontalmente.
Y ésta no es una simple consecuencia meca-
nica ligada a la técnica del plano y el montaje.

La musica debe acompafar de forma inspira-
da, en un determinado ritmo de accion y de de-
sarrollo, no solo creando significados alusivos o
simbdlicos, sino ofreciendo las posibilidades de
trabajo al actor, a la camara y a la iluminacion.

3.7 Escenografiay
determinacion espacial

En cuanto a su estructura, el caracter estético de
la escenografia es acentuado en dos momentos
dentro del proceso creativo. El primero es la “in-
tuicion intencional”, de caracter esencialmente
aprioristico y de orden abstracto, es decir, es el
primer momento y mas particular de la creacion
constructiva filmica. El segundo momento se
encuentra en relacién, concretamente, con los
medios del rodaje, donde existen claras aporta-
ciones, visibles y concretas de cada colabora-
dor; escenografo, vestuaristas y equipo técnico
en general, y es llamado “relacion practica”, mo-
mento de caracter mas bien logistico que cons-
tituye la materializacion de las ideas. De estas
dos fases es, segun los autores, la aprioristica
o la “intuicion intencional”, la mas importante en
virtud de su premisa cronolégica, pues constitu-
ye una primera probabilidad de la idea original.

A menudo el director parte con una idea base
global, intuyendo cémo deberian ser construi-
dos o materializados los elementos del film.
Después, en su etapa de concrecion, y basan-
dose en esa globalidad planteada a priori, ya
sea en funcién de una narraciéon de orden psi-
colégica o puramente expresiva en cuanto a su
forma, se llevan a cabo las ideas generadas.
Por un lado, son determinados los ambientes
en funcion de las condiciones de la narracion,
la psicologia de los personajes, el significado
intencional y tematico, y por otro, se atribuira a
los ambientes un valor subordinado a los fines
esenciales de la historia, siendo esta subordi-
nacion siempre necesaria. En definitiva este fe-
némeno sera aplicado siempre, y siempre de
distinta forma, dependiendo de cuanto esté li-
gada la historia a la forma, si es una “creacion”,
puramente tal, o una “elecciéon de motivos”.

Es, por tanto, en el paso de la intuicién a la rea-
lizacion, donde se produce el fendmeno de la
“determinacion espacial” de la escenografia.
Puesto que un ambiente intuido es amorfo por
naturaleza, ya que a menudo las caracteris-
ticas de los espacios descritas en los textos,
principalmente literarios o imaginados, tienen
mas que ver con la apariencia decorativa.
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Como ejemplo cito fragmentos del principio del
cuarto capitulo de “Bubu de Montparnasse”,
de Charles Louis Phillipe [40], “El empapelado
de tono amarillo, el piso sucio y roto, los cuatro
muebles y el baul, formaban una ambiente de
prostituta de cinco francos por semana. La mesa
de madera blanca, rezumante de humedad; las
dos sillas rotas, la otra mesa con el cantaro, no
parecian trastos viejos, sino cosas tristes, co-
rroidas por el vicio; la cama deshecha, donde
los dos cuerpos dejaban su huella de sudor en
las sabanas deterioradas” [41]. La descripcion
que se hace en este fragmento corresponde a
una vision atmosférica y decorativa del lugar,
pero en ningun caso es mencionada una vi-
sion espacial, con lo cual se hace necesario, al
trasladar este relato a una situacion cinemato-
grafica, una inmutable determinacion espacial.

En general es muy dificil encontrar en un tex-
to dramatico indicaciones de caracter espa-
cial; como ejemplo de excepcion existen las
narraciones de Edgard Allan Poe, en su obra
“Ligeia” [42] (1838), acota: “el cuarto muy vas-
to, y de forma pentagonal, se encontraba en
una alta torre de aquel monasterio fortificado
como un castillo. Todo el lado sur del pentago-
no estaba ocupado por una sola ventana” [43].

En este ejemplo encontramos claramente,
desde la descripcion planteada, un espacio
sugerido como tal, con el cual se puede co-
menzar a trabajar desde el aspecto construc-
tivo de forma mas concreta, sin que por esto,
en el momento de materializar fisicamente este
espacio, ocurran ciertas variaciones producto
de las aportaciones que haga el equipo en-
cargado de efectuar la produccion, pensan-
do siempre en el enriquecimiento del mismo.

Revisados estos ejemplos, podria afirmar
que “la determinacion espacial es siempre la
base de la construccion escenografica” [44],
pudiendo ésta ser escasas veces reemplaza-
da en su ausencia por la determinacion figu-
rativa, compuesta sélo por las caracteristicas
formales de los detalles de la ambientacion.

Como he mencionado, dentro de la determi-
nacion espacial y como primer requisito, se
debe contar con el factor luminico, puesto
que a través de la luz podemos construir una
composicion espacial ademas de las formas
arquitectonicas, los planos, los angulos, las in-
tersecciones, determinando éstas con su sola
presencia un determinado tipo de iluminacion.

Luego y también gracias a la existencia de la
luz, podemos componer de forma figurativa y
en un sentido mas pictoérico.

LIENZO DIBUJO

Primero se conforma el espacio y luego aque-
llo que estara contenido en éste, pudiendo ser
tal tridimensionalidad mas acentuada, sélida y
determinada, a través de planos, masas, for-
mas o0 ser menos acentuada basandose en la
perspectiva de planos, lineas y difuminados o
desenfoques, es decir un efecto pictérico que
puede ser logrado, como antes he menciona-
do, con el manejo de la camara y sus objetivos.

El punto de concordancia mas exacto entre
espacio tridimensional y espacio pictérico es
la relacion del personaje con su entorno. Ell
espacio tridimensional requiere del personaje
no solo para contar la historia, sino para com-
poner con éste, considerandolo también como
material plastico particularmente apto para la
composicion, por sus posibilidades de accion
y expresion. La sola interaccion de éste con el
espacio, hace surgir espontaneamente la ne-
cesidad de determinados encuadres cinema-

60



tograficos, tanto fijos como en movimiento, en-
cadenados con los anteriores y los posteriores.
Aun existiendo distintos tipos de fondos, como
los naturales, (nubes, arboles, montes, etc.),
o construidos, (calles, casas, puertas) y aun
siendo éstos reanimados por la iluminacion y
la angulacion de la camara, se hace necesaria
la presencia del movimiento, la vida y la refe-
rencia con la acciéon que aportan los actores.

Todo este conjunto de elementos, traduci-
dos en una composicion, le aportan un va-
lor importantisimo a la perspectiva del am-
biente, como un intimo motivo dindmico y
psicolégico, en relacion con la accion vy el per-
sonaje. La relacion entre escenografia y perso-
naje es principalmente de naturaleza perspéc-
tica y no pictérica, geométrica y no colorista.

El ambiente, en relacion con el personaje, pue-
de estar en distintas disposiciones, pudiendo
estar en contraste, desde un punto de vista psi-
cologico influyendo sobre él, con el valor de su
estructura, fusionado, expresando la psicologia
del personaje, o adherido donde el ambiente
sufre la accion del personaje. Por lo general,
éstas caracteristicas aparecen dependiendo
de la naturaleza de la obra, de forma unita-
ria o compuesta, es decir durante la totalidad

/
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NARRATIVO

AMBIENTE Y PERSONAJE

FIGURATIVO
FORMALISTA

N\

COMPOSICION
DE LA IMAGEN

del film o en determinadas escenas de acuer-
do a determinados espacios. Sin duda algu-
na, el ideal serfa encontrar una relacion com-
pletamente armdnica entre estos elementos,
para asi lograr un mayor equilibrio narrativo,
sin embargo cada obra de arte tiene su parti-
cular naturaleza y solo se explica a si misma
en la utilizacion de sus partes. Es por esto po-
sible hallar en un film alternancia de valores
cuali-cuantitativos entre escenografia, material
plastico y personaje, produciéndose un juego
de “predominio y sumisién” es decir, alternan-

cia en la relacién de importancia espacio-perso
naje, donde podemos encontrar en su globali-
dad una especie de ritmo temporal-emotivo, y
por otra parte en su alternancia especifica, el
ritmo figurativo, dependiendo de cémo ha sido
tratada visualmente cada historia en particular.
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Existen sin embargo casos en que se manifies-
ta un predominio total de uno de los elemen-
tos componentes con respecto a los otros, no
en su estructura intima, “sino en la resultante
espacio-temporal de la proyeccion” [45], es de-
cir en el producto terminado, percibido por el
espectador. Algunos ejemplos claros dentro
del cine mudo sobre este fendmeno, se dan
en peliculas como “Metropolis” ( Fritz Lang,
1926), donde predomina la escenografia con
el fin de lograr un expresionismo psicolégico
(expresionismo aleman) donde encontramos
una vision futurista en la cual se destaca la
maestria imaginativa y arquitecténica de Lang

quien “supo jugar con espacios, volumenes y
claroscuros con habilidad de prestidigitador”
[46], y a pesar de ser una obra pueril en cuanto
al tratamiento de los contenidos, consigue im-
poner imagenes inolvidables graficando clara
y expresivamente su opresivo mundo subte-
rraneo, lleno de panico e injusticias, represen-
tando “el apogeo del expresionismo de dimen-
sion arquitectonica, como Galigari lo fue en su
vertiente pictorica” [47] ; o también en “La pa-
sion de Juana de Arco” (Carl Theodor Dreyer,
1927-1928), en la cual prevalece el personaje
tomado preponderantemente en primer plano,
(humanismo absolutista), y en la cual existe un

equilibrio entre realismo y estilizacion: “su uso
magistral y exhaustivo de la técnica del primer
plano, (con frecuencia encuadrado en angulos
contrapicados), hicieron de ella una pelicula in-
sélita, de una extrafha y conmovedora belleza
plastica” [48]. Ademas fue rodada fundamen-
talmente en interiores con un juego dramatico
guiado por la sucesion de los primeros planos,
donde la geografia escénica era otorgada por
el juego de miradas de sus personajes; y el
film “La Falena”, (Franktisek Cap, 1941), don-
de es mas preponderante el material plastico
orientado hacia una decoracion psicoldgica.
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Segun los autores, en su analisis de “La Fale-
na”, el film posee un ritmo narrativo lento, con
frecuentes didlogos extensos. Sin embargo los
pasajes de tiempo, espacio y accion mas los
rapidos cortes entre secuencias son rapidos y
hasta violentos, tema que el director traspasa
en la utilizaciéon de los tres elementos mencio-
nados, dando prioridad al material plastico, en
cuanto a su potencialidad expresiva. En el film,
los ambientes y personajes nunca actian de
forma aislada. El personaje protagénico, “Marta
Dekas”, es separado de su entorno en soélo dos
ocasiones, por medio de primeros planos, y
existe un sélo ambiente con significado propio,
“dotado de correspondencia psicoldgica en su
sentido tridimensional y volumétrico: la escalera
y el rellano que llevan de la entrada de la calle,
a la habitacion de Marta...” [49], cumpliendo una
funcién mas bien practica, en funcion de las ac-
ciones de l0s personajes y careciendo de signi-
ficado narrativo. Mas aun, no se tiene nunca una
percepcion completa de los ambientes, ya que
la accion no es llevada hacia la construccion
de espacios quebrados y delimitados, desliza
la vision sobre una pared utilizando un minimo
de encuadres en el contracampo, ni usa pano-
rémicas horizontales de gran angulo. En gene-
ral las escenas no funcionan ni volumétrica, ni
planimétricamente, no adquiriendo significado

alguno por si mismas. Por otra parte logra unir
las escenografias con los actores y sus vestua-
rios, conformando una atmosfera con sintesis
simbdlica. Aun asi, tampoco son entendidos en
un sentido pictérico bidimensional, puesto que
en esta fusion, actores y escenografias tienen
casi el mismo peso de importancia, no existe la
relacion figura y fondo. En cuanto a otros ele-
mentos como la angulaciony la iluminacion, tie-
nen ambas una manifestacion fuerte y decisiva,
seguida por el montaje, que utiliza este material
encuadrado no evidenciando diferencias y don-
de los encuadres muy llenos hacen notar una
clara opulencia, una especie de sobreabun-
dancia dramatica. En general el film carece de
campos amplios y largos, puesto que siempre
son medidos y limitados, recurriendo en dema-
sia al material plastico para ligar y fundir mas
entre sf la escena y los argumentos, ambien-
tes y personajes, careciendo mayormente del
uso de la perspectiva para lograr esta union.

Con los ejemplos citados podemos tener una
vision clara con respecto a las distintas pro-
puestas y puestas en escena, dependientes
del discurso que se requiera al realizar ci-
nematograficamente un relato, y de como la
participacion de los elementos constitutivos y
el ambiente en relacion al personaje adquiere

mayor 0 menor protagonismo. Este fenémeno,
con respecto al trabajo interpretativo y de pro-
puesta espacial, adquiere también diversas for-
mas de expresion variando de acuerdo al tipo
de "“mirada” desde la que proyecta una historia.

Es importante recordar que periddicamente, en
la historia del cine se han creado escuelas o
‘movimientos”, situacion detallada en el capitu-
lo anterior, que en nombre de principios de toda
orden, (estéticos, ideoldgicos, etc.), han cues-
tionado y relegado las filmaciones en exteriores
a favor del estudio y de las actuaciones esti-
lizadas de los actores como el expresionismo
aleman o el esteticismo francés. Mas tarde se
produce el abandono del estudio, favoreciendo
la naturaleza, interiores reales y lo aficionado
0 “espontaneo” de los actores, fendmeno visto
en las primeras peliculas soviéticas, gestando
el inicio del neorrealismo italiano y la nouvelle
vague en Francia. Tal fendbmeno de cambios
se ve entonces enmarcado en un verdadero
movimiento de péndulo, como ocurre en todas
las artes y en el caso del cine, con mayor ra-
pidez, se da entre estos dos polos opuestos,
naturalismo y abstraccion, generando los es-
cenarios de accion. Luego mas concretamen-
te, con respecto al decorado natural, se puede
atribuir una real importancia en dos situaciones
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puntuales: el cine documental y el cine de ac-
tualidad. Sin embargo y aun en el primer caso,
el autor pondra énfasis y eligira qué mostrar
para contar su relato, creando nuevamente una
realidad traspasada por su propia mirada, y
mediante la utilizacion de estos elementos do-
tados de una gran autenticidad, agregando a
estos una “traduccion” de la impresion adqui-
rida en el lugar, mas su opinién personal acer-
ca del tema, se logra ese especial atractivo
logrado en el cine documental. Por otra parte
existen films en donde se utilizan “decorados
naturales” en los cuales se recrean grandes
movimientos sociales como la revolucion, la re-
sistencia, etc. y en donde la intriga dramatica es
relegada a un segundo plano, con lo cual para
éstas es fundamental darles ese aspecto des-
nudo y espontaneo de los films de actualidad.

Sin duda al representar un hecho veridico
acontecido, el ideal es utilizar el escenario real,
siempre y cuando este no esté tan alejado de la
actualidad como para no haber sufrido ciertas
alteraciones. Pero aun asi, si fuera el caso, ha-
bria que tener un enfoque muy particular y tocar
el dominio de la “pelicula histérica”, sensible-
mente distinto. En los filmes de actualidad se
recrean hechos acontecidos lo suficientemente
cercanos en nuestra memoria, como para re-

lacionarlos en imagen al hecho veridico, pero
este nuevo constructo pasaréa a tener menos
importancia, en cuanto al impacto que provo-
caré la imagen real, aun reconstruyendo ésta
exactamente igual a la primera. Esta reflexion se
hace al comprender que, cuando la representa-
cion o la realidad es tomada en vivo de manera
espontanea, con ciertas imagenes que por si
solas nos conmueven, no existen ya los ele-
mentos determinantes, y el hecho de prescindir
de éstos en toda realizacién cinematografica,
(escenografia), constituye un empobrecimiento
de los medios de expresion cinematograficos.

El decorado puede ser un personaje discreto,
pero siempre presente a modo de “cémplice”
mas devoto del realizador, encontrando para
cada pelicula el espacio mas adecuado para
situar la accién de forma geografica, social y
dramaética. No da lo mismo en qué espacio ocu-
rren ciertas acciones o escenas, con lo cual la
eleccion del escenario cobra una vital impor-
tancia, asf sea “real”, existente o recreado. Por
otra parte no cabe duda que la utilizacion de
interiores existentes tiene al menos dos gran-
des razones a considerar, como por ejemplo la
veracidad absoluta y la posibilidad de utilizar,
a bajo costo, importantes construcciones ar-
quitectodnicas. Es importante rescatar, desde la

historia del cine, que las peliculas del neorrea-
lismo y la nueva ola francesa o nouvelle vague,
y sin ir tan lejos el nuevo cine latinoamericano,
supieron aprovechar las bondades de trabajar
con escenarios reales, mediante lo cual se ven
desconectados el realizador y su equipo de las
férmulas académicas que implicaba encerrarse
en los estudios para correr los minimos riesgos
posibles. Sin embargo al producirse este cam-
bio de paradigma, igualmente se encuentran
con varias determinantes a solucionar desde el
punto de vista espacial, puesto que “toda obra
tragica o comica que exija una cierta precision
en la realizacion, se enfrenta a tales dificulta-
des técnicas, (iluminacion, encuadre, acuUstica,
etc.), perdiéndose finalmente el beneficio del
escenario escogido” [50]. Por lo tanto no en-
contraron, en la utilizaciéon de éstos, la plenitud
creadora, pues el problema mas frecuente que
se genera, €s respecto a la riqueza arquitec-
ténica. Generalmente ésta se encuentra en las
partes mas altas de los espacios arquitectoni-
cos, 1o que hacia imposible describirlos en un
encuadre al mismo tiempo que a los persona-
jes. Posteriormente al detectar tales problemas,
ocurre una transposicion en el plano cinemato-
grafico, al adoptar una camara mas dinamica
en su lenguaje y asi obtener en la pantalla un
equivalente de la realidad tal y como la percibe
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el ojo humano. Por tanto, al utilizar un decora-
do que recree la realidad, se hace necesario
controlar aun més el encuadre, logrando esto
mediante la utilizacion del guién técnico, pre-
viendo tan exactamente como sea posible los
movimientos de la camara, y asi incorporar el
ritmo deseado. Otro tema de importancia en re-
lacion a los tipos de espacios, tiene relacion con
los desplazamientos y las plantas de la puesta
en escena, puesto que al determinar un espa-
cio o igualmente disefiarlo, se debe tener muy
en cuenta su existencia en funcién de la puesta
en escena. Planificar bien dénde deben estar
las ventanas, puertas, escaleras, chimeneas,
etc. para lograr los desplazamientos deseados
y no incurrir en “tiempos muertos” dentro de la
accion. Con este objetivo, generalmente en los
espacios arquitectonicos, se opta por “desarti-
cular” y modificar a la vez el espacio, en funcion
ademés del cuadro en pantalla, dotando a éste
con la mayor cantidad de informacién visual
y situando la accion en el espacio requerido,
con sus caracteristicas determinadas. Esta
modificacion puede ir desde bajar un techo,
hasta trucar la perspectiva completa para ga-
nar en profundidad lo perdido en alto o ancho.

Al tener claro el manejo de los angulos de
los planos y sus desplazamientos, se puede
determinar méas exactamente qué partes del
decorado es inutil construir, 0 qué rincones
de una locacion desechar; asi como también
determinar la movilidad de determinadas par-
tes del decorado para permitir que la camara
pueda alejarse fisicamente. Luego de gene-
rar el espacio adecuado, se debe establecer
qué aspecto tendra éste y de qué manera
va a intervenir en el relato global, no sdlo in-
corporandose con las situaciones sino con el
espiritu del film, traduciendo la intencion y las
palabras del guién en imagenes lo suficiente-
mente elocuentes y discretas, para lograr una
adecuada fusion entre decorado y actores.
Puesto que es en la accién donde se centra la
mayor atencion, el decorado debe establecer lo
que quiere contar en un corto lapso de tiempo.

El “vestir” el espacio no solo significa la ade-
cuada eleccion de elementos, texturas y co-
lores, sino mas bien de qué manera se van a
disponer éstos en el espacio propuesto, exa-
gerando muchas veces el caracter dominante
de ciertos objetos y “suprimiendo los detalles
inUtiles” [51], tratando siempre, como antes lo
ha mencionado, no recurrir al “lugar comun” o
“decorado tipo”. Es necesario siempre buscar

el caso particular, sin caer en lo pintoresco y
facil, sobre todo, dejar de lado la opinién per-
sonal, lo que no quiere decir que finalmente la
‘mano” del disenador se manifieste a modo de
sello personal, el propio caracter en funcion
del relato. Resumiendo, no se trata de “copiar
la realidad”, en cuyo caso seria casi mas va-
lido y facil filmar en el propio lugar, sino reem-
plazar la realidad por otra verdad, la verdad
del arte, esa que se transforma en una expre-
sion contextualizada, en un total, en la obra.

Ciertamente, todo lo antes mencionado esta
genéricamente condicionado por el estilo ge-
neral del filme, puesto que no se podria, a me-
nos que sea ésa una propuesta, por ejemplo,
tratar una tragedia con elementos relacionados
con la comedia. Me refiero con esta reflexion
a que existen ciertos codigos estéticos pre-es-
tablecidos, que el comun de la gente maneja
en el subconsciente. Asi, los espacios airea-
dos, con muchas ventanas y aberturas muy
luminosas, por las cuales entran magnificos
rayos de calido vy tibio sol, dan una impresion
de alegria. Al contrario, los muros anchos, ven-
tanas pequefas por donde casi ni se cuela la
luz del dia y techos bajos, crean un clima pe-
sado. Todos estos codigos, (y muchos otros),
son dificiles de analizar para el espectador,
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es decir lo sienten pero no podrian relacio-
nar directamente las sensaciones a la forma.

Siguiendo con la anterior reflexion, se podria
asegurar que mas alla de todo orden y mensa-
je, existen dos elementos en el cine de ficcion
expuestos a ser fotografiados; los actores vy el
decorado, personajes y espacios de ficcion,
en donde la figura humana es privilegiada. De
esta forma, la habilidad del actor sumada a la
elocuencia de un buen guién, centran la aten-
cion del espectador en lo dicho; en tanto la mis-
ma habilidad sumada a la elocuencia del set,
centran la atencion en lo visto. Concluyendo, el
personaje efectivamente tiene un rol dominan-
te, es decir, toma primacia en lo narrado. Lue-
go, ¢podremos deducir que, aunque exista un
espacio, es el actor quien siempre se encarga
de la narracion en un film? O por el contrario,
¢podremos encontrar una funcion plenamen-
te narrativa del decorado en todos los films?.

He mencionado la posibilidad que el espacio
tenga significado en relacion con la psicologia
de sus personajes, entonces cabe la pregunta:
¢ de qué otra manera puede tener significado?
Con respecto a este tema, existen escasas teo-
rias, sin embargo se cuenta afortunadamente,
con algunos estudios al respecto, considera-

ciones acerca de la lectura del decorado, de
cuando y coémo la conciencia del espectador,
en relacion al disefo, es despertada por la na-
rracion, y, por el contrario, cuando la narracion
encuentra un apoyo loégico en el decorado.

William Cameron Menzies [52], identifica cua-
tro niveles de intencién entre el decorado y su
“efecto”, entendiéndolo como un efecto narra-
tivo, refiriéndose a cuanto puede sumarse el
decorado a la “danza visual”, o por el contrario,
brillar con su propio ritmo. Como primer punto,
y tomando el ejemplo de Menzies, el decorado
puede ser “negativo”, desde el punto de vista
de la distraccion hacia el publico de manera irri-
tante. Puede ser “neutral”, en cuanto no agrega
ni distrae del efecto, presentdndose como un
ente existente pero invisible en cierto aspecto.
Luego puede ser un decorado “disefiado para
el efecto”, es decir, puede ser el personaje prin-
cipal de un film, como ocurre en aguellos casos
en que el tema central del relato es un espacio
especifico, como por ejemplo en el film “La cai-
da de la casa Usher” (Roger Corman, 1961) o
las peliculas expresionistas anteriormente men-
cionadas. Por otra parte, los decorados pueden
ser “dominantes”, con respecto al personaje,
donde podemos observar que es el decorado
el que determina la existencia de un persona-

je, es decir el personaje existe porque el lugar
existe. Por tanto, existen los denominados de
‘consonancia”, en cuyos espacios se expresa
la psicologia de los personajes, llegando a con-
siderarse como espejo de sus personalidades.
Por Ultimo puede tratarse de un decorado “su-
bordinado” a las acciones de los personajes;
estos existen sélo para contextualizar, pero no
dicen mucho mas que la accion. Desde otro
angulo de andlisis, Anne Souriau [53], identifica
tres funciones generales que afectan a la lec-
tura del set. Una es la funcién “decorativa”, en-
cargada de proporcionar imagenes placenteras
llenas de valores plasticos. La funcioén “localiza-
dora”, donde el decorado proporciona informa-
cién con respecto a los sucesos y de dénde y
cuando éstos tiene lugar. Por ultimo, la funcion
“simbdlica”, donde el decorado expresa aque-
llo que no puede ser dicho o0 es mejor que que-
de sin decirse. Obviamente, estas funciones
dependeran del tipo de puesta en escena que
sea previamente determinada por el director.

Entiendo que todas estas denominaciones o ca-
tegorias se han desprendido de la reflexion acer-
ca del papel que posee el espacio dentro de un
relato narrativo-dramatico dentro de cualquier
disciplina de la representacion, en este caso el
cine, y mas concretamente de la interdependen-
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cia que se produce entre espacio y narracion,
que luego se ve traducida en el efecto producido
al espectador. En ningun caso tomar en cuenta
éstas sugiere una formula, vuelvo a subrayar la
naturaleza de originalidad que tiene el traba-
jo de creacion de espacios, puesto que cada
relato es Unico, y cada punto de vista también
lo es. Me interesa exponer estos criterios, pues
me parecen un acertada referencia de analisis.

Existe otra argumentacion al respecto, pero
desde el punto de vista de la narracion, a tra-
vés de su relativa transparencia u opacidad,
logrando que la lectura del espacio sea inse-
parable de la lectura narrativa. Segun Charles
y Mirella Jona Affrons [54], y con respecto a los
distintos grados de “intensidad” en el disefio:
“un decorado con una intensidad de disefio
convencional probablemente apoye una lectura
convencional de la narracion” [55] y por el con-
trario, un disefio intenso apoyara la produccion
de una lectura no convencional al ser reempla-
zado lo formulario, por lo particular. Para ellos,
ésto ultimo contribuye a privilegiar la funcion del
decorado, ejerciendo un papel mas alla de solo
servir de apoyo a la narracion, reflexion que
podemos relacionar muy de cerca con las teo-
rias de Ledn Barsacq, revisadas anteriormente.

3.8 Niveles e intensidades en el disefio
N.1: El set como denotacion.-

Se refiere al bajo peso narrativo que llevan algu-
nos, (la mayorfa), de los decorados, fenémeno
al cual se puede referir cuando su funcion es
s6lamente determinar tiempo, lugar y atmods-
fera, suscribiéndose a la representacion de lo
“aceptadamente” conocido como ‘“realidad”.
Esto se gesta por el uso de estrategias gené-
ricas, convencionales y “representaciones con-
vencionales de contextos culturales” [56]. Un
factor importante de analizar es aquel que se
refiere a los elementos paratextuales al inicio de
un film (titulo, reparto, publicidad), puesto que
si observamos que se trata, claramente, de una
pelicula de las llamadas de “género” (detec-
tives, western, bélico, etc.) y, con esta desig-
nacion basta, ya que no existe mayor interven-
cion de disefio, basicamente se podria decir
que corresponde a este nivel de opacidad, es
decir, el espacio y el decorado son totalmen-
te transparentes, explotando al cien por cien-
to el “efecto de realidad”, “tanto al representar
lo cotidiano, como al representar lo real de su
género” [57], aplicando convencionalmente co-
digos genéricos y culturales. Finalmente este

tipo de espacio apoya narraciones que no ne-
cesitan mas que una minima descripcion, para
representar lo familiar a través de lo verosimil.

Sunset Boulevard
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N.2: El set como puntuacion.-

Son espacios cinematograficos que alcan-
zan cierto grado de “opacidad” puesto que
sus caracteristicas se hacen especificas vy le-
gibles, a través de la accion y la fotografia. A
diferencia del anterior nivel, este deja de apo-
yar a la narracién como un simple trasfondo,
puesto que existe para puntuar la narracion,
y tiene “su” rol durante el film. Es aqui donde
encontramos un nexo reconocible entre na-
rracion y decorado, puesto que el espacio no
solo entrega informacion genérica (tiempo, Iu-
gar y atmaosfera)sino que ademas nos muestra
esta informacion en relacion completa con la
trama y el tema y por sobre todo con los per-
sonajes. Mas aun, mostrando caracteristicas
especificas relacionadas con género, raza y
etnicidad, aspirando con esto a ser expresivo.
Como método, este espacio requiere del ma-
nejo de la desfamiliarizacion de lo cotidiano y
verosimil, dando pie a “propuestas narrativas”,
redefiniendo, desestabilizando o acrecentando
la distinciones de género y cultura. El “efecto
de realidad” es explotado en la medida que es
aplicado a la narraciéon cotidiana, obteniendo
como resultado una “correcta” retérica y estilo.

N.3: El set como embellecimiento.-

Con respecto al nivel anterior de puntuacion,
este nivel a veces va un paso mas adelante;
refiriéndome al tiempo, espacio, y atmdsfera,
puesto que narrativamente los espacios gene-
rados como embellecimiento, a menudo opa-
Cos, sirven por sus poderosas imagenes, para
organizar la narracion, o ‘como analogias de
aspectos de la narracion” [58]. Poseedores de
un elevado nivel de retérica de estilo, estos es-
pacios suelen ser verosimiles aunque extrafios
e intencionalmente sorprendentes, haciéndose
legibles a través de figuras insistentes y faltas
de naturalidad, caracteristica que por el contra-
rio no encontramos en el nivel de puntuacion,
puesto que los rasgos del disefio de la cons-
truccion de puntuacion, en este nivel, tienen un
mayor peso y duracion, es decir, pasan de ser
denotativos a tener una lectura, por parte del es-
pectador, como una necesidad especifica de la
narracion. El tipo de peliculas donde se encuen-
tran estas caracteristicas tienen que ver con la
explotacion de los espacios, con la intencion de
lograr ambiciones decorativas, caligraficas, imi-
tando algun arte como la pintura; o arqueologia,
proponiendo decorados a gran escala, mante-
niendo el discurso en su propia definicién gené-
rica de peliculas espectaculares. Como ejem-

plos se encuentran las peliculas histoéricas o
de época como “Ben-Hur” (Niblo, 1925 o Wyler
1959); “La caida del imperio romano”(Anthony
Mann, 1964). Por otra parte, se encuentran
aquellas peliculas en las cuales el espacio y su
destruccion son el propio motivo de su colosal
existencia, puesto que luego es colosal su des-
truccion. Titulos como “El infierno en la torre”,
(Guillermin, 1974); “La aventura del poseidon”,
(Neame, 1972) refilmada hace poco, y mas re-
cientemente “Titanic” (James Cameron 2001).

N.4: El set como artificio.-

El espacio en este nivel es prominentemente
presentado, puesto en primer plano a propdésito,
llamando la atencién en si mismo, como objeto
consistentemente opaco, buscando claramen-
te esta vez el “efecto de ficcion”, por medio de
la invencion de lo patentemente irreal, opuesto
a lo correctamente “aceptado” como realidad,
privilegiando la creacion de nuevas realidades
y, finalmente, generando una légica propia en
la narracion. Su objetivo principal es desinstalar
los codigos establecidos comunmente en el ima-
ginario siendo predominantemente descriptivo,
convirtiendo este fendmeno en el hecho prima-
rio de la narracion, desafiando incluso la fuerza
de latramay de los personajes. En general, son
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espacios donde lo monstruoso y lo extrafio pasa
a serlo “normal”. Como ejemplos se encuentran
los filmes que van desde el expresionismo de
“El Gabinete del doctor Caligari”, (Robert Wie-
ne, 1919) hasta “Batman”, (Tim Burton, 1989).
Otros ejemplos son citados por sus espacios en
que la narracion se desarrolla desde el privile-
gio del artificio, quizas de manera mas clara en
ciertos espacios del film, como el Globe Thea-
tre de “Enrique V" (Laurence Olivier, 1944), y la
mansion de la decadente reina del cine, inter-
pretada por Gloria Swanson, en “Sunset Boule-
vard” (Billie Wilder, 1950), y mas recientemente
“Being John Malckovic” (Spike Jonze, 2001).

Being John Malkovich

N.5: El set como narracion.-

Los espacios encontrados en este nivel tie-
nen una particularidad; confinan la accion
a un lugar, y por lo mismo son espacios que
se van descubriendo a medida que avanza la
narracion. A través del montaje, el espectador
sera transportado de un lugar a otro, median-
te espacios que no necesitan ser clarificados
o diagramados, puesto que mas alla de don-
de es ubicada la accion o la intensidad de
disefio que poseen, estos establecen una re-
lacion privilegiada con la narracion, llegan-
do a convertirse ambos fendbmenos en uno.

3.9 Escenarios virtuales
3.9.1 Lo virtual y lo real en el cine

Existe una serie de cuestionamientos previos,
cuyoplanteamientopuedeayudarareflexionarde
manera global con respecto altema de lo virtual
y mas concretamente los escenarios virtuales.

Desde el texto cinematografico, se puede des-
prender una cierta oposicién entre escenario
y punto de vista, puesto que esto se ve ente-
ramente ligado al cuestionamiento de la rela-
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cion establecida entre realidad y ficcion, adn
no resuelta en términos semidticos, si es una
cuestion de indole ontolégica o epistemolo-
gica. De estos limites dificiles de trazar surge
entonces, la ficcion teatral, la virtualidad cine-
matografica y la imaginacion literaria, como
tres conceptos que proponen un limite inde-
terminado, generan una visualidad, un mundo
espacio-temporal desde sus diferencias dando
paso al objeto artistico, estableciendo codigos
comunes a través de la analogia entre imagen
y realidad en oposicién a ficcion y palabra.

Desde la perspectiva filosdéfica, “todo objeto
artistico recorre el intrincado trayecto que se
inicia en la reproduccion ontolégica vy finaliza
en la hermenéutica fenomenoldgica” [59]. Se-
gun Roland Barthes, todas las reproducciones
analégicas de la realidad son mensajes sin co-
digos: dibujo, pintura, cine, teatro. Sin embar-
go, estos mensajes despliegan evidentemente
ademas de este contenido analégico, (escena,
objeto, paisaje), un mensaje suplementario, al
cual podemos denominar estilo de la reproduc-
cion. Ciertamente, toda obra u objeto artistico
tiene una génesis Unica, una busqueda per-
sonal del realizador cualquiera sea su estatus,
y esto obedece a una propuesta propia que
involucra una tesis. AUn éstas tengan como

fuente analogias directas de la realidad, esta
pieza luego sera filtrada y reinterpretada por
cada receptor en consecuencia directa con su
circunstancia vital, que involucra una serie de
codigos pre-establecidos segun su contexto
0 su propia vision de mundo. En definitiva “to-
das esas artes “imitativas” conllevan dos men-
sajes: un mensaje denotado, que es el propio
analogon, y un mensaje connotado, que es
en cierta manera, el modo en que la sociedad
ofrece al lector su opinién sobre aquel” [60]. El
codigo del sistema connotado entonces esta
constituido visiblemente, bien por una retérica
de una época, en definitiva, por una reserva
de estereotipos, (esquemas, colores, grafis-
mos, gestos, expresiones de elementos, etc.

En mi opinion, este coédigo es lo que podria-
mos llamar imaginario paradigmatico, es de-
cir, la realidad construida por cada receptor, a
modo de establecer paralelos de sentido o sin
sentido. Entonces dentro del espacio entre fic-
cién e imaginacion es conveniente establecer
puntos de divergencia entre las tres denomi-
naciones, ficcion teatral, virtualidad cinemato-
grafica e imaginacion literaria, para entender
entonces a qué se refiere cada una de ellas.

Por definicion, “laficcion eslaoperaciontrascen-
dente de la imaginacion. La imaginacion es una
operacion inmanente, sin ninguna conexion con
la realidad. La realidad virtual es la ficcion ocul-
ta tras la realidad” [61]. Dentro de la representa-
cién cinematografica, el texto cinematogréfico
tiene una gran conexion con la representacion
teatral y la narracion literaria, de las que explota
y utiliza los asuntos relativos a la técnicas del
escenario y el punto de vista; representacion
y narracion. En estos elementos encontramos
una contraposicion evidente, originado por la
irreconciabilidad entre la ficcion, cuyo soporte
es larealidad sensible, y la imaginacion sin nin-
guna conexion con el mundo sensible. Luego,
el espectaculo cinematografico mezcla estas
dos condiciones y obtiene como resultado un
texto virtual, en el cual lo fenoménico se percibe
igualmente por los sentidos que por la mente. Al
percibirimagenes visuales, proporcionadas por
la representacion ficticia, se construyen image-
nes mentales elaboradas por la imaginacion
narrativa, asi lector y personaje se transforman
en espectador y actor. Es entonces preciso de-
terminar que el texto cinematografico utiliza el
lenguaje de la sintesis: icono y grafia, Con res-
pecto a este punto, André Bazin defiende el ca-
racter ontoldgico del signo cinematografico, de
naturaleza iconica, basado en la “reproduccion
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idéntica” de un objeto real. Distinto a lo que po-
demos encontrar, por ejemplo, en la naturaleza
iconica en la pintura, basada en la mimesis de
la naturaleza y no en la reproduccion exacta,
desde la cual se construye el signo pictdrico.
Sin embargo, y bajo estos postulados, la Unica
realidad ontoldgica la podemos encontrar en
el modelo, puesto que cualquiera sea el grado
de copia no es mas que una representacion y
por lo tanto posee el mismo grado de idealidad.

Como resultado y con respecto al espectacu-
lo cinematogréfico, se entiende que “el cine no
es un hecho natural y dista mucho de ser vida
fotografiada” [62], luego el pretendido realismo
cinematografico no es tal, en tanto existe la
presencia de un narrador diegético: la cama-
ra, elemento que mediatiza la percepcion de la
imagen-espacio, proporcionando un punto de
vista ideoldgico o fisico que despoja de realis-
mo al espacio cinematografico produciendo,
junto con todas las otras condicionantes del
espectaculo, la ilusion del realismo como un
efecto alienante en el espectador. El punto de
vista no s6lo mediatiza la percepcion espacial,
seleccionando aspectos de la realidad, sino
que también hace lo propio con la percepcion
temporal, quebrando la relacion temporal esta-
blecida de forma tradicional entre el tiempo de

la ficcion y el tiempo de la realidad. Dada esta
condicion, los limites entre la ficcion y la reali-
dad desaparecen en el texto cinematogréfico.

Como punto de referencia podemos plantear
el fendmeno espacio temporal que se puede
observar en la representacion teatral, donde
funciona como un recurso evidente para crear
un espacio ficticio, y es lo que otorga a la repre-
sentacion teatral su condicion ficticia. Los limi-
tes entre realidad, otorgada por el escenario, e
idealismo, generado por el espacio ficticio, no
desaparecen, puesto que el espectador siem-
pre esta viendo el escenario, asi como tampoco
pierde la nocion del tiempo presente. Concre-
tamente, el espectador “percibe la representa-
cion teatral como una diégesis desarrollandose
en el presente” [63], sin tener un narrador que
establezca un punto de vista de la historia. Por
el contrario, el escenario en el texto cinemato-
grafico es ficticio y el espacio es real, dado esto
por la presencia del narrador existente en el es-
cenario otorgado por la camara, que establece
los limites del espacio. El escenario desaparece
a ojos del espectador y el espacio permanece,
mas allad de la presencia de elementos esce-
nograficos y al margen de su percepcion feno-
ménica, éste existe porque esta determinado
por el narrador. Pero la percepcion de tiempo

y espacio es ilusoria, puesto que ni el espacio
es real, ya que necesita de un escenario, cComo
tampoco el tiempo, que existe gracias al narra-
dor que lo delimita y lo registra. Luego lo real no
se percibe y lo ficticio se percibe como lo real.

La virtualidad del texto cinematografico consis-
te en que la representacion parece un espacio
pero es un escenario, ocultando este ultimo a
los ojos del espectador, luego el espacio es la
trampa a la percepcion, a la cual se ve sometido
el espectador cinematografico. Con respecto a
ello, podriamos decir que el espectaculo cine-
matografico en si es un espacio virtual, toman-
do en cuenta ademas que lo encontrado en el
texto es parte de la imaginaciéon del guionista,
traducido en imagenes generadas en pos de
construir el mundo ficticio necesario para su es-
cenificacion. Por tanto la oposicién entre esce-
nario y espacio se aplica también a la represen-
tacion y el punto de vista. Asi como el narrador
plantea los limites de espacio que el escenario
no tiene, el punto de vista construye un tiempo
en el que principio y fin ya estan determinados.
En definitiva el presente como el tiempo de lo
real solo existe en la representacion teatral.

Desde este punto de vista analizaré el tema
de los escenarios virtuales, donde la técni-

71



ca se incorpora como una herramienta mas
para reforzar la idea de la representacion de
la realidad que existe en todo texto cinemato-
gréfico, siendo ésta familiar, o completamente
ajena a los paradigmas del espectador, pues-
to que aun tratandose de un film de estilo
realista, el espacio que se genere siempre se
mantendra bajo su condicién de virtualidad.

3.9.2 Técnicas de escenarios virtuales

El tema de los escenarios virtuales responde a
unanecesidad de establecer nuevas herramien-
tas para el tratamiento de las imagenes cine-
matograficas, que entregaran otras posibilida-
des estéticas en la representacion de mundos
ficticios. Los escenarios virtuales surgen como
tales durante los afios noventa, después de una
década, (80°s), de investigacion en materia de
efectos digitales computacionales. Con respec-
to a esto, no podria hablar del tema sin antes
mencionar todo el trabajo de efectos o “trucos”
visuales que han existido practicamente des-
de el comienzo del quehacer cinematogréfico.

El precursor mas connotado en la materia fue
George Melies, quién trabajaba como ilusionis-
ta en el museo Grevin y luego de reunir el sufi-

ciente dinero, comproé el Teatro Robert-Houdin,
comenzando una vasta exploracion en el mon-
taje de espectaculos de miniaturas y prestidi-
gitacion. Fue mas tarde que, como empresario
teatral, se decide a explotar las posibilidades
que presentaba el invento de los hermanos
Lumiére. Director, productor, guionista, deco-
rador, montador e incluso protagonista de sus
peliculas, fue quien desarrolld la idea del cine
como fabrica de suefios e introdujo al cine tru-
cos visuales muy simples que llenaron de un
imaginario distinto el modo de concebir la ima-
gen cinematografica, despertando la inquietud
por convertirla en algo mas que mero testigo
de la realidad. “La idea de truco asociado al
cine comenzé a cobrar forma en la mente de
Melies, hasta cristalizar en su primera pelicula
de trucos: El escamoteo de una dama rodada
en 1896” [64]. Este truco muy simple, se reali-
76 filmando primero a una mujer, quien es re-
emplazada por un esqueleto ubicandolo en el
mismo lugar, para luego reestablecerla en su
posicion inicial. Al detener la camara en cada
uno de estos movimientos y luego al montar los
fotogramas, daba la impresion de asistir al es-
pectaculo de ver a una mujer de verdad con-
vertida en un esqueleto. Sin duda este truco da
inicio a la construccién de toda una teoria por
parte de Melies, como elemento de la deforma-

ciony fuga de la realidad. A parte de este truco,
Melies como hombre de teatro, utiliza una serie
de técnicas relacionadas a la puesta en escena
teatral de la época, como la utilizaciéon de una
camara negra, actividad que sin duda fue pre-
cursora en el ambito de los trucos visuales, con
sus multiples mecanicas en el manejo de los de-
corados, (forillos, decorados de cartén piedra
o los telones pintados). Incluso ya en esa épo-
ca, este precursor del truco visual incorporaba
en sus creaciones la sobreimpresion, como es
el caso de la mitica pelicula “Viaje a la Luna”
(1902), donde aplico la técnica de la doble ex-
posicion para la recreacion de un suefo, y para
acoplar un plano de la nave espacial con un pla-
no del mar, utilizé la técnica antes mencionada.

De ahi en adelante se han ido incorporando las
distintas tecnologias que se fueron desarrollan-
do o perfeccionando las existentes para enri-
quecer las diversas propuestas cinematografi-
cas. Desde la utilizacion de maquetas a escala,
la rotoscopia, que es sin duda el primer acerca-
miento alatécnica de laanimacion, artefacto pa-
tentado por Max Fleisher en 1917, hasta la vuel-
ta a los telones pintados, heredados del teatro,
los que fueron reemplazando paulatinamente a
los grandes decorados cinematograficos debi-
do a un gran periodo de decadencia del cine
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por temas presupuestarios en la década de los
30’s. Técnicamente, es interesante mencionar
que la utilizacion de estos fondos, de alguna
manera sufre una adaptacion técnica en el cine
puesto que era costumbre dibujar los fondos
sobre una superficie curva de manera de man-
tener siempre la misma distancia entre el fondo
y la lente de la camara. Mas tarde, la aparicion
de la television inyecta en el cine la necesidad
de competir en términos de espectacularidad y
es en esta década (los 50°s), donde el tema de
los efectos especiales vuelve a tomar importan-
cia en términos de busqueda, para volver a ver
despliegues monumentales en la recreacion de,
por ejemplo, civilizaciones antiguas. También
fueron muy utilizadas y hasta hoy lo son, las
pinturas mates “glass shots”, las cuales “permi-
tian dejar transparentes los espacios que iban a
combinarse con las tomas de imagen real o con
el movimiento de los actores. El cristal pintado
se fijaba ante la camara, y haciendo tomas con
mucha profundidad de campo para disimular
distancias entre objetos, se conseguian efec-
tos similares a los que actualmente se logran
trabajando con ordenadores” [65], |0 que viene
a reforzar la idea de que las técnicas que hoy
nos permiten generar escenarios virtuales, lle-
van un largo camino recorrido y su evolucion va
de la mano con las herramientas tecnolégicas

desarrolladas, como los software, aplicadas en
la realizacion cinematografica. Existio también
otra técnica llamada “dunning”, que consistid
en combinar los fondos de la escena con una
iluminacion de estudio, permitiendo contar en
el mismo cuadro con una escena real y otra ro-
dada anteriormente, empleandola como fondo,
técnica similar ala conocida como “blue screen”
(pantalla azul), utilizada aun en la actualidad.

La incorporacion del color en el cine aporta
también su parte a todas estas practicas, en la
década de los 60°s, como es el ejemplo de “La
maquina del tiempo” (George Pal, 1960), donde
se utilizaron fondos y pintura sobre cristal, los
que unidos al color, entregaban nuevas pers-
pectivas espaciales a los relatos. Las maque-
tas y las miniaturas son también herramientas
basicas utilizadas hasta ese entonces. Pero sin
duda la primera pelicula pionera en el campo
de los efectos especiales es “2001 una odisea
del espacio” (Stanley Kubrick, 1968), en la que
se empled por primera vez la proyeccion frontal
de forma prolongada, por ejemplo en la prime-
ra parte, donde vemos un paisaje prehistorico:
“fue en parte recreado proyectandolo sobre
una pantalla que se encontraba detras de los
actores, con la camara colocada ante ellos, con
medidas de 12 metros de altura por 27 metros

de longitud.” [66] Se utilizd6 ademas una camara
de 65 mm, compatible con el sistema “stop-mo-
tion”, (filmacion cuadro a cuadro), con la que
se filma la secuencia de los simios, represen-
tados por los actores, permaneciendo inmovi-
les mientras la camara giraba en torno a ellos.

En los afos setenta llega a la escena del cine
de efectos George Lucas, quien es el padre en
el desarrollo de la era moderna y espectacular
de los efectos especiales, escenarios virtuales
y efectos de sonido a lo largo de las ultimas 3
décadas, al poner en marcha “La guerra de las
Galaxias” 1977, estimulado por las posibilida-
des visuales que Kubrick habia logrado, mis-
mo ejemplo que mas tarde sigue James Ca-
meron, autor de peliculas reconocidas como
“Aliens:el regreso”, (1986), “Titanic”, (1997).
Las creaciones de Lucas crea su empresa,
“Industrial Ligth and Magic” en 1975, buscan-
do desarrollar las técnicas que le permitieran
hacer realidad filmada sus fantasias espa-
ciales. Pero no sera hasta la década del 80’s
donde esta busqueda parece estar completa.
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3.9.3 La era digital

Durante esta época los productores comienzan
a experimentar con efectos digitales, (efectos
creados en computadoras), iniciando un deba-
te casi moral con respecto a la pureza, pues la
consabida aspiracion de la calidad fotografica
pone en desmedro a la estética digital, reavi-
vando una vieja utopia que ha alcanzado tan-
to a la pintura como a la fotografia, cual es la
idea del progreso técnico como avance para
conseguir la copia esencial de la realidad, pun-
to esencial en la busqueda de la perfeccion
a la hora del tratamiento digital en la imagen.

Volviendo alos inicios, los comienzos de imagen
sintética comienzan con las investigaciones de
lvan Sutherland en el MIT, en 1963 [67], desa-
rrollando el Skethpad, un dispositivo que esta
considerado como el primer sistema grafico
interactivo. Antes de eso el sistema para crear
la imagen era una simple translacion del siste-
ma mas basico conocido: el papel y el lapiz. En
este caso el papel es directamente la pantalla
y el lapiz un cable que permitia definir puntos
en la pantalla que se unian mediante lineas. El
desarrollo tecnoldgico a partir de estos afos se
materializa entonces en computadores mas po-
tentes, que permiten conseguir imagenes mas

complejas, las cuales necesitan de un tiempo
de “render” o célculo mayor, surgiendo luego
procedimientos para colorear esas imagenes
e incluso incorporar textura a las mismas. Al
principio solo tenfan acceso a esta tecnologia
matematicos, ingenieros, cientificos y expertos
en informatica. Nace asf el CAD (computer asis-
ted desing), como herramienta para el disefio
de automoviles o aviones, coyuntura funda-
mental para tener aplicacién en otros campos
como la imagen ya que lo que buscaba esta
tecnologia era, justamente, obtener una repre-
sentacion o simulacion lo mas cercano a lo real.

Segun los entendidos en la materia, las venta-
jas méas importantes comparadas con las téc-
nicas clasicas de decorados antes menciona-
das, tienen relacion con aumentar el potencial
creativo, reduccion de costes en el caso de la
creacion de escenarios que no tengan un sen-
tido arquitectonico familiar al espectador, al-
terando las dimensiones, multiplicando éstas
decenas de veces, obteniendo composicio-
nes mucho mayores que las fisicas del estu-
dio, llegando a desafiar las leyes de gravedad.

Antes de continuar con el trabajo que se ha de-
sarrollado desde lo digital es necesario hacer
un paréntesis de transicion, para mencionar una

de las técnicas mas utilizadas en la creacion
de espacios virtuales, sobre todo en television:

El Croma-Key:

Este sistema es uno de los que emplea decora-
dos incrustados, que no existen en el estudio,
sin pretender resultar real, refiriendome al em-
pleo del concepto “realidad virtual”, asociado
a la simulacion por computador. Este efecto es
la base de cualquier sistema de escenografia
virtual y su funcionamiento es medianamente
simple: Un actor u objeto se coloca delante de
un panel de color saturado y uniforme, por lo
general azul, mientras otra camara toma una
imagen de fondo, no existente fisicamente en
el mismo lugar. El mezclador de video o video-
mixer, u otro equipo especializado, se incorpo-
ra en el proceso al sustituir todo el azul satura-
do de la imagen del primer plano, por la parte
equivalente de la imagen de fondo, la que a su
vez puede ser generada por una paleta grafica
que crea la imagen virtual, o estar grabada con
anterioridad. Para lograr un buen efecto de in-
crustacion de estas dos imagenes se requiere
mas informacion de crominancia de la que es
estrictamente necesaria en la obtencion de una
imagen visualmente correcta. El azul utilizado
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desde siempre para este efecto se trata concre-
tamente de un “azul cobalto” de baja luminan-
cia, puesto que cuando se empezaron a usar 10s
procesos de incrustacion por croma, la mayoria
de las camaras estaban equipadas con tubos
fotoconductores del tipo Plumbicon, los cuales
presentaban muy baja sensibilidad a las longi-
tudes de onda largas (rojos) y muy alta sensibi-
lidad a las longitudes cortas (azules). Al utilizar
el color azul, la incrustacion resultaba mas lim-
piay precisa. Otra de las razones, que es la que
impera hasta nuestros dias, es que en el color
piel, el color azul es el que menos interviene,
evitandose asf posibles “falsas incrustaciones”
0 aguijeros por los que se puede ver el fondo.

A pesar de la simplificacion del ejercicio escé-
nico, esta técnica tiene ciertas limitaciones im-
portantes que dicen relacion con el momento
en que la camara toma el personaje en primer
plano e intenta hacer un movimiento: el per-
sonaje comienza a flotar por los aires. Eso se
soluciona incorporando movimiento en la ima-
gen de fondo de manera sincronizada con la
camara que toma al personaje en primer plano,
y es aqui donde el papel de los computadores
comienza a cobrar vital importancia, ya que en
esta operacion se necesitan potentes dispositi-
vOs, capaces de generar la imagen de fondo y

reactualizarla cada 20 milisegundos (en el caso
de la TV), para conseguir que la imagen de
fondo aparezca como si la estuviera tomando
la misma camara que toma al personaje. Esto
aplicado en cualquier movimiento de la camara
sobre el piso del estudio, panoramica, picado,
movimiento del aro del zoom o ajuste de foco.

En términos espaciales, para mantener una co-
herencia en la perspectiva, el “area de accion” o
espacio escénico del decorado virtual y el area
de accion del estudio deben ser las mismas,
conteniendo la misma cantidad de metros de
desplazamiento de los actores. Esto se refiere
por ejemplo, a que si el actor necesita moverse
cuatro metros en direccion a la camara, el estu-
dio deberéa tener en realidad esos cuatro metros
de profundidad, dejando al menos un margen
de no mas de dos o tres metros entre el actor y
la pantalla o pared azul, por razones obvias de
iluminacion. Por lo tanto el area necesaria siem-
pre sera mayor que el area de accioén virtual.

Como he mencionado antes, la ilusion de que
el personaje que esta en primer plano y la ima-
gen del fondo han sido tomados por la misma
camara, e€s necesario que el computador que
genera la imagen de fondo conozca con pre-
cision los movimientos que ejecuta la camara

que toma al personaje en primer plano, para
esto “cualquier movimiento o ajuste de la ca-
mara real debe producir una respuesta equiva-
lente en la camara virtual” [68]. Teniendo esto en
cuenta, los resultados esperados deberian ser:

A) Permitir cualquier movimiento de la camara
sobre la superficie de un estudio de
gran tamano.

B) Trabajar con una gran variedad de montu-
ras de camara desde tripodes hasta sistemas
de camara computarizados, incluyendo la
steadicam y la camara al hombro.

C) Medir la posicion y orientacion de la cama-
ra con una precision suficiente como para que
los errores de desplazamiento introducidos
sean minimos en la colocacion de los elemen-
tos reales o virtuales de la escena.

D) No imponer limitaciones importantes en el
contenido de la escena o el entorno del estudio.

Con respecto a la posicion exacta de la ca-
mara, se han desarrollado dos técnicas para
tener los resultados necesarios, y que se de-
sarrollan tanto en las direcciones X-Z, es de-
cir desplazamientos sobre el suelo, como
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en la direccion Y, referida a la elevacion del
pedestal, asi como conocer en cada momento
el posible movimiento sobre el pedestal como
panoramica o picado, como también los ajus-
tes del objetivo a través del foco y el zoom.

Una de estas técnicas utiliza sensores electroni-
€cos que miden este tipo de movimientos, luego
los datos proporcionados por los sensores, son
multiplexados entre ellos y enviados al ordena-
dor a través de un enlace llamado RS-422. Para
ello es necesario que cada punto de giro, pe-
destal, cabeza de tripode o0 del objetivo dispon-
ga de un sensor propio. Este sistema es, al pa-
recer, el mayormente aplicado, el que asegura
que la camara virtual contenida en el computa-
dor sea una réplica exacta de la camara “real”.

Otra técnica para el perfeccionamiento de
este sistema fue la desarrollada por la empre-
sa “Orad”, la cual obtiene la informacion de las
posiciones de camara desde la propia imagen
de fondo del croma-key, pintado a diferencia
del anterior con dos colores, “azul-ultimatte” de
fondo, afiadiendo a éste barras horizontales y
verticales de color “super-azul-ultimatte” cuyo
soporte es un panel de PVC, teniendo esta es-
pecie de parrilla varios espaciados distintos
para que la camara reconozca en cada seccion
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Técnica 1

una figura distinta, asi basta con que la camara
real tome dos cuadrados al azar para que el
sistema conozca la ubicacion y ajustes de ca-
mara. Esta tiene la ventaja de no utilizar sen-
sores, con lo cual es posible la utilizacion de
la camara al hombro, puesto que existe mayor
libertad de movimiento, situacion que es mas
complicada en el sistema basado en sensores.
Otra ventaja de este sistema es que permite
realizar la incrustacion de croma-key en la etapa
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de postproduccion. Sin embargo este tiene al
parecer algunas dificultades en su aplicacion.
En principio no existe diferencia entre las va-
riaciones de foco que efectla la camara real
o0 cuando la camara se mueve fisicamente
hacia delante o hacia atras, pues se trata de
un fondo plano. Para resolver este proble-
ma se ubica el panel de croma-key inclinado
en direccion al tiro camara (eje Z), afiadiendo
asi una tercera dimensiéon al fondo de refe-
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Técnica 2

rencia. Pero quizas el problema més agudo
que tiene, dice relaciéon con las pocas posi-
bilidades de utilizacién en grandes estudios.
Sus condicionantes lo hacen practicable soélo
en pequefios estudios y ademas es poco
recomendable para trasmisiones en Vivo,
puesto que el célculo de posicion y ajustes
de camara demoran mucho tiempo produ-
ciendo un desfase en la imagen muy notorio.

(b)
desplazamiento lateral de
cdmara; (c) zoom; (d) cabeceo;

(e) contrapicado; (f) desplaza-
miento de cdmara combinado
con panoramica

En términos de los costos existe, en la creacion
de escenarios virtuales, la relacion directa en-
tre la busqueda de locaciones, construccion de
decorados reales, transporte y montaje de sets.,
versus el equipamiento, personal, formacion y
puesta a punto del sistema operativo compu-
tacional. Estos pueden llegar a igualar, cuan-
do no superan, a las técnicas convencionales.

Sus beneficios potenciales son:

A) Capacidad de cambiar el decorado casi
instantaneamente.

B) Alterar el decorado en ultimo minuto.
C) Alterar las dimensiones del espacio fisico.

Es importante hacer hincapié en su utilizacion
por lo general vinculada con los programas y
series de TV. Con respecto a los ahorros rea-
les, este puede verse claramente en series de
programas donde los decorados son utiliza-
dos mas de una vez. En el gjercicio es también
importante el trabajo en equipo muy cercano
con el director de fotografia, especialmente
si se trata de un escenario virtual, donde el
tipo de iluminacion y los colores que se de-
ben manejar son factores fundamentales para
lograr un resultado 6ptimo. La iluminacion de
la misma repercute directamente en el resulta-
do final, con lo cual se debe logar siempre la
misma calidad luminica en los actores y obje-
tos contenidos en el espacio real, como la que
ha sido disefiada en la escenografia virtual.
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Dos paradigmas importantes de trabajo en los
programas de creacion digital son: el estudio
pictorico, cercano al trabajo de un artista gréafi-
co, y el set virtual que conforma los programas
de disefo en 3D. Dicho esto se podria asemejar
el set virtual con el tradicional estudio de es-
cultura y la vision de un arquitecto que utiliza
igualmente, las tradicionales perspectivas a la
hora de disefiar los espacios, como el grafico
se plantea paletas de color, tipos de brochas
etc. Por tanto las herramientas del programa 3D
permiten emular con cierta certeza el trabajo
de un escultor, creando formas tridimensionales
en el espacio. Ahora bien, si hasta ahora este
medio nos permitia generar o tener varias pers-
pectivas de un mismo espacio, solo falta incor-
porar un tercer paradigma con dos elementos
esenciales para convertir este espacio 3D en
un espacio cinematografico: La luz y la camara.

“La escenografia virtual no es mas que una
sofisticacion del efecto de croma-key” [69],
optando cada fabricante por una solucion
distinta, lo que se traduce en la existencia de
mas de una aproximacion a la hora de ge-
nerar escenarios virtuales, los que pueden
clasificarse bajos dos parametros universa-
les: La forma en que determinan la posicion

y ajuste de la camara y el tipo de escenario
virtual que generan, pudiendo ser 2D o 3D.

En el primer caso, el escenario virtual se define
como un simple mapa de bits de dos dimensio-
nes espaciales X e Y, con lo cual el escenario
virtual puede ser una simple fotografia en cual-
quier sistema gréafico, como puede ser también
video en movimiento. En el caso del 3D, el es-
cenario virtual es una arquitectura de poligonos
y vectores, los que unidos son capaces de for-
mar estructuras complejas, aun siendo los poli-
gonos elementos planos, puesto que estas es-
tructuras la realizan en las tres dimensiones X, Y
y Z, dando como resultado mayor interactividad
entre el actor y su entorno. Esta condiciéon hace
que la elaboracién de los mismos sea infinita-
mente mas costosa y complicada que una es-
cenografia en 2D. Como ya sabemos, la poten-
cia y flexibilidad de un sistema de escenografia
virtual depende en gran medida de la capaci-
dad del computador para crear una represen-
tacion precisa de una estructura tridimensional,
la cual se logra por lo general creando todas
las superficies de las estructuras a través de
poligonos, cuyo tamafio y posicion necesitan
ser recalculados cada 50 veces por segundo.
Por otra parte, como la realidad no es perfecta,
puesto que esta llena de irregularidades y tex-

turas, el computador ademas debe proporcio-
nar estos elementos para dar una sensacion de
realidad, para lo cual debe ser capaz de tras-
ladar o mapear texturas predefinidas o creadas
al efecto a cada una de las superficies, factores
que se deben tener en cuenta en el balance
de costos para la generacion de los mismos.

Escenografia 2D:

Estas se basan en el siguiente principio: cuan-
do los movimientos de la camara real se limi-
tan a panoramica, picado, zoom vy foco, ex-
cluyendo por tanto el desplazamiento sobre
el suelo, la manipulacion de la imagen virtual
de fondo resulta muy similar a los efectos de
distorsién geométrica proporcionados por un
generador de efectos de video, puesto que los
movimientos horizontales y verticales de la ca-
beza del tripode, se obtienen reposicionando y
escalando la imagen lograndose el efecto de
perspectiva mediante la distorsion trapezoidal.

Limitada la composicion a estos movimien-
tos, y si el tamafio y la posicion relativa de los
distintos elementos que conforman el escena-
rio virtual se mantienen, es posible lograr el
efecto deseado a partir de una unica imagen
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2D, puesto que el desplazamiento de la ca-
mara necesariamente implica un cambio en
la posicion relativa de los elementos y en ese
caso no bastaria con una unica imagen 2D.

Las imagenes de fondo para estos sistemas
son de tipo pixelazo, es decir constan de una
simple parrilla de pixels en ordenadas en filas
y columnas. Se pueden también trabajar con
imagenes de fondo de tipo vectorial, sin em-
bargo nunca manipulando el eje Z, en caso de
que exista. En todo caso no afectara el uso de
imagenes pixeladas en este sistema puesto

que no hay que olvidar que todas las image-
nes tomadas por camara en directo o graba-
da son necesariamente bidimensionales. Lo
que hace la camara es un mapeo del mundo
tridimensional y lo traduce en dos dimensiones.
Con respecto al comportamiento de ésta fren-
te a estos dos tipos de imagen, la variacion en
el zoom es notoria, puesto que el primer caso
es posible cerrar zoom sin limitaciones de-
bido que la imagen vectorial no esta limitada
por una cierta cantidad de pixels, ya que son
objetos matematicos perfectamente escala-
bles, situacion similar que se produce al tra-
bajar con los programas Autocad o Coreldraw.

Por dltimo, una buena ventaja de este sistema
es su utilizacion como entrada al mundo de la
escenografia virtual, aprender y prepararse,
para conocer el complejo mundo del “foto
realismo en tiempo real”.

Escenarios 3D:

Los procesos para larealizacion de un escenario
virtual con este sistema constan de varios eta-
pas pasando por varios integrantes del equipo
encargado de producirlo, partiendo por el esce-
nografo, quien hace un proyecto de escenario

donde elige el movimiento de los animadores o
personajes, los tiros de camara a utilizar, a par-
tir de los cuales, junto a los datos entregados
por el disefiador, forma el storyboard. Después
el operador 3D con planos a escala de la esce-
nografia, levanta el escenario en el computador,
iluminandolo con la ayuda del técnico que hara
esta funcion durante la transmision, tras la cual
se graba el archivo del escenario virtual en el
software para escenarios virtuales, que dicho
sea de paso, existen varios actualmente. Los
movimientos de camara se hacen segun la base
de datos obtenidos, en este caso, por medio de
sensores laser que el computador central entre-
ga, donde recibe toda la informacion con res-
pecto a las posiciones tanto de los personajes,
como de los movimientos de camara, a la vez.

Otro factor importante para que la incrustacion
de este escenario sea efectiva es la construc-
cion de la “caja azul”, que es el conjunto de
dos o tres paredes lisas mas el suelo, pintados
del color azul croma. Se utiliza, mayormente, la
caja en forma de “L”, dos paredes y una esqui-
na, luego esta la formada por tres paredes en
forma de “U”, la cual es mas propicia para las
panoramicas pues proporciona mayor espacio.
En cualquiera de los dos casos, las esquinas y
vértices entre paredes o paredes y suelo nunca
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seran abruptas, formando curvas de radio no
inferior a 50 o 60 cm. De esta forma se con-
sigue una iluminacion uniforme, logrando que
los tiros de camara tengan la libertad de pa-
searse por el escenario, incluyendo el suelo.
Con respecto a la sensacion de realidad, es
importante que el sistema de incrustacion re-
coja las sombras arrojadas sobre el suelo por
el actor y los elementos reales de la ambien-
tacion, considerando ademas un espacio su-
ficiente, esto es unos dos metros de profundi-
dad adicionales de esta caja, para evitar las
sombras curvas que se pueden producir por la
proximidad de los actores y elementos al fondo.

Para que funcione un programa con un esce-
nario virtual en tiempo real, se deben unir tres
factores fundamentales para formar las image-
nes que, por ejemplo se mostraran por televi-
sion. Estos son: imagenes graficas creadas por
computador, que conforma el escenario virtual,
camaras del estudio acondicionadas para tal
efecto, y un personaje o animador del progra-
ma. Al fusionar imagenes graficas y camaras
del estudio en un mismo punto de vista, co-
incidiendo ademas con los cambios de pers-
pectiva de las imagenes, en resumen, como
hemos visto ya en el sistema 2D, los dos tipos
de camara, virtual y real, deben utilizar igual

encuadre para mostrar la escena. El animador
0 personaje deberé tener conocimiento de ese
espacio virtual para tener una correspondencia
de los movimientos que realice en el espacio
escénico, ayudado por monitores donde apa-
recera la imagen acoplada. La utilizacion de
este sistema solo tiene sentido cuando se re-
quiere movimiento en el cuadro o escena, o el
contenido de un programa obliga a mover la
camara en vivo, puesto que de no ser necesa-
rio el movimiento, una imagen construida en 2D
sera indistinguible de la realidad tridimensional.

Sabemos ya que para generar imagenes 3D se
necesita recurrir a los computadores mas po-
tentes del mercado. Uno de los computadores
mas utilizados es el SGI- Onys, Onyx Il, y el O2,
estos ultimos en existencia en Television Nacio-
nal de Chile y utilizados por primera vez en 1997
cuando se transmitieron en vivo las Elecciones
Parlamentarias, durante mas de 15 horas. Esta
tecnologia estd, por supuesto, absolutamente
ligada a los distintos softwares o programas de
animacion 3D desarrollados en el mercado, los
que en conjunto con los potentes computado-
res hacen que estos sistemas sean posibles.

Estos sistemas nos permiten crear las image-
nes simuladas en tres dimensiones, simulando

muchas veces el “realismo fotografico”. Al crear
los modelos, se puede manipular la camara y
también los objetos vy las luces, pudiendo ser
iluminacion suave o dura. Ademas se puede
escoger el efecto de distancia focal del lente
para crear diferentes perspectivas de la escena.

En la memoria del computador, los objetos
tridimensionales son formas completas, que
pueden ser rotados y vistos desde cualquier
angulo. Esto es lo que se conoce como reali-
dad virtual, parecida a las imagenes VRML de
Internet y juegos de video. En esas aplicacio-
nes de tiempo real, los objetos se forman por
un conjunto de poligonos; los cambios en la
definicion grafica se especifican por diagra-
mas de animacion; estos indican al siste-
ma cudl es la definicion gréfica que hay que
usar en cada momento y estarda compuesto
por una O varias secuencias de animacion.

La dificultad se encuentra en los poligonos.
Aunque el numero de poligonos que pueden
ser “renderizados” (procesados) en tiempo real
depende del tipo, texturado, mapeado, etc.
y en general se puede dar una cifra limite de
unos 25.000 por imagen. Esto en relacion a la
capacidad de los computadores disefiados.
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“Por ejemplo, notiene sentido disefiar un decora-
domajestuoso, que contenga una enormidad de
complicadas “particulas algoritmicas”, capaces
de calcular la caida del agua en una casacada;
el Onyx simplemente no sera capaz de calcular
un campo en 20 milisegundos. Igualmente un
decorado que contenga dos millones de poligo-
nos no podréaser enderezado entiemporeal” [70].

(@)

Figura 8. Modelos 3D de esqueletos humanos: (a) 8.979

(b)

(b) 131.175 poligonos [Viewpoint 1992].

Figura 7. En (a) un Boeing 747-400 <construido» con 406 poligonos y 520 vértices. En (b) el mismo avidn con 11.199
poligonos y 11.837 vértices.

Frecuentemente, los distintos objetos de una
escena se construyen en distintas capas en la
memoria del computador, pudiendo ser movido
cada uno independientemente y a diferentes
velocidades, asi como lo que se veria por céa-
mara con elementos en movimiento a distintas
distancias del lente. Para crear estos objetos
se modela una maqueta electrénica llamada
“Wire-frame” o estructura de alambre; después
se rellena con materiales y texturas creadas en
el computador; finalmente se introducen varia-
bles como texturas, colores angulos de cama-
ra, distancia focal simulada, iluminacion , etc.
Luego en el proceso de rendering, el computa-
dor arma o completa las imagenes de maqueta
segun las variables programadas y si hay mo-
vimiento en la escena, se calculan las variacio-

nes entre cuadros. El tiempo en completar esta
operacion va a depender, segun la cantidad
de pixeles que deban ser calculados y como
ya mencioné, de la capacidad que tenga el
computador. Uno de los softwares especializa-
dos en este tipo de realizaciones es el creado
por la compafifa RT-SET, de nombre “Laurus”.

Con este sistema se puede incorporar a las
dos capas obtenidas, mencionadas con ante-
rioridad, una tercera capa, la cual corresponde
a un objetivo visual obstructor y esta ubicada
mas al frente de la imagen. Este objetivo virtual
se pone sobre el personaje, para dar una sen-
sacion de mayor integracion de él con el mun-
do virtual, como si estuviese dentro. También se
puede aplicar frente a un objeto real. Se le puede
asignar una trayectoria de movimiento, darle un
tipo de curva, pudiendo mientras rotar, cambiar
de velocidad o escala, zoom o punto de vista.

Otra de las posibilidades que aporta este sis-
tema son los efectos de sonido, parte del es-
pacio cinematografico, donde se asocian a
este mundo, activandose en relacion a alguna
animacion o efecto que ocurra en la escena.
Posee una camara virtual que atraviesa el es-
cenario virtual 3D, tomando vistas de lugares
imposibles para las camaras reales, y estas
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imagenes pueden fusionarse con ellas, por
medio de fundidos suaves o cortes directos.

En definitiva, este software crea el escenario
virtual procesando los puntos de vista y pers-
pectivas requeridas por el diseflador. También
crea las texturas y realiza los efectos visua-
les especiales. Este sistema utiliza el com-
putador Onyx2 - Infinite Reality, ofreciendo
un poderoso Estudio Virtual, gran velocidad
de generacion de poligonos vy relleno de tex-
turas, entrada y salida de video, alisado de
imagen y caracteristicas usadas para mos-
trar conjuntos imaginarios realistas y grandio-
sos, incluyendo sombras y efectos de ilumi-
nacién con gran capacidad de campo visual.

En resumen, siempre el tema de la virtualidad
ha estado presente incluso desde este el punto
de vista de los efectos o espacios efectistas,
gue sin duda tienen una constante exigencia
puesto que el desarrollo de las nuevas tecno-
logias va a pasos muy acelerados y esto afec-
ta sin duda en el imaginario de las sociedades
que van mutando con la misma aceleracion,
poniendo en cuestionamiento la real utilizacion
de estas técnicas en el relato cinematogréfico.

Muchos postulan que la incorporacion de estas
tecnologias representa un aporte en el quehacer
cinematografico, bien desde la libertad que su-
gieredesarrollarunahistoriaenescenariosvirtua-
les, bien en los bajos costes que estos implican.

Para disefiar un estudio o escenario virtual, se
debe tener unaidea clara de lo que se requiere,
condicion que no varia en nada con respecto al
disefio de escenarios corpdreos, en cuanto al
proceso creativo en la concepcion plastica que
debe existir en todo trabajo que se desprenda
de un texto, especificamente en este caso, cine-
matografico. Es fundamental en el proceso del
disefio de la produccion visual, tener en cuenta
todas las variables que implica la construccion
de un escenario, cualquiera sea el caso, nece-
sariamente pensando en el trabajo de camara
con el que se van a concebir las imagenes,
puesto que como ya lo he mencionado, es des-
de el guion técnico de donde se desprende la
visualidad o espacio cinematografico requerido,
el que va a dar las caracteristicas de particulari-
dad a cada pieza audiovisual o cinematografica

3.9.4 Aplicacion de escenarios
virtuales en el cine

Como vimos, las técnicas existen, la crea-
tividad también, lo interesante es observar
coémo los puntos de vista sobre el ejercicio
cinematografico y las necesidades que de
éste surgen, hacen que la utilizacion de las
nuevas tecnologias sea desde un “medio”
para la narracion hasta un “fin” en si misma.

Existe un aspecto muy significativo en los pro-
ductos cinematograficos facturados con tec-
nologias digitales que dice relacion con la ge-
neracion de unos mecanismos de creacion vy
postproduccion de imagen absolutamente fas-
cinantes, tratandose al parecer de sutiles habi-
lidades que ponen en jaque la construccion del
relato clasico. Desde el punto de vista del espa-
cio cinematografico, estas nuevas tecnologias
sin duda provocan formalmente un cambio de
paradigma importantisimo, modificando princi-
palmente la percepcion espacio-temporal, fruto
también de lamoderna publicidad y las técnicas
de video clip. Rapidos y azarosos movimientos
de camara, brillantes efectos temporales como
ralentizaciones, aceleraciones y congelados,
que actuan como elementos tradicionalmen-
te considerados espaciales. Por otra parte la
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alteracion delos colores, los cuales saturados en
exceso construyen sin duda espacios irreales,
recreando espacios tridimensionales virtuales
gue nunca han existido, ni existiran, dan cuenta
delapresenciaconstante del autor sobre la obra.

Segun Francesco Casetti, el filme construye a
su espectador, el filme da sitio al espectador
y el filme hace seguir un trayecto al especta-
dor, articulando un discurso que analiza mas el
texto cinematografico en si, que los resultados
de la percepcion que éste genera. Este plan-
tea, desde el ambito disciplinario delineado a
partir de la semidtica y la psicologia pragmati-
ca: “En efecto, el preguntarse de qué manera
el filme dibuja a su propio espectador, funda-
menta la presencia del mismo, organiza su ac-
cién - en una palabra, de que manera dice tu-,
significa resaltar precisamente lo que interesa
a la pragmatica, es decir las relaciones entre
texto y contexto: descubrir en qué cuadro se
inscribe el primero, para qué destino se pien-
sa, qué condiciones ponen para su propio uso,
qué ejercicios permite, etc.” [71]. Casetti con-
sidera otro punto de partida de la exploracion
del espectador, anulando psicologias previas
y proyecciones - identificaciones “ingenuas”.
Considera que el gesto que da vida al filme, es
el momento en que se convierten las “virtualida-

des en realizaciones concretas, por lo que todo
analisis que convenga al espectador debe ini-
ciarse en el momento en que el filme toma con-
sistencia real” [72], cuando éste se abra a los
0jos de quienes van a recorrer las imagenes.

Al recoger estas opiniones se puede deducir
entonces que las nuevas tecnologias digitales
acentuan la presencia de lahuellaenunciativa, la
que impide al espectador introducirse “natural-
mente” en la lectura, puesto que la postproduc-
cién, como fendmeno recopilatorio en el trazado
de mundos virtuales, genera codigos formales
que alejan la articulacion del relato de la mirada
natural del observador ideal, ya que, al margen
de las apariencias estéticas, sus diferencias
técnicas alteran las posiciones de los elementos
estructurales de la representacion. Esto ocurre
cuando el espectador se hace preguntas como
¢por qué ralentiza la imagen sobre el primer
plano de un personaje?, o ;como ese espacio
de generacion virtual aparece en la imagen con
presencia real? La incidencia de estos recursos
podria entonces elevar al “espectador digital”
a un potencial “espectador analitico”, pues lo
obliga a reparar en la propia materialidad obje-
tiva de la imagen, a articular una mirada respe-
tuosa que guarda cierta distancia con respec-
to a la imagen creada, superando la actividad

sensorial y emotiva, accediendo a la posibilidad
de ponerse en el estadio de las ideas, que al
parecer, es el lugar donde se encuentra el ver-
dadero sentido de la imagen cinematogréfica.

Me referiré, como ejemplo de lo citado, a la
pelicula “Matrix” (1999), de los hermanos Larry
y Andy Wachoswki, en paralelo a ““Blade
Runner” (1982), Ridley Scott.

“Matrix” nos recuerda la verdadera naturaleza
de la imagen digital formalmente hablando, una
incesante cadena de numeros, que es inter-
pretada por uno de los tripulantes de la nave,
traduciéndola en imagenes familiares a nuestro
imaginario cercano, una calle, una mujer bella.
Es asi que en esta pelicula podemos observar
como particularidad una verdadera confusion
entre el mundo real y el virtual, desde una bri-
llante realizacion formal que responde en esen-
cia a ese concepto de virtualidad. En esta fic-
cién existe un espacio “real”, el del entorno de
las maquinas y otro virtual, generado por “Ma-
trix”, La Matriz. En el primero no tienen cabida
los seres vivos mas que como meros instrumen-
tos para generar energia, y en el segundo es
donde éstos viven sus experiencias imagina-
rias. Se trata por tanto de un entorno generado
de forma ilusoria, al que responden estos seres
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sin que haya duda de la veracidad de lo real.
En el limite entre ambos espacios se encuentran
los personajes procedentes de la Unica colonia
existente bajo tierra, quienes viajan en esta
nave, entrando y saliendo de estos dos mun-
dos, a la espera del “elegido” quien podra su-
perar esta dicotomia entre realidad y virtualidad.

En el espacio del mundo real podemos iden-
tificar una total desfamiliarizacion, aludiendo
al referente que en su tiempo recurrié Ridley
Scott en la gloriosa pelicula “Blade Runner”, el
cual nos muestra la construcciéon de un mun-
do donde asistimos no a un futuro, sino que a
una consecuencia del presente, vision esclare-
cedora del mundo que nos ha tocado vivir en
la postmodernidad, apoyando esta idea me-
diante la utilizacion de un esquema estructural
aparentemente caodtico. A pesar de hacer uso
de un esquema relativamente clasico basado
en el cine negro de los afios 40, lo convierte
en un punto de referencia para toda una serie
de peliculas discursivas que se etiquetan como
“ciencia ficcion”. En “Matrix” podemos obser-
var una vision apocaliptica del mundo real.

El mundo virtual en “Blade Runner” dice rela-
cién con el proceso de deriva producido en la
postmodernidad generando multiples experien-

cias de virtualidad; por ejemplo en este mundo
recreado ya no es posible distinguir animales
reales de los virtuales, lo mismo pasa con los
humanos, debido a la existencia de los “repli-
cantes” (androides), quienes se nos muestran
como miradas solidificadas de los humanos,
seres que estan al otro lado del espejo. Con
respecto a esto existe plena concordancia con
los elementos que representan la virtualidad
de estos mundos, todos los elementos que tie-
nen relacion con entornos de duplicacion. En
el caso de “Blade Runner” encontramos 0jos,
pantallas, ventanas, marcos. En “Matrix” encon-
tramos espejos, retrovisores, lentes oscuros.

Otra particularidad que podemos observar en
“Matrix”, con respecto al mundo generado por
las maquinas tiene relacion con la total familiari-
zacion del entorno y elementos urbanos que se
radican en 1999, encontrando elementos icono-
graficos que combinan presente y futuro, al igual
que en “Blade Runner”, sélo que en este filme los
elementos urbanos tienen vestigios del pasado,
como condicion del su discurso narrativo. Sin
duda alguna lo que une fuertemente a estas dos
producciones es lamirada critica que tiene cada
cual de la sociedad y su pérdida de identidad.

En el caso de “Matrix”, la generaciéon de estos
escenarios virtuales y la utilizacion de la tecnho-
logia, con sus programas de camaras virtuales
(la camara en 360° utilizada en la pelea de Neo
con uno de los “vigilantes”, el efecto de las ra-
lentizacion de las balas), nos instan como es-
pectadores a tener una mirada escéptica con
respecto a este mundo, que en apariencia es
como el que podriamos observar en el cotidia-
no, pero suponiendo un espacio-temporal ab-
solutamente ajeno, puesto que entre estos dos
mundos esa relacion es distinta en ambos en-
tornos. Los seres reales una vez inmersos en
el espacio virtual no se rigen por la sucesion
de linealidad y transitividad de éste, puesto
que poseen mecanismos de captacion multiple
y pueden reaccionar con extrema rapidez ante
acontecimientos adversos. Esto formalmente
cumple con la esencia de esa virtualidad me-
diante desplazamientos de camara que simulan
constantemente la evolucion de los juegos de
computadores 3D, llevando esto un sacrificio
expresivo en pos de la espectacularidad, pues-
to que al parecer la intencién dltima del filme es
la manifiesta utilizacion de efectos especiales,
soporte esencial del filme, que en ningun caso
utiliza esta técnica para “imitar” la realidad.
Estos factores apuntan claramente al cuestio-
namiento del tema de la identidad, a partir de
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sabernos seres potencialmente globalizables,
cuestion que se pone de manifiesto en “Blade
Runner”, que no genera un universo imagina-
rio sino que da continuidad al actual partien-
do de los elementos conocidos y que forman
parte del proceso de globalizacién, tomando
temas como el desastre ecolégico, la violencia,
la masificacion, caos urbanistico, inmigracion,
etc. Estas caracteristicas las podemos obser-
var claramente en los espacio cinematograficos
que se nos plantean en este film. Generalmente
vemos el relato contado en planos medios o ce-
rrados, atiborrados de informacion, 1o que nos
lleva inmediatamente a la sensacion de claus-
trofobia. El espacio en “Matrix”, esta regido por
el punto de conexion entre los dos universos,
guedando fijado por la secuencia en que se du-
plica el espacio-tiempo. Desde el punto de vis-
ta de los universos habitados, lo que hay es una
retroaccion temporal que deja a uno de ellos, el
real, en el mismo tiempo, mientras lo duplica en
el otro, el virtual, en consecuencia, el cambio
de decorado se produce de manera inmediata.

Sin duda existe una evolucion del modelo de
representacion filmica. Influenciada como men-
cioné por las experiencias televisivas y de mar-
keting publicitario, hasta consolidar una serie de
mecanismos ligados a la accién o de cualquier

tipo de catalisis, puesto que al parecer el cine
dominante de hoy parece buscar el efecto mas
espectacular, negando al publico en ocasiones
el proceso de identificacion espectatorial. El ba-
rroquismo de los planos y la aceleracion de las
acciones producen efectos de extrafiamiento e
imposibilitan la transparencia que por lo general
tiene lugar en el proceso de montaje, no siendo
capaz de generarse en el de la enunciacion.

En Chile, tan solo algunas producciones han
contado con estos sistemas y herramientas en
pleno. Entre ellas hay dos peliculas, aun sin es-
trenar, “Santos” de Nicolas Lépez y “Chile Pue-
de” de Ricardo Larrain, en las que se realizaron
escenarios virtuales. Merece la pena entonces
analizar en su momento cual fue la busqueda al
tomar la decision de incorporar estas tecnolo-
gias. En el caso de “Machuca”, (Andrés Wood,
2005), se utilizaron efectos digitales para repro-
ducir el paso de los aviones que bombardearon
La Moneda en 1973, mediante el proceso de
escaneado 2K, del material filmico compuesto
conimagenes creadas en computador. Ademas,
se retocaron algunas imagenes para recrear o
poner en contexto, algunos exteriores. En este
caso, la técnica ayuda al filme a conseguir esas
imagenes que, sin latecnologia, seria casiimpo-
sible de recrear, como por ejemplo las poblacio-

nes en el barrio alto, que actualmente no tienen
el aspecto de la época, y las marchas multitu-
dinarias, que hubieran elevado los costos de
produccion por el nimero de extras necesarios.
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Cap. 4.- ANALISIS CINEMATROGRAFICO

4.1 Los formatos en el cine

A modo de anexo, he considerado necesario
explicar la influencia del formato cinematogra-
fico en la composicion del espacio. Puesto que
ya quedo claro que el espacio cinematografico
se construye a partir del encuadre, es funda-
mental destacar que las proporciones y forma
de éste han variado y evolucionado a lo largo
de la historia del cine, a partir de la evolucion
de los formatos de pelicula utilizados. Domini-
que Villain aclara: “En el cine, el encuadre esta
limitado por el cuadro que constituye la venta-
na del aparato de filmacion, al que le corres-
ponden, en principio, el encuadre de la imagen
filmica y el de la pantalla de proyeccion.” [1]

Si bien el formato de la pelicula no condiciona
necesariamente el formato de la imagen, con-
viene hacer una revision de los distintos forma-
tos y sus caracteristicas, que han desfilado por
las camaras de los cineastas en este siglo de
historia. Si consideramos la longitud (el ancho)
del negativo, podemos clasificar los formatos
en: 8mm, 9.5mm, 16mm, 35mm y 70 mm. “Las
dimensiones de la imagen”, explica Villain, “se
caracterizan por la huella impresa hasta los li-
mites de la ventana de la camara.” [2]. Esto se
expresa en la relacion entre la altura y la lon-

gitud de la imagen (Formato = L/A), como por
ejemplo, el formato 1,33 de la pelicula muda. A
medida que el cine ha ido necesitando vistas
mas panoramicas para poder construir espa-
cios mas espectaculares (como es el caso de
los westerns), ha ido modificando el encuadre
hacia un rectangulo mas ancho. De esta forma,
todos los formatos que no estén comprendidos
entre 1,30 y 1,37, se consideran panoramicos.

Al agregar la banda de sonido 6ptico al nega-
tivo, (esta banda se ubica en el costado, junto
a las perforaciones), hubo que modificar toda
la tecnologia para imprimir el rectangulo en el
celuloide de forma descentrada. El negativo
puede ser utilizado en forma vertical u horizon-
tal, como es el caso del sistema Vistavision,
probado en la pelicula “Vértigo” (Alfred Hit-
chcock, 1958), permitiendo tener mas longitud
en el material filmado, sin perder la relacion de
tamano de la impresion. Esto es determinante si
consideramos el factor de la ampliacion nece-
saria para la proyeccion, que implica multiplicar
hasta 150.000 veces el tamafio original de la
imagen, en una sala de proporciones estandar.
Entonces es evidente que, cuanto mayor es el
formato de la pelicula utilizada, menos calidad
pierde en la ampliacion de proyeccion. También
se puede, utilizando medios opticos, comprimir

la imagen en su longitud de filmacion, a través
de un lente anamorfico que permite que la ima-
gen quepa en un rectangulo de superficie nor-
mal, para luego ser descomprimida durante la
proyeccion, obteniendo un rectangulo de longi-
tud superior. Esto se denomina procedimientos
en anamorfosis o en “scope”.Todo esto es de-
terminante para las leyes de composicion cla-
sicas. No resulta Io mismo componer sobre un
cuadrado, como los formatos de cine clasicos,
que presentan dos fuerzas (verticales) en opo-
sicion, que componer dentro de un rectangulo
donde se puede aplicar la ley de los tres tercios.

Al aparecer la television, se incorpora la posibi-
lidad de la exhibicion de las peliculas por esta
pantalla, cuyas proporciones presentan una
relacion de 1,37. Esta condicionante comercial
hace que la industria trate de estandarizar, a
pesar del gusto de los realizadores, las filma-
ciones en el formato 1,33, de forma que las pe-
liculas no sufran “amputaciones” dimensionales
en la proyeccion. Una pelicula filmada en 1,66
sufre la mutilacion de los bordes laterales en la
television. Esto ha condicionado a los camaro-
grafos, que encuadran calculando las posibles
mutilaciones, evitando, por ejemplo, situar per-
sonajes a borde de cuadro. Para los formatos
alargados, existen dos posibilidades para su
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proyeccion en television: alinear los bordes la-
terales de la pelicula con la pantalla televisiva,
lo que implica una pérdida de sefial (negro),
sobre y bajo la pelicula exhibida. O exhibir la
pelicula en “full screen”, (pantalla completa),
es decir, alineando los bordes superiores e in-
ferior de la imagen con la pantalla televisiva,
comprometiendo entonces los bordes laterales.

Actualmente, las proporciones mas utilizadas
en el cine son 1,85y 2,35, este ultimo corres-
pondiente al formato 70mm, o al 35mm filmado
con lente anamorfico. Asi se prefieren los for-
matos mas alargados para la composicion del
encuadre, para ganar en espectacularidad de
la imagen. En el caso del cine digital, es de-
cir, del cine resultante de la grabacion en video
digital para su posterior conversion en material
optico, las normas de proyeccion no varian,
sin embargo en la captacion de las image-
nes, las camaras ofrecen distintas alternativas
de encuadre, asi como en los procedimientos
de post producciéon de la imagen digital, se
pueden aplicar distintas mascaras o ventani-
llas, con diversas relaciones de proporcion.

iy %j T e

Paline en ke plava, de Eric Rohmer: la misma imagen provectada en 1,

3Byen 166
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4.2 Andlisis de largometrajes chilenos
entre 1940-2000

“El Diamante del Maharaja”
Roberto de Ribon, 1946
35mm. B/N, 90 minutos.

Argumento:

La historia trata de un joyero argentino que,
embelesado por las artes de un fakir, pierde el
barco de regreso al pais quedandose a vivir en
el lugar. Su vida cotidiana se ve interrumpida
cuando se ve involucrado en salvar la historia
de amor de un amigo cercano, quien pierde la
posibilidad de casarse con su novia al ser ésta
elegida de entre las mujeres de la ciudad para
formar parte del harén del Principe. Paralela-
mente llega al lugar un Maharaja de visita en el
lugar para celebrar el cumpleanos del principe.
De regalo le ofrece su diamante, que posee el
poder de dar buena salud a quien lo lleve con-
sigo. Para su entrega le encarga al joyero hacer
un trabajo de engarce y en un accidente, éste
termina tragandose el diamante, situacion que
lo convierte en el envase del regalo, pasando a
transformarse en un prisionero de la corte del
principe. Los privilegios que obtiene el joyero
gracias a esta situacion lo embelezan al punto

de olvidar su origen sus amigos y la mujer a la
que ama, la enfermera del lugar. En el momento
que se descubre que la piedra original no se en-
cuentra en su vientre, este despojado de sus pri-
vilegios debe enfrentar el rechazo de su gente.
Arrepentido, toma la decision de irse del lugar,
coincidiendo por azar, con la mujer amada en el
barco de regreso y ademas descubriendo a ul-
tima hora que el diamante que se ha tragado es
el original, lo que posibilitara el futuro de ambos.
Esta fue una de las peliculas mas caras y exi-
tosas de Chile, dirigida por el espafiol exiliado
Roberto Ribdon. Es una muy curiosa produc-
cion, con ambientes del Lejano Oriente cons-
truidos en los estudios de Chile Films, que sdlo
podria imaginar un cineasta proveniente de
Espafia, que pasa por ltalia y Argentina antes
de llegar a Chile, y que cuenta con una gran
cantidad de maquetas a escala, técnica aun
utilizada en otras cinematografias en el mundo.

Recursos espaciales en la puesta en camara:

El tratamiento de camara es bastante regular.
Por lo general utiliza una escala de planos muy
clasica que representa el tipo de produccion,
una comedia de situaciones bastante regular.
Sin embargo en la secuencia del baile de las
mujeres del harén, la camara despliega una

agilidad acorde con la danza. Se utilizan pa-
noramicas que describen los espacios cons-
truidos para ambientar la narraciéon, como
también grandes planos generales, que ayu-
dan a mostrar la inmensidad en el caso del
palacio del principe, apoyando la idea de la
imagen del “centro del poder”. Los primeros
planos son utilizados s6lo para denotar las
emociones sin pretender profundizar en éstas.

Trabajo en el espacio cinematografico:

El plano introductorio nos contextualiza el re-
lato en plano medio fijo, armando el espacio
a través de una maqueta a escala de lo que
serfa una ciudad en medio del desierto, si-
tuado a la distancia, planteando, como pa-
rametro de la perspectiva, el cruce de una
mujer en primer plano. La verosimilitud no se
consigue, puesto que la malograda ilumina-
cion de la maqueta evidencia el efecto visual.
El espacio de la ciudad esté planteado en cua-
tro instancias reconocibles: calle, joyeria, café
y consultorio de la cruz roja, las que iluminadas
debidamente, ayudan a generar la sensacion
de estar en el Lejano Oriente, tomando en cuen-
ta que al ser decorados los interiores y exterio-
res, el tratamiento espacial en la construccion
de los planos se vuelve mas complejo. En este
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caso, se logra por medio de planos generales
contextualizar lo suficiente, y por medio de pla-
nos medios generar la atmosfera necesaria.
La joyeria es mostrada en planos medios, ge-
nerando espacios atiborrados, donde a pe-
sar de no ver directamente determinados ob-
jetos en los planos, siempre son insinuados
a través de la proyeccion de las sombras de
éstos en las paredes del lugar. Otra caracte-
ristica interesante son las alturas que se ma-
nejan. Estos espacios son mas comprimidos,
contando con la sensacion de tener un techo
bajo, describiendo en planos medios los inte-
riores, que por lo general estan llenos de gente.
En contraste, el espacio del palacio es mucho
mas amplio, mostrado en grandes planos gene-
rales, que ayudan a mostrar la magnificencia del
lugar. La dimension es apoyada por el uso de
grandes esculturas que, en comparacion con la
escala humana, se ven gigantescas, (los elefan-
tes guardando la entrada al salén). En el palacio
destaco el trabajo en la creacién de los aposen-
tos de las esposas del principe, que son mos-
trados con un elegante travelling hacia atras en
plano general corto, donde vemos incorporarse
al cuadro, a medida que la camara retrocede,
las mujeres que habitan ese espacio, apoyando,
con velos en movimiento, que cada cierto tramo

se cruzan delante del lente, aportando a la sen-
sualidad y el misterio que arroja el lugar, para
terminar en un plano medio contra un pilar, de
la novia raptada por el principe, absolutamente
ajena a la sensualidad que se vive en el lugar.
En la escena del baile de las mujeres se rom-
pe la estabilidad de la camara con la utiliza-
cion de una grua, que recorre el espacio del
baile que éstas ofrecen al principe, utilizan-
do tanto planos generales, como planos me-
dios cortos, hasta primeros planos de la jo-
ven raptada y su amigo disfrazado de mujer.
En la secuencia de escape de la pare-
ja se muestra un espacio laberintico y os-
curo en un plano medio que nos descri-
be el recorrido de estos tres personajes en
medio de este lugar pequefio y secreto.
En la escena final, vemos el barco en un gran
plano general frontal, al parecer filmado en el
puerto de Valparaiso, (en el plano vemos de
fondo los cerros), pasando luego a describir el
espacio en un plano medio del protagonista y
su muijer, volviendo a un plano general picado
desde el barco hacia el muelle y un plano gene-
ral contrapicado desde el muelle hacia el barco,
estableciendo dos espacios opuestos que re-
fuerzan la idea final de vencedores y vencidos.
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“Tres Miradas a la Calle”
Naum Kramarenko, 1957
35mm. B/N, 90 minutos.

Argumento:

En la ciudad de Santiago de los afios cincuenta,
existen una infinidad de formas de vida, en las
que se pueden encontrar historias particulares.
Esta pelicula estd compuesta por tres historias
urbanas que tratan de reflejar la forma de vida
de los chilenos de esa época. El primer rela-
to cuenta la vida de Maria, una joven marginal,
despreciada por su padrastro y obligada a bus-
carse la vida fuera de casa. Al descubrir que
estaba embarazada, con muchailusion acude a
contarle a su actual pareja, quien la rechaza in-
mediatamente. Sola frente al mundo decide ir a
contarle a sumadre, que vive una vida de escla-
vitud junto que al hombre por el que habia opta-
do. La madre de Maria, al conocer su situacion,
decide apoyarlay abandona su hogar junto a su
hijo pequefo, sin tener muy claro hacia donde
iran, pero convencida de que saldran adelante.

El segundo relato trata de un hombre, aparen-
temente una buena persona, que busca entre
los habitantes de ciudad compartir su amor por
el cine, invitando a la gente a visionar una pe-

licula realizada por él mismo en su ultimo viaje
a Arica, en ese entonces puerto con gran movi-
miento comercial. Al mostrar la pelicula a estas
personas genera muchas expectativas en ellos,
puesto que el relato del hombre apunta en todo
momento a las maravillas que existen en esa
ciudad, debido a la gran cantidad de importa-
ciones que se encuentran en el mercado. Ter-
mina entonces su esposa mostrando las cosas
que aparentemente habian comprado en el via-
je para ellos, mientras el hombre le cuenta a un
amigo, que llega de improviso, que todo es una
farsa y que por medio de la pelicula sobre Ari-
ca que encontrd, pueden vender las cosas que
se encuentran en Santiago al triple del precio.

El tercer relato trata de un funcionario a quien
le encargan el transporte de una gran cantidad
de dinero perteneciente a una empresa minera.
El hombre acepta a pesar de estar muy preocu-
pado por la gran responsabilidad que se le ha
impuesto, sin saber siquiera si continuara tra-
bajando en la empresa a su regreso. Iniciado
el viaje, pasa a una estacion de servicio a car-
gar el estanque. Repentinamente se ve envuel-
to, entrada la noche en una extrafa situacion
provocada por una mujer, con bellos ojos, que
sube al auto en la carretera 'y a quien lleva en la
parte posterior del vehiculo, lugar desde donde

lo mira permanentemente a través del retrovi-
sor. De pronto el personaje se ve solo en la ca-
rretera dandose cuenta que los maletines con
el dinero ya no estan. Va a hacer la denuncia a
una comisaria en la carretera, y comienza, junto
a un oficial, la reconstitucion de los hechos. Pa-
ralelamente vemos en una casa deshabitada,
dos personajes que acompafan a la misteriosa
mujer, quien parece ser la jefa de una extrafa
banda de delincuentes. El oficial y el funciona-
rio finalmente dan con el escondite, donde se
produce un enfrentamiento armado, del cual re-
sultan los dos delincuentes profugos. Cuando
tratan de seguirlos en el auto del funcionario,
el oficial se da cuenta que este ha sido victima
de un fendmeno de hipnosis provocado por el
espejo retrovisor, el cual al ser roto por el arma
del oficial, provoca la amputacion de los ojos
de la mujer, que aun se encuentra en la guarida.
El funcionario, frente al caos, se desespera, re-
fugiando su rostro en una revista, la misma que
lefa mientras estaba esperando que le cargaran
el estanque. Finalmente nos damos cuenta que
éste se habia quedado dormido y todo es sido
una pesadilla producto de su preocupacion.
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Recursos espaciales en la puesta en camara:

En general la cdmara es mas bien clasica, su-
brayando con planos poco formales, situacio-
nes determinadas, estableciendo un punto de
vista y una ética clara. La mayoria los planos,
tienen relacion con el tipo de historia que re-
lata. Asi en el primer relato se pueden obser-
var la mayoria de los cuadros compuestos de
una forma muy convencional, casi pictoérica im-
presionista, de lo que se desprende una gran
influencia del Neorrealismo ltaliano, sin llegar
a inscribirse en este movimiento. El segundo
relato, siendo igualmente convencional desde
la puesta en camara, sin duda tiene un trata-
miento mas fresco y moderno, acorde a una co-
media burguesa. El tercer relato, en mi opinion,
el mas trabajado en términos espaciales, tiene
un tratamiento mucho mas interesante, respe-
tando el género, puesto que sin duda se trata
de un trhiller policial, intercala elementos fan-
tasticos que permite, hacia el final de la histo-
ria, jugar con composiciones mas arriesgadas.

Trabajo en el espacio cinematografico:
En la presentacion del film vemos, en un pla-

no fijo cenital, el transito de personas anénimas
que toman distintos rumbos, apoyando espa-

cialmente la propuesta una vereda con trama
y de esquina curva. Casi como sugiriendo una
mirada superior, 10s personajes se muestran
pequefios y a la deriva, en completa conjun-
cién con el texto en off que escuchamos a lo
largo del plano “el ser humano se preocupa de
si mismo sin mirar lo que pasa a su alrededor”.

El relato “Maria”, comienza presentando al
personaje contra un gran muro, con una pano-
rémica a derecha. La proporcion de ella con
respecto al muro, provoca la disminucion del
personaje, esto seguido de un plano medio pi-
cado para reforzar la idea de su soledad y vul-
nerabilidad frente al mundo. Cuando entramos
a la maternidad, vemos una sala de espera, en
un plano general frontal, lo que genera un es-
pacio con caracteristicas similares a un vagon
de tren, provocando la sensacion de un lugar
de transito, en donde pasamos en primeros pla-
nos a conocer los rostros de las mujeres que
estan solas esperando su turno de atencion. En
el interior de la consulta, hay un plano medio
muy interesante, que muestra el momento en
que el médico examina a Marfa, cortandole vi-
sualmente la cabeza, con sus propios brazos.
Mientras le dan la noticia del embarazo, la ve-
mos en un plano medio, a través del biombo
hospitalario, creando un espacio intimo, restrin-

gido. Después, en la escena de la salida del
consultorio, vemos, en plano general y abierto,
una pareja que aparece con su bebé en brazos,
a quien seguimos, a través de una panorami-
ca a derecha, para quedarnos en plano medio
con el vientre de maria protegido con sus ma-
nos, terminando el plano en un acercamiento
al rostro de Maria con la ilusiébn en sus 0jos.

En la secuencia de presentacion del lugar don-
de habita Maria, vemos la presentacion de Er-
nesto, padre del nifo que Maria espera. Vemos
en una panoramica en plano general a izquier-
da, un espacio mucho mas texturizado que el
anterior, en donde el personaje tiene que atra-
vesar varias lineas de tren para llegar en plano
general a la poblaciéon. A medida que avanza
el relato, los espacios se van haciendo cada
vez mas pequefos, utilizando planos medios,
hasta que se produce, al interior de la casa, la
discusion entre ambos generada por la noticia
de la venida de un hijo, no deseado por parte
del padre. Esta discusion se produce en pla-
no medio diagonal contra un muro de adobe,
terminando la secuencia en un primer plano de
la mujer que llora sola, la que es acompafa-
da poco a poco en el plano por vecinas que
llegan a darle su apoyo, situacion que adelan-
ta en cierta forma como sera el término de la
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historia, donde “lo femenino” se hace verdade-
ro cargo de las responsabilidades de la vida.

En el mismo espacio de la casa, vemos ahora
la habitacion de la pareja, en un plano medio,
con Maria de espaldas a camara y una luz que
proviene de una pequefia lampara de velador,
generando un espacio parecido a una caverna;
calido e inhdspito a la vez, tosco pero tranqui-
lo, donde la protagonista zurce calcetines a la
espera de su hombre. Se rompe la magia del
lugar con la llegada del hombre, quien luego se
sienta a la mesa a comer con la mujer al lado.
Ella trata de comenzar un didlogo, situacion
que se presenta en un plano conjunto, pasando
a un primer plano de cada uno comiendo por
separado, dando la sensacion de no compartir,
a pesar de estar en el mismo espacio fisico. En
el fondo de cada cuadro vemos en penumbras
algunas cosas que pertenecen a la vivienda,
sin obtener mayor informacion de ellas. Maria
reclama atencion en primer plano, para luego
pasar en el mismo espacio, a un plano conjun-
to en donde la ubicacion del hombre en primer
plano y Maria en segundo, dejan al hombre en
ese espacio adquiriendo un rol de protagonis-
mo y poder y a la mujer en un rol mas secun-
dario y menor. Luego de una fuerte discusion,
Marfa sale del lugar, en penumbras, en pano-

ramica a izquierda, para perderse, en pano-
ramica derecha, en la oscuridad de la noche.

Luego vemos un plano abierto de la ciudad de
mafana, para pasar a un plano medio frontal
de Maria despertando. La vemos alejarse en
un plano abierto del parque, donde el espacio
gue se compone, genera una perspectiva por
donde Maria se interna. Su propio desplaza-
miento lo seguimos en panoramicas hasta su
antiguo barrio, menos marginal que el ante-
rior. Los dialogos que tiene Maria con su ma-
dre son realizados contra un muro cargado de
textura, espacios restringidos y, una vez que
la madre resuelve apoyarla y escapar junto a
ella y su hijo, vemos en gran plano general,
el espacio generado por una avenida que se
abre ante estos personajes, los que al alejarse
se ven cada vez mas pequefos pero en direc-
cion diagonal hacia arriba, hacia la iluminacion.

El relato “Cosas de Arica”, comienza con planos
abiertos donde reconocemos la ciudad de San-
tiago, bullente y moderna, para pasar en planos
medios en diagonal, a una situacion reiterada
por un hombre que intercepta a personas en los
distintos espacios de la ciudad, entregandoles
un objeto que no alcanzamos a descifrar (una
tarjeta de visitas). En la secuencia interior de la

casa vemos, en plano medio, un espacio atibo-
rrado de personas y texturas, (vestidos y corti-
nas casi con el mismo disefio), donde se realiza
la proyeccion de la pelicula. Al recorrer las ima-
genes de ésta, mostradas en pantalla comple-
ta, el espectador de cine pasa a ser uno mas de
los invitados a la proyeccion de un documental,
que cada cierto tiempo es reubicado en el es-
pacio diegético de la proyeccion, a través de
planos generales panoramicos del el espacio
en penumbras, con los invitados en condicion
de hipnosis. Al prender la luz se vuelve a los pla-
nos medios, 10 que nos ubica en la realidad del
lugar, para luego pasar a la habitacion donde se
muestra también en plano medio, toda la gen-
te en la habitacion mirando las cosas de Arica.

En el relato “Ojos de gato”, comienza con un pri-
mer plano del protagonista donde se puede ob-
servar un trabajo espacial correspondiente a un
thriller, al interior de la oficina, que nos relata es-
pacialmente lo necesario para leerla. Continda
con un plano general de los personajes saliendo
por el frontis del edificio en panoramica, donde
los personajes contindan el dialogo en torno al
auto. El relato es apoyado con planos cerrados
de las maletas con el dinero, que tienen gran
importancia en el desarrollo de la historia, en el
interior del auto, generando un espacio redu-
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cido y oculto, que podemos observar durante
unos minutos, mientras continla el didlogo de
los personajes y el que veremos reiterado a lo
largo del relato. Se abre el espacio por medio de
un plano general en panoramica a derecha si-
guiendo visualmente el movimiento del auto has-
ta que lo vemos desaparecer tras los edificios.

Pasamos a un gran plano general del auto por
una carretera vacia, siguiendo nuevamente el
desplazamiento del auto en panoramica a iz-
quierda, para pasar a un plano medio donde
lo vemos llegar a una gasolinera y se establece
un didlogo entre el protagonista y el bombero.
En seguida, varios planos detalles, como el dis-
pensador de gasolina entrando al estanque,
el aspa del motor que se pone en movimien-
to ayudan a la sensaciéon de desconexion de
la escena anterior marcando un evidente paso
del tiempo; ya se ha hecho de noche, cuando
vemos partir el auto e internarse en la carre-
tera nuevamente. Los espacios generados a
partir de ese momento son en su mayoria con
mucha penumbra, marcando zonas muy redu-
cidas con espacios limitados, utilizando en su
mayoria primeros planos dentro del auto, hasta
el plano detalle del retrovisor desde donde la
mujer hipnotiza al protagonista. A medida que
el relato avanza, el espacio se va fraccionando

mas, lo que ayuda a apoyar la propuesta visual
mediante la entrega de informacion en pe-
quefias dosis, generando un puzzle espacial.

En la llegada a la oficina de policial, en un pla-
no general se incorpora el protagonista en el
plano que muestra un profundo callejon en pe-
numbras, con una hilera de oficinas en cada
lado. A medida que el personaje avanza en
busca de ayuda, el espacio crece dejando-
lo al final del pasillo el cual, en proporcion al
espacio, se ve muy pequefio. En el siguiente
plano, lo vemos dialogando con un oficial en
plano medio lateral a través de unos barrotes
en la ventana. Los dialogos no tienen audio y
son reemplazados por una intensa musica inci-
dental. La iluminacion en esta secuencia juega
un rol importante para generar la sensacion de
misterio con la utilizacion del claro oscuro muy
marcado que aporta a fraccionar los espacios
y asi provocar una sensacion de inquietud.

En la secuencia exterior del recorrido hacia la
casa escondite, vemos la utilizacion constan-
te de la penumbra para la construccion de los
espacios. Parte con planos generales, que si-
guen el recorrido, alternando con planos me-
dios que describen este nuevo espacio, que €s
mostrado por partes. En la secuencia posterior

del tiroteo, se emplean planos més arriesga-
dos, acentuando lo extrafio de la situacion. Los
espacios se vuelven cada vez menos familia-
res 0 normales y comienzan a mostrarse con
angulos mas pronunciados casi llegando a la
deformacion de los mismos. Destaca el pla-
no cenital del tiroteo y la utilizacion de planos
contrapicados en diagonal, construyendo una
atmosfera cada vez mas enrarecida hacia el fi-
nal de la historia. En la secuencia siguiente, el
espacio vuelve a ser mas normal con un plano
medio frontal que ayuda a encadenar el espa-
cio nocturno con el espacio final, construido
con el mismo plano frontal de dia, donde nos
enteramos que todo habia sido una pesadi-
lla. El final es un plano general donde vemos
desde la parte posterior al auto introducirse en
la carretera que se extiende hacia el infinito.
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TRES MIRADAS A LA CALLE / “MARIA”
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TRES MIRADAS A LA CALLE / “COSAS DE ARICA”
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TRES MIRADAS A LA CALLE/ “0JOS DE GATO”
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“Largo Viaje”
Patricio Kaulen, 1967
35mm. B/N, 90 minutos.

Argumento:

En una pobre barriada, un nifio de aproxima-
damente siete afios espera el nacimiento de su
hermano, quien muere al nacer en las preca-
rias condiciones de su hogar. Paralelamente,
en otros espacios de la ciudad, personajes de
clase alta disfrutan de su buen pasar, en un dia
de Club de Tiro, donde personajes de clase
media, representados por una peluquera y un
oficinista, solteros ambos, nos muestran sus
solitarias vidas. Se efectla en el hogar de este
nifo el velorio a la manera acostumbrada en la
época, la que consistia en velar durante toda la
noche al bebé muerto con un improvisado traje
de “angelito”, en el cual lo fundamental es con-
tar con un par de alas que ayudaran al bebég,
de forma metafdrica, llegar al cielo, situacion
que es comentada al nifio por su abuelo, quien
muestra una cercana relacion con su nieto. Pa-
sado el velorio, el padre obrero lleva al cemen-
terio el cadaver de su hijo muerto, mientras en
la casa su hijo se da cuenta que ha olvidado
las “alitas” de su hermano, fundamentales para
llegar al cielo. Esto provoca que el nifio salga

de su lugar para tratar de alcanzar al padre,
cosa que no logra, perdiéndose en la urbe. Esto
nos lleva a un recorrido por la ciudad de San-
tiago mostrandonos las distintas realidades de
sus habitantes, desde la vida del acomodado
empresario, hasta los marginales chicos que
duermen en el rio, que lo obligan a participar
de un robo. Finalmente tras pasar una noche
fuera de casa y perdiendo cada cierto tiempo
el objeto de su principal impulso, las alas de su
hermano, lo vemos al amanecer descubriendo
que las alas de su hermanito estan en la par-
te trasera de un camion recolector de basuras
que avanza por avenida La Paz, donde vemos
de fondo el cementerio, la meta. El nifio final-
mente trata indtilmente de alcanzar el camion
perdiéndose aparentemente en la gran ciudad.

Recursos espaciales en la puesta en camara:

La camara en este largometraje es de un nivel
mas bien clasico, con composiciones bastante
meticulosas, las que en momentos llegan a per-
mitir un equilibrio en el espacio mas bien aureo.
La busqueda de la limpieza en la composicion
hace que la imagen y el espacio sean estaticos
aratos, restando una carga mas dinamica que a
veces necesita el relato. Es en la secuencia del
velorio del angelito donde el dinamismo cobra

fuerza y transforma el espacio del interior del
hogar de esta familia, en muchos hogares a la
vez, puesto que gracias a la excelente com-
posicion y al perfecto célculo en los desplaza-
mientos de la camara, se lee una interesante
contradiccion entre el momento cargado de
delirio y violencia, y la elegancia del cémo
muestra los recodos de esa situacion, puesto
que dispone una camara que pueda ejecutar
sus movimientos libremente para no entorpecer
el dinamismo propio de los personajes, ubi-
candose donde pueda encontrar mayor infor-
macion. En la secuencia anterior a la secuen-
cia final, en el rio Mapocho, vemos en primer
plano a un Carabinero, indicando a los ladro-
nes que se ven al fondo del espacio en profun-
didad de campo. En la secuencia final, en la
Vega, vemos al nino que se pasea en primer
plano mientras atras y en el mismo plano, ve-
mos a la pareja burguesa en el interior de su
automovil, esperando que su chofer cargue la
compra de palomas que acaban de efectuar,
(para el campo de tiro), provocando la relacion
de dos espacios distintos en el mismo plano.
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Trabajo en el espacio cinematografico:

Como introduccioén a la historia, vemos crédi-
tos sobreimpresos en un espacio amplio y libre,
a través de un plano general del cielo por el
que vuela una bandada de péjaros. El espacio
comienza areducirse para ellos quedando cada
vez mas encajonados, pasando a un plano mas
cerrado de los mismos donde comenzamos a
leer mas informacion; se trata de palomas, de
las cuales una es alcanzada por un tiro y, a me-
dida que la escena avanza, entendemos el con-
texto en el que se produce la accién: un campo
de tiro deportivo. En plano general, terminamos
de entender el espacio, luego en plano medio,
encontramos al autor de los disparos vy la rela-
cidn que tiene éste con el resto de los presentes.
Mediante un plano abierto y panoramico a dere-
cha lento, empezamos a recorrer el espacio del
Club de Tiro, un lugar amplio y agradable, don-
de a través del espacio proporcionado por la
camara, se nos muestra un ambiente de relajoy
frivolidad, donde la gente de clase acomodada
disfruta de la actividad. Después, la presenta-
cion de los otros personajes del film, por medio
de planos cerrados y poco claros en un princi-
pio, (su esposa y el amante joven dentro de un
auto, y los vemos por medio de los vidrios y la
estructura del mismo). Luego de entender quié-

nes son los personajes de la secuencia anterior,
vemos el turno de tiro del amante, que al fallar,
permite que la paloma tome vuelo y escape
de la matanza, transformandose en el elemen-
to conductor y protagonista metaférico de las
distintas situaciones espaciales en la pelicula.
Llegamos asfi al espacio de la clase baja, don-
de vemos en un gran plano abierto el vuelo de
la paloma, que termina al posarse en el techo
de una vivienda pobre, para descubrir luego
que estamos en otro espacio; el exterior del
pasaje donde vive el nifio protagonista. Este
espacio es descrito con la misma amplitud del
espacio anterior, sin embargo por las caracte-
risticas plasticas que éste muestra, (un grupo
de nifios se burlan del protagonista, inmersos
en un peladero frente a la entrada), lo identifica-
mos inmediatamente como un barrio marginal,
cercano al centro, puesto que en planos poste-
riores es relacionado en un mismo plano con el
resto de la ciudad, bastante vacio e inhdspito.
Luego, al ingresar al interior del cité, que fue
construido escenograficamente, en el estudio
Chile Films, descubrimos un espacio que, a
pesar de su pobreza, se ve acogedor, debido
a como est& construido. Este se muestra por
lo general en planos medios, donde siempre
vemos el cuadro lleno, nunca vacio, sin llegar
tampoco a la sobrepoblacion, en definitiva el

espacio se muestra bastante armoénico y bien
compuesto. El hecho de que este espacio haya
sido construido, influye sin duda alguna en los
planos que se pueden apreciar al interior de la
casa, puesto que genera una libertad en el mo-
vimiento y, por tanto, en el lenguaje de camara,
en la construccion del relato espacial logrado
durante la gloriosa secuencia del velorio del
angelito, donde vemos hasta el mas minimo de-
talle correspondiente a la descripcion cultural
de un rito costumbrista; mas alla de mostrar el
velorio, se trata de como se muestra, acompa-
Aando, a través del relato del espacio, el paso
de las horas, y como se va transformando el
comportamiento de los parroquianos, por el
cansancio y la ingesta desmedida de alcohol.

Pasamos a reconocer la casa del empresario
poderoso, donde el espacio es descrito me-
diante planos medios, que ayudan a identifi-
carlo como un lugar cargado de comodidades
y lujos, por el aspecto de las texturas que se
alcanzan a percibir, y los tonos suaves de gri-
ses claros, revelandose, sin embargo, vacio y
deshabitado. En la secuencia del dormitorio
matrimonial donde vemos despertar a la mu-
jer, a través de un panoramica a derecha, ve-
mos como ésta recorre el lugar describiendo
un espacio amplio y solitario a la vez, donde
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con un plano medio de ella mirandose al es-
pejo, se construye un nuevo espacio: el de
su reflexion, que luego es interrumpida por el
acercamiento de ella, utilizando nuevamente,
Ccon una panoramica, esta vez a izquierda, me-
diante la que vemos a la mujer acercarse a la
ventana por la cual logramos relacionar en un
zoom in, este espacio con el espacio exterior
del lugar donde se esta realizando el velorio,
ubicado a los pies del edificio, mostrado “aba-
jo”, en un nivel inferior con respecto a ella. Se
establece con esta construccion espacial de
los dos mundos, una relacion de diferenciacion
de las dos clases sociales, puesto que esta no
se hace tan solo por medio de las caracteris-
ticas estéticas de cada lugar, sino por cémo
se ubican y describen los distintos espacios.
Luego, acompanando al nifio en la odisea de su
mision auto impuesta, l0s espacios exteriores
que vemos de la ciudad, son mostrados median-
te planos mas bien abiertos, donde la menuda
figura del nifio se pierde y se hace muy ajena.
Destaco el plano general cenital del pleno cen-
tro, donde mediante un zoom back, podemos
percibir la indefensiéon y la soledad en la que
esta inmerso el nifio, dejandolo espacialmente
a merced de esta ciudad, un espacio que se
transforma mediante la puesta en camara, en
un lugar cada segundo mas grande e inhéspito.

Los espacios habitados por los personajes de
la clase media: oficinista y peluquera, que en
cierta forma se cruzan y habitan también, por
medio de sus servicios, en los espacios de la
clase alta, son espacios muy reducidos y soli-
tarios. Es interesante como el realizador nos los
muestra con caracteristicas estéticas muy simi-
lares y desde una construccion también muy
similar de éstos a través de la camara. En su
mayorfa son planos medios o primeros planos.
Otro elemento importante, que enlaza los distin-
tos espacios, son las alitas del hermano muerto,
que por lo general se muestran en plano detalle,
para luego, por medio de planos més abiertos,
que proponen un espacio cinematografico que
apela a lo grandioso y bullente de esta ciudad,
contextualizar espacialmente el recorrido que
tiene que hacer el niflo de manera permanente.
Lo mas interesante de los espacios que se
construyen en la pelicula, tiene que ver con el
discurso ético que hay detras de la utilizacion
de los planos. Como ya lo mencioné antes, el
director va més alla de una simple descripcion
costumbrista de las situaciones, puesto que en
la eleccion de los planos desliza claramente
una intencion espacial que apoya al relato con
una mirada critica de las diferencias sociales.
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“Dialogo de exiliados”
Radul Ruiz, 1974
35mm. Color, 100 minutos.

Argumento:

Narra la historia de unos exiliados chilenos en
Paris y sus andanzas tratando de conseguir te-
cho, dinero y trabajo. El relato, construido con
una estructura coral, nos sitla en Paris, a meses
desde el Golpe de Estado, donde la capital fran-
cesa funcionaba como refugio para decenas de
chilenos que llegaban con lo puesto, muy pocos
hablando el idioma local. A través de las distin-
tas lineas de accion, el relato realiza un critico y
crudo retrato de la adaptacion, desde una pers-
pectiva que trata de descifrar la identidad nacio-
nal a través de los peculiares y hasta comicos
comportamientos de los personajes, frente a la
nueva realidad que enfrentan. Vemos asi los ab-
surdos manejos de los fondos recaudados para
“la causa” por la solidaridad internacional, las
anacronicas diferencias politicas entre la propia
izquierda en el exilio y, sobre todo, la eviden-
te contradiccion que se les plantea a todos al
subsistir en una especie de burbuja, un espa-
cio — tiempo determinado por la esperanza de
gue se encuentran en una situacion transitoria.

Recursos espaciales en la puesta en camara:

La camara en esta pelicula estd en constante
movimiento, casi todo el rato colocada en la
mano (sin tripode), lo que permite que el relato
espacial sea bastante fluido y muy poco pul-
cro, puesto que en casi todos los planos que
estan en movimiento la dinamica del espacio la
generan mas bien los actores, quienes al en-
trar y salir de cuadro, no se establecen com-
posiciones estaticas ni medidas, mas bien se
trabaja con el registro improvisado de los mo-
vimientos. Los planos en tripode son en su
mayoria oblicuos, trabajando el espacio tam-
bién desde ese punto de vista y haciendo que
el estatismo tenga una dinamica interna en la
propuesta espacial, situacion que se produce
usualmente en los planos generales. La ma-
yoria de las escenas es registrada ademas en
planos medios, donde mediante el trabajo de
la profundidad de campo, transforma los luga-
res mostrados con un mismo valor de plano,
otorgandole distintos valores segun el reco-
rrido de los actores en su espacio escénico.

Trabajo en el espacio cinematografico:

En la secuencia inicial vemos un espacio, que
se puede identificar por medio de la descrip-

cion a través de un panoramica, con una espe-
cie de oficina donde se genera un no-dialogo
entre dos seres humanos inmigrantes, ajenos
a este espacio reducido, sentado uno al lado
del otro en un plano medio, frontal y estatico,
hablando sin tener respuesta el uno del otro.
La situacion de estos personajes sumada a
la construccion del espacio de accion, gene-
ra una sensacion que por momentos se torna
bastante agobiante, salvo por el alivio cémico
que produce esta situacion absurda, donde
un marroqui trata de adivinar, nombrando pai-
ses, de donde proviene el chileno, quien solo
responde: - Plus loin, plus loin. (Mas lejos).
Posteriormente vemos la presentacion de otros
personajes, chilenos exiliados, que hablan en
francésynologramosreconocer susrostros pues
los vemos de espaldas completamente, lo que
no deja de ser curioso y provocador, en una dis-
posicion espacial bastante cadtica, puesto que
es un primer plano, utilizado mediante el recurso
de la camara al hombro, con lo cual los persona-
jes entran y salen de cuadro permanentemente,
marcando una dinamica sin orden establecido.
En la secuencia de la reunion entre un francés
y uno de los chilenos refugiados, de condicion
mas acomodada, el espacio se trata de una
manera mucho mas estable, en contraste con
la anterior secuencia. Dentro del espacio gene-
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rado, una oficina, el chileno se ubica siempre
en un nivel mas bajo que el correspondiente al
hombre francés, abogado al parecer, puesto
que el chileno esta sentado al extremo derecho
del cuadro y el hombre francés esta sentado
en un sitial al mismo nivel de piso, sin embar-
go la ubicacion de la camara oblicua mas la
ubicacion de los asientos con respecto a ésta,
hace que se genere una perspectiva en la que
vemos una diferencia en las disposiciones de
ambos, marcando una evidente diagonal. La
camara, ademas, recorre a través de panora-
micas los desplazamientos que hace el hom-
bre francés, desde estar parado al lado del
chileno, hasta acercarse a su escritorio que
se encuentra en el extremo izquierdo del cua-
dro. Todo este espacio resulta contradictorio
en la relaciéon con el dialogo de ambos, que
se transforma en un monologo del francés ha-
blando maravillas de Latinoamérica y otros pai-
ses tercermundistas y sus nobles causas, sin
atender al latinoamericano que tiene delante.

En secuencia que nos muestra por primera vez
el espacio que habitan los personajes asilados,
ocurre una genial transformacion del espacio.
La descripcion de éste comienza con un plano
medio, donde vemos a una pareja en actitud
de descanso, con un televisor de fondo encen-

dido, desde donde nos describe el resto del
espacio en un panoramica a izquierda que ter-
mina en la imagen de un nifo, estudiando en
una pequefia mesa. Una situacion de cotidiano
aparentemente normal, con un espacio armo-
nico correspondiente al volumen humano que
lo habita, sin embargo, en el cuadro ultimo del
nifio, de pronto interrumpe la calma una mujer
que viene a buscarlo, y en un panoramica a
derecha comienza a deshabitarse el espacio
mostrado; primero la mujer que estaba senta-
da se levanta y atraviesa el cuadro, luego se
incorpora un nuevo personaje al plano medio
del anterior hombre que se queda solo, para
después levantarse y salir de cuadro. A con-
tinuacion, tres personas mas se incorporan al
plano, los que mediante un par de movimientos
transforman el espacio, de armoénica sala de
estar, a improvisado dormitorio de campafa,
incorporandose a éste, por ultimo, un persona-
je que entra en el espacio con una maleta que
coloca atravesando de derecha a izquierda el
cuadro completo, y posteriormente se acomo-
da en posicion horizontal, en paralelo a la ca-
mara. Por tanto, el espacio inicial habitado por
tres personas, termina sobre poblado por seis
personas, puesto que el valor de plano en todo
momento es el mismo, tan solo cambia la dis-
posicion al interior del cuadro o espacio, lo que

finalmente hace que éste se reduzca, generan-
do una sensacion de agobio y hacinamiento.
La ciudad de Paris la conocemos en un gran
plano general, el primero que aparece en la pe-
licula, y poco a poco, por medio de un zoom
in, vemos que el espacio se reduce hasta fina-
lizar el movimiento en un plano medio, donde
vemos un lugar muy pequefio, mientras escu-
chamos la voz de uno de los personajes ex-
poniendo puntos de vista en una asamblea.
Mientras nos acercamos, pasamos de un gran
espacio a uno muy pequefio en oposicion a
la importancia del dialogo que escuchamos.
En la secuencia de la cafeteria, donde cono-
cemos al cantante de derechas que es rapta-
do por sus compafieros de liceo sin que él se
percate, ambos personajes habitan el espacio
guardando la misma proporcién entre ellos, a
uno lo vemos en diagonal y al otro de manera
frontal, casi como un cuadro teatral. La compo-
sicion varfa de acuerdo al punto de vista de la
camara, conservando un mismo valor de plano
medio, l0 que nos muestra el espacio reduci-
do, donde apenas alcanzamos a ver el exterior,
siendo estos dos personajes suficientes para
llenar el plano. La misma situacion se repite
luego en la secuencia de otros dos personajes
que repasan una lista de recados: Esta com-
puesto de la misma forma que en el plano an-
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terior, pero esta vez el espacio se reduce por
la baja luz de la que dispone el plano, hacien-
do el lugar mas intimo, rodeado de oscuridad.
Volviendo a la casa de acogida, en la escena
de la comida vemos nuevamente el espacio
muy poblado, donde los personajes estan en
disposicion circular en torno a la mesa de las
mismas caracteristicas, con lo cual, cada tanto,
vemos en primer plano un poco de cabellera.
La camara en esta secuencia va descubrien-
do el espacio en movimientos panoramicos
circulares, a partir de la incorporacion del per-
sonaje de la mujer francesa. Vemos incorporar
a este personaje mediante una panoramica a
derecha, que comienza un didlogo en francés,
explicando quejas que ha recibido de los otros
huéspedes con respecto al comportamiento de
los chilenos. Durante su dialogo, la vemos sola
en el plano, contando con un espacio mayor,
pero cuando volvemos al grupo de chilenos,
se les muestra a todos en el cuadro, que man-
tiene el mismo valor de plano: plano medio. A
partir de ahi la camara empieza a realizar un
movimiento circular, donde los personajes se
van desplazando por el espacio del cuadro. El
mismo espacio fisico muestra, a través de los
encuadres, distintas caracteristicas a lo largo
de la discusion, hasta la salida del plano de
la francesa, quien es reemplazada en cuadro

por un chileno que viene entrando del exterior
con un diario, situacion que hace nuevamente
que el grupo intervenga por completo, en otro
cuadro compuesto en torno a un sofa. Una vez
lefdas las noticias sobre Chile, los personajes
salen del cuadro fijo, dejando por momentos
un espacio vacio, trasladandose dos mujeres
a otro rincén, una frente a camara y la otra de
espaldas, donde se produce el unico dialogo
entre mujeres que hay en la pelicula, un espa-
cio mas tranquilo e intimo, acorde a los parla-
mentos, que tienen que ver con recuerdos de
su pais. Este es violentamente interrumpido por
la entrada en plano, esta vez llegando por la
ventana, del mismo grupo de hombres del pla-
no anterior, que incorporan ademas otro perso-
naje, en huelga de hambre y en camilla. Se pro-
duce entonces la apertura de un nuevo espacio
contiguo a traves de la apertura de una puerta,
desde donde sale una cantidad de gente que
estaba en su interior, sobre poblando el cuadro,
para luego introducir al enfermo en la habitacion
contigua, donde mas tarde veremos al persona-
je solo, a través del marco de la puerta y de
una dimension mas pequefia que el resto debi-
do a la perspectiva provocada por la dimension
del espacio fisico; el plano medio se convierte
en un plano general dejando al personaje en
una condicion de pequefiez y soledad, mien-

tras expresa, inocentemente, sus esperanzas
del pronto regreso a la democracia en Chile.
En la secuencia donde vemos al cantante rap-
tado el espacio es mas fraccionado. Mante-
niendo el valor del plano medio, el espacio se
transforma por lo cercano o lejano que estan los
limites fisicos de la camara. Esta se desplaza
descubriendo un espacio laberintico, que tiene
una mecanica espacial propuesta por el segui-
miento de los desplazamientos del cantante
en primer plano, y el manejo de las puertas y
ventanas del lugar, que son permanentemen-
te manipuladas por los otros personajes. Los
dialogos entre este personaje y uno de los ha-
bituales del lugar, terminan siempre en un rin-
con del espacio, en plano medio, generando
un espacio reducido, mientras que en todo el
desplazamiento de los personajes se generan
en espacios mas holgados. Es en este espa-
cio donde se propone una especie de interro-
gatorio solapado al cantante, quien cada vez
que llega de nuevo a ese rincédn, ha cambiado
de opinion con respecto al dialogo anterior. En
resumen, la légica del espacio no es seguida
por los demas personajes, que se desplazan
desde el interior de un lugar que tiene un re-
corrido mas simple: el que realiza el persona-
je en primer plano, el cantante de derechas.
La secuencia que se desarrolla en una cafeteria
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muestra, a través del desplazamiento y dispo-
sicion del espacio frente a camara, personajes
que tienen distintas posturas politicas y visiones
de mundo. Claramente se establecen ubicacio-
nes para determinar el centro, la derechay la iz-
quierda. El personaje “neutral” es el copero del
lugar, a quien vemos durante toda la secuencia
a través de un espacio contenido en el espacio
del plano, la ventanilla por donde salen los pe-
didos, ubicada casi en el centro de la compo-
sicion del espacio. La secuencia es descrita en
un plano medio, que se desplaza por travelling
a derecha e izquierda, ubicando a los persona-
jes en el lugar que corresponden segun su pos-
tura. A la izquierda de la ventanilla, (derecha de
cuadro), estan los personajes exiliados, los que
tienen a sus espaldas, de fondo, un gran espe-
jo que los refleja. A la derecha de la ventanilla,
(izquierda de cuadro), esta el cantante raptado,
dando una entrevista, de espaldas a un muro,
arrinconado. Asi el mismo espacio fisico, nue-
vamente se transforma para dar a cada didlogo
su légica espacial, dependiendo del contenido.
Engeneral, todos los espacios que tienen que ver
con embajadas, instituciones de ayuda y acogi-
da francesas, se muestran en planos generales,
denunciando espacios holgados y acogedores.
Toda la secuencia final, donde le entregan el
documento al chileno que esta en huelga de

hambre para conseguir su carta de trabajo,
se da en un espacio semi interior, en el cual
el didlogo que mantiene éste con el persona-
je exiliado de mejor nivel, tiene que ver con la
nueva condicion que él tendra a partir de ese
momento, sugiriéndole que nunca se volveran
a ver, situacion que es corroborada al abrir-
se un gran portén ubicado al fondo del pla-
no, que permite que el espacio crezca, y sea
la gran salida de nuestro personaje. El valor
de plano se mantiene y nuevamente, vemos
coémo el espacio cambia su condiciéon por fe-
némenos que ocurren al interior del mismo.
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— No,sé, que pensar.
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“Imagen Latente”,
Pablo Perelman, 1987
35mm. Color. 92 minutos

Argumento:

Chile, 1983. Pedro, fotégrafo de profesion, se
enfrenta al recuerdo de su hermano detenido
desaparecido, buscando librarse de su condi-
cién de victima indirecta de la represion. Por
casi diez afnos, Pedro bloqued la desaparicion
de su hermano poniendo los hechos fuera de
Su mente y continudé con su vida como si no
hubiera sucedido. Vive en pareja, con un hijo y
una mujer militante, en un ambiente de carifio y
confianza, sin embargo se ve imposibilitado de
disfrutar su vida. Ahora los acontecimientos de
1973 han comenzado a frecuentarlo. Un antiguo
companero de partido de su hermano lo con-
tacta, para que se una al trabajo de resistencia.
El no puede dejar mas el pasado y comienza a
cavar para encontrar respuestas, partiendo su
busqueda entre los miembros de su familia, y
después de poco tiempo comienza a tirar de
secuencias para descubrir respuestas. Sus va-
gabundeos por lugares claves de Santiago, sus
conversaciones con las otras victimas, su para-
noia y su visién de un pais acallado por el mie-
do, va generando en él, poco a poco, mas fuer-

za y valor en la busqueda del paradero de su
hermano quien fue detenido y torturado por los
servicios de la policia secreta y desaparecido
diez afos antes, intentando conocer la verdad
sobre su muerte y su destino. Abatido por una
crisis de realizacion personal y de pareja, heri-
do por los afos de represion y tortura, intenta al
mismo tiempo liberarse de sus propias contra-
dicciones interiores. Sin embargo, Chile todavia
no es el lugar mas seguro del mundo para gol-
pear con el pie sobre las jerarquias y Pedro co-
mienza a temer por su seguridad. Adn asi toma
la decision de continuar para nunca olvidar lo
que significo la figura de su hermano, con la es-
peranza de poder reconciliarse consigo mismo,
para lograr algun dia rehacer su vida en paz.

Recursos espaciales en la puesta en camara:

La forma de manejar en este relato el espacio a
través de la camara, resulta un trabajo muy in-
teresante. Vemos una ciudad mas bien oscura,
donde los espacios son confusos y agobiantes,
puesto que la escala de planos va de plano me-
dio a cerrado, planos detalle, primeros planos,
lo que apoya el relato en lograr la sensacion de
seres incompletos. Los rostros por lo general
son poco reconocibles, ya sea por el tamafio
del plano o por la luz, que siempre mantiene su

calidad de penumbra, generando espacialmen-
te un constante escondite. Con respecto al mo-
vimiento en general, se muestra un trabajo de
camara al hombro sobre todo en los exteriores,
donde los planos suelen ser cerrados mostran-
do principalmente a Pedro y dando muy poca
informacion de su contexto. En los interiores los
planos se mantienen mas bien fijos generando la
sensacion de estancamiento en los personajes.

Trabajo en el espacio cinematografico:

El interior de la casa de Pedro se muestra en
planos medios frontales, generando un espacio
reducido y planteando a los personajes siempre
contra los muros. Dentro de éste, las escenas
de proyeccion de las imagenes de recuerdos
de Pedro, en los muros del salén, se muestran
en planos medios cortos, construidos con la
minima iluminacion que genera la luz del pro-
yector, reduciendo aun mas el espacio, que ge-
neralmente es habitado por él y su mujer. Otro
espacio con caracteristicas similares al anterior
es el que se muestra en el bafio cuando el per-
sonaje realiza ampliaciones de los registros fo-
tograficos del contexto, mostrandonos, dentro
de este espacio fotografico, la realidad nacional
por medio de planos detalles de las fotografias.
Otro espacio interesante que se genera en este
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interior es el que brindan los espejos, que gene-
ralmente son habitados por Pedro y su reflgjo,
en primeros planos o planos medios, en los que
se puede interpretar su mirada del contexto en
el que se encuentray su propia realidad interior.
En la escena donde se reune Pedro con el anti-
guo amigo de su hermano, el espacio, mostrado
en plano medio, es fraccionado en varias par-
tes. Ellos mantienen una conversacion que tam-
bién se desarrolla en trozos, la que seguimos a
lo largo de un recorrido que incluye ascensores
y escaleras de un edificio santiaguino, los que
nuevamente se muestran con una luz bastante
penumbrosa, donde vemos a los personajes en
segundo plano con respecto al espacio fisico.
Hay mucha utilizacion de planos medios y de tra-
mas que se muestran en primer plano dejando
entrever a los personajes, que sélo vemos con
claridad en los primeros planos de sus rostros.
La construccién de las caracteristicas en estos
espacios, genera la sensacion de un tercer ob-
servador siempre presente y oculto entre los re-
Covecos que se pueden situar en los espacios
por donde ellos transitan, una mirada vigilante.
En la escena de la llegada de Pedro al ultimo
lugar donde estuvo su hermano vivo antes de
desaparecer, lo vemos acercandose en primer
plano a través del follaje de unos arboles del
lugar, nuevamente mostrando un espacio dificil

de leer, hasta llegar al interior de la casa que se
muestra en plano medio y la que, por su oscuri-
dad, a pesar de sus cortinas abiertas, se mues-
tra como un espacio reducido y despojado de
vida; en definitiva poco acogedor. La escena
en la que ambos terminan en el dormitorio de
la muijer, teniendo una interrumpida escena de
romantica, el espacio se muestra en plano ge-
neral al principio para terminar en un plano me-
dio de la mujer contra el muro de la habitacion.

Las escenas de recorrido del personaje en bus-
ca de pistas, se muestran en planos medios,
enmarcando las acciones a través de ventanas
0 en el caso de las escenas en que recorre la
ciudad en automovil, Io vemos en su interior a
través del parabrisas o las ventanas del mis-
mo, provocando que el espacio se fraccione
en espacios conteniendo otros espacios. Otra
caracteristica importante es la sensacion de
frio que provocan los dias nublados, abundan-
tes dentro del relato. Las escenas de noche en
las calles son bastante sombrias y, por medio
de planos medios panoramicos, (la foto que
toma del auto de un General), capturan ima-
genes requeridas como parte de operativo de
vigilancia. La urgencia de las acciones son gra-
ficadas por planos que muestran el recorrido

con movimientos del objetivo, generando es-
pacios confusos y, nuevamente, fraccionados.

Las escenas que constituyen los espacios del
flash back, estan planteadas en planos medios
cerrados, donde se genera con mayor inten-
sidad la sensacion de encierro claustrofobico,
mostrando partes del espacio, por fraccion
de minutos, dificultando la visualizacion com-
pleta del lugar. En este sentido, el tratamiento
espacial se apoya en una visualidad mas bien
sicologicista, una mirada desde el interior de
las cabezas de estos personajes, y de esta
forma el realizador propone el cédigo del re-
cuerdo, de manera fraccionada y sin nitidez,
formando parte de la propuesta estética total
y, en este caso, mas acentuada, donde no hay
espacios ni personas totalmente reconocibles.

En la escena de la conversacion entre el prota-
gonista y una mujer que estuvo detenida con su
hermano, en el departamento de ella, se pro-
duce un tratamiento espacial muy interesante.
Es primera vez que el protagonista logra cono-
cer la verdad sobre la experiencia vivida por su
hermano. Por primera vez nos proponen un es-
pacio donde se produce un recorrido visual en
plano general, con una panoramica a izquier-
da, que termina en una imagen de Salvador
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Allende, distinguiendo cada uno de los otros
objetos que se encuentran alli. Es un espacio
luminoso y acogedor, muy amplio, que concuer-
da correctamente con la actitud de la duefia de
casa. Luego, en un primer plano, se desarrolla
la conversacion que de a poco va tornandose
agobiante por la extrafia reaccion de la mujer
al contar y negar a la vez las atrocidades a las
que fue sometida, que presenciamos a través
del espacio del flash back. Se genera ahi una
equilibrada contradiccion entre el espacio del
departamento que se muestra generoso, lim-
pio, aireado, versus el espacio que mantiene en
sus recuerdos, restringido, sofocante, lugubre.

La escena final muestra en primer plano a pro-
tagonista arriba de su automaovil, en un campo
visual muy reducido, avanzando por un camino
que no queda claro hacia donde lleva. Lo vemos
ademas en plano medio a través del parabrisas,
restringiendo aun mas la posibilidad de claridad.
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“La Luna en el espejo”
Silvio Caiozzi, 1990
35mm, color. 75 minutos.

Argumento:

En el magico puerto de Valparaiso, un viejo y
enfermo oficial de la Armada, marino, Don Ar-
naldo, vive encerrado junto a su hijo, el Gordo.
Desde su cama controla todos los movimientos
de la casa a través de los espejos que cuelgan
de las paredes de su dormitorio. El hijo es obe-
diente y sumiso, pero quiere y teme su libertad.
Solo la culpa le impide reconocer cuanto desea
la muerte de su padre. Lucrecia es la vecina,
una viuda algo mayor. El Gordo y Lucrecia se
desean, se buscan y esconden de Don Arnal-
do. Entusiasmado por Lucrecia, EI Gordo se
atreve a romper el encierro y sale a pasear con
ella por la bahfa. A medida que avanza el tiem-
po, Don Arnaldo va aceptando cada vez mas
la compania de Lucrecia. Una noche mientras
los tres celebran la noche de navidad, Don
Arnaldo comienza a recordar nostalgico, mo-
mentos de su vida cuando formaba parte de
la Armada nacional, ensucia la cama. Lucrecia
ayuda al gordo a cambiar la cama descubrien-
do bajo su cama una serie de cajas que llaman
mucho su atencion. Mas adelante mientras Don

Arnaldo se queda dormido, Lucrecia incita al
gordo para que salgan a dar un paseo al exte-
rior. Una vez que vuelven, metiéndose por ac-
cidente uno de los gatos de Lucrecia a la casa
del Gordo. Mientras buscan al gato Lucrecia
vuelve a fijarse en las cajas, tomando una de
estas y la abre, encontrandose con varias me-
dallas de condecoracion. Esta, aprovechando
gue el anciano duerme, saca las medallas y, ha-
ciendo un acto de sacrilegio, bajo el criterio de
Don Armando, comienza a prenderlas de sus
ropas, incitando al Gordo a participar del juego.
Al despertar Don Arnaldo y darse cuenta, co-
mienza un ataque de furia destrozando todo a
su alrededor humillando a su hijo y a Lucrecia,
lo que transforma el magico momento que pa-
saban en un triste episodio, provocando la hui-
da de Lucrecia, quien es seguida por el Gordo
hasta su casa. Al volver el Gordo, encuentra a
Don Arnaldo vestido y listo para salir a desfilar a
la orilla del mar. Este y varios otros actos de re-
beldia provocan a Don Arnaldo, quien juega su
Ultima carta para recuperar el control del hijo,
dejando su hogar. El Gordo, que por primera vez
siente haberse quitado un peso de encima, es
incapaz de salir de la inercia, y continlda con la
rutina establecida por su padre, como si el aun
estuviera alli, reconociendo que la libertad tal
vez es un bien negado para personas como él.

Recursos espaciales en la puesta en camara:

La camara en este relato es bastante agil, mos-
trando los espacios reducidos en constante
movimiento, haciendo que los espacios sean
bastante fluidos a pesar del agobio que impli-
ca la vida de estos personajes en ese lugar.
Los encuadres son clasicos, describiendo de
manera fraccionada los diversos rincones que
ofrece el laberintico espacio donde se mues-
tra gran parte del relato. Esta misma fluidez la
vemos en el tratamiento de los espacios exte-
riores, donde son marcadas las vidas de los
habitantes de la ciudad por el ritmo cansino
que dictaminan los ascensores, los que acom-
pafiados por la camara nos trasladan del plano
a los cerros en un constante vaivén. Se utiliza el
recurso de los primeros planos muy a menudo,
adentrandonos de esa manera en los mundos
interiores que poseen los personajes. El recurso
de los primeros planos se utiliza para dar énfa-
sis en todo lo que tiene que ver con las comi-
das, principal actividad del protagonista de la
historia, estableciendo un paralelo fuerte entre
las acciones de los personajes y el subtexto
de las mismas, mostrandonos los deseos y la
sensualidad a través de bellas metaforas visua-
les. También este tratamiento esta presente en
los engranajes, del ascensor y de la utilizacion
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de los multiples relojes que vemos, recordan-
donos permanentemente el paso del tiempo,
y la relacion que tiene cada personaje con el.

Trabajo en el espacio cinematografico:

El relato se inicia con un plano cerrado lejano
donde vemos solo un televisor encendido en
medio de un negro total, que hace que el es-
pacio se complete luego cuando aparece el
resto del cuadro donde vemos en plano medio
tres espacios distintos contenido cada uno en
el reflejo de tres espejos: Television, El gordo
y Don armando, ubicados en el mismo es-
pacio fisico y sin embargo mostrados en tres
espacios distintos. Pasa luego a un primer
plano del hijo y luego a un primer plano del
padre, ocupando cada uno su espacio propio.
Vemos en la escena siguiente, en plano medio
levemente contrapicado, parte de una iglesia
de fondo en donde se van incorporando de a
poco algunos feligreses entre los cuales vemos
a Lucrecia en primer plano, a modo de introduc-
cion de esta. Encadenado con el primer plano
de la mano estirada de un mendigo, para ver
en plano general a Lucrecia dentro del espacio
del mercado, mostrado con camara en mano
y primeros planos de la gente y planos deta-
lles de los productos que alli se venden, con-

formando el espacio del mercado de manera
fragmentada. Este espacio es mostrado en pa-
ralelo con acciones dentro de la casa del gor-
do, donde vemos en primer plano las manos de
este masajeando la espalda de su padre, luego
se vuelve al mercado, para terminar con el el
primer plano del gordo amasando en la cocina.
Siguiendo con la secuencia inicial, vemos en
plano detalle partes de los engranajes del as-
censor, donde en plano medio vemos ingresar
a Lucrecia. Luego en un plano general vemos
la subida del ascensor y el contexto; Valparai-
s0. El espacio del ascensor es muy limitado y
se muestra la nula relacion entre sus ocupantes
por medio de primeros planos de rostros que se
miran con desconfianza, marcando una gran in-
comodidad en el momento que dura el viaje. Se
vuelve a ver en plano detalle de los engranajes,
para encadenar los espacios al ver en plano
detalle, el mecanismo de un gran reloj que per-
tenece a la casa del Gordo, el que se contextua-
liza por medio de un plano general panoramico
de la casa. En paralelo vemos la llegada de Lu-
crecia por los cerros en plano medio, pasando
por planos detalles del cotidiano. Vemos en pla-
no general un callejon con gatos y la escalera
por donde sube Lucrecia, seguido por un plano
general del gordo bajando por la escalera de la
casa, saliendo al exterior, el que es observado

por Don Arnaldo que mira a través de la ven-
tana donde vemos en plano general picado a
Lucreciay el gordo entrando a la casa del lado.
Entramos a la casa de Lucrecia, a través de
una escalera mas pequefia, diferenciando
ambos espacios por el color del vidrio de la
puerta pues el plano es el mismo que el pla-
no de puerta anterior. El espacio de vivienda
de Lucrecia es menos recargado que el del
Gordo, mas solitario y frio, del que alcanza-
mos a conocer en esta secuencia el pasillo
donde cohabitan un gran numero de gatos.
Ambos salen de esta casa para entrar en la
otra, estableciendo asf la relacion espacial en-
tre ambas casas, en un plano general frontal.
En el interior de la casa del Gordo, vemos a
Don Arnaldo en un travelling, llegando hasta su
cama, y en contraplano, un plano general con
la cabeza del padre en primer término, de la
pareja ingresando a través de los barrotes de la
cama de bronce, reduciendo el espacio con un
plano detalle de la mano del gordo apagando
el reloj despertador que suena en el velador,
para terminar en un plano medio del Gordo, en
travelling a derecha. El espacio correspondien-
te a la cocina es mostrado a través de prime-
ros planos de los personajes que permanecen
en movimiento mientras realizan sus acciones,
mostrando en plano detalle los objetos que es-
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tan en las paredes que nos ayudan a conocer
el espacio mas habitado por el Gordo pues es
aqui donde desarrolla su actividad diaria. Es
descrito como un espacio muy reducido y ago-
biante salvo por la ventana que se encuentra
en el fondo, por la que puede comunicarse con
Lucrecia. El trabajo espacial cinematografico
corresponde planamente con el subtexto que
se puede encontrar en las acciones de los per-
sonajes y su situacion dentro de este espacio
cohabitado por estos tres personajes, puesto
gue en todo momento los espacios generados
por las caracteristicas del espacio fisico ,los
encuadres y movimientos de camara no solo
describen sino que relatan en todo momento.
En la escena siguiente se ve en plano detalle un
afilador de cuchillos, espacio que se arma solo
con la accion del mismo, nunca vemos a los per-
sonajes, pasando a otro plano detalle del cuchi-
llo del gordo. Vemos en panoramica a derecha
en primer plano los elementos que conforman el
espacio de Don Arnaldo, hasta llegar a un pri-
mer plano de la ventana el que mediante un fun-
dido pasa a un plano detalle de las cortinas que
se mueven con la brisa, desde donde vemos
aparecer en plano general picado, al afilador de
cuchillos que pasa por la calle. Se establece asi
gue la ventana es para Don armando el unico
espacio posible de conexion con el exterior. Sin

embargo es un espacio limitado puesto que da
a otro edificio sin dar la posibilidad al anciano
de tener vista al mar, que es lo que mas desea.
El espacio del bafio es un espacio muy reduci-
do el que vemos en planos detalles el sobrepo-
blacion de objetos de medicina y atencion para
el padre, en contraste con los objetos persona-
les del gordo que se encuentran en el interior
del botiquin, que son los minimos y que vemos
en primer plano, en conjunto con el reflejo del
Gordo en su momento de soledad y encuentro
personal, el que sin embargo tiene ademas de
poco tiempo y poco espacio para dedicarse.
Volvemos luego a un plano general corto del
exterior donde vemos el ir y venir de los ascen-
sores que marcan un ritmo del cotidiano. Luego
vemos en plano general a Lucrecia en la pieza
de Don Arnaldo habitando un espacio parti-
cular. La vemos a ella con la ventana de fon-
do, que da al exterior, a la derecha de cuadro
parte del catre de bronce, y a la izquierda del
cuadro el ventilador apagado, lo que produce
un espacio visualmente encajonado, Lucrecia
parece estar prisionera en ese lugar. Se mues-
tra luego en primer plano lateral al anciano y
luego en primer plano a Lucrecia donde vemos
a través de la ventana, el espacio exterior limi-
tado por otro edificio, que se muestra apoya-
do ademas por el didlogo, por la imposibilidad

del anciano de tener una relacion visual con
el mar, como antes lo menciono. Luego en un
plano medio conjunto del Gordo y Lucrecia se
muestra un espacio reducido y agobiante mar-
cado nuevamente por la existencia de los ba-
rrotes que aprisionan aun mas a la pareja. La
sensacion de encierro maximo es marcada en
un plano medio conjunto levemente contrapi-
cado de los tres y en el fondo vemos la venta-
na con el muro del edificio més un pedazo de
cielo, donde a pesar de existir este elemento,
que tiene la connotacién de marcar un espacio
de comunicacion con el exterior, en este pla-
no del relato queda completamente negado.
En la escena que conocemos la bodega don-
de Don Arnaldo guarda su jerez, el espacio se
muestra muy reducido primero en un plano me-
dio picado, donde reconocemos la bodega por
las caracteristicas del espacio lleno de objetos
atiborrando los estantes. Luego pasa a cama-
ra en mano recorriendo rincones del lugar en
el que por medio del reflejo en un espejo ter-
minamos de conocer el espacio. Este espacio
transforma la imagen del Gordo puesto que lo
vemos primero en la posiciéon normal y en un
momento mediante el reflejo lo vemos en otra
direccion hasta que vuelve luego a la posicion
inicial, generando un mayor acercamiento en-
tre ambos por las caracteristicas fisicas espa-
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ciales del lugar. Volvemos a la habitacion con
un primer plano lateral del anciano, donde en
segundo término, vemos, en un espacio aun
mas reducido, al Gordo y Lucrecia reflejados
en un espejo de sobremesa, o que marca la
permanente vigilancia que éste ejerce sobre
ambos, enclaustrando a los personajes, en es-
tos espacios, confinandolos a los limites de los
espejos. Después, él anciano sigue la accion
de éstos en un espacio reencuadrado, delimi-
tado por el gran espejo del ropero, en un pla-
no medio frontal. La escena sigue con un pri-
mer plano del anciano reflejado en un espejo
ovalado, remarcando su rostro a través de un
adorno circular del catre de bronce. La cama
en todo momento se transforma en un espacio
de reclusion para el anciano, puesto que, en
esta escena vemos a los otros personajes en
constante movimiento, descritos por una cama-
ra fluida, en planos largos, mientras el anciano
permanece de fondo, encerrado en su lecho,
mostrado a través de los barrotes. Dentro de
este espacio vemos, ademas, ventanas, que
nuevamente no dan a ningun espacio abierto,
sino a un pasillo interior, donde la Unica posibi-
lidad de comunicacion con el exterior es meta-
férica: un cuadro con motivos marinos, colgado
en la pared de fondo. Este sistema de enca-
jonamientos, o tramas, de reencuadres dentro

del cuadro, se observa también cuando los dos
protagonistas, en primer plano lateral, se mues-
tran ante este fondo y otra ventana que se agre-
ga en primer término, encerrandolos aun mas.
La secuencia siguiente es en exteriores y co-
mienza con un gran plano general de los cerros
de Valparaiso, entrando a cuadro el ascensor,
que tiene aspecto de jaula, que se detiene y del
cual aparece, en primer plano, un bugue mani-
cero. En paralelo vemos el cotidiano del Gordo,
obligado a permanecer en su hogar, donde su
Unica comunicacion con el exterior, es a través
de la ventana. Lucrecia recorre las calles y otros
lugares en plano general, ilustrando su libertad
de accion. A esto se suma, en un montaje ana-
l6gico, el vuelo de una gaviota en primer plano,
que introduce el mirador donde Lucrecia se hace
un retrato, frente al mar. Después se describen
varios procesos de cocina, desmenuzados en
primeros planos, dentro de los cuales vemos al
Gordo vy, de fondo, la fotografia recién tomada
de Lucrecia, de forma de incorporar este espa-
cio exterior, visto desde la perspectiva de Lu-
crecia, adentro del espacio reducido del Gordo.
La habitacion de Lucrecia es descrita en pa-
ralelo con planos cerrados del Gordo acosta-
do, en penumbras. Fracciones del cotidiano
intimo de Lucrecia en planos detalle. Y en un
primer plano de un espejo, su rostro, junto a un

recorte de revista de otra época, subrayando
Su patética y anacronica vida. La descripcion
termina, a través de un plano general, que
nos muestra un espacio despojado y solitario,
donde Lucrecia cose de espaldas a camara.
El espacio exterior de la casa de ambos perso-
najes, esta descrito como un gran cajon, donde
se puede ver, desde todas partes, lo que ocurre
en la entrada, un panoéptico vecinal. Se estable-
ce en primeros planos una relacion de vigilancia
entre los vecinos. Por ejemplo, vemos al Gordo,
en la puerta de entrada de la casa de Lucre-
cia, pero a través de la ventana de una vecina.
En la cena de navidad, el baile del Gordo y Lu-
crecia, multiplicados por medio del reflejo en los
distintos espejos de la habitacion, provoca los
recuerdos del anciano, que se proyectan, en un
recurso onirico en las ventanas de la habitacion,
“rellenando” un espacio antes limitado, con una
vision abierta que contiene un barco en alta mar
iluminado por luces con motivo de las fiestas,
construyendo un espacio para sus nostalgias.
La pieza de los sombreros, es un espacio atibo-
rrado, sin embargo es descrito con mucha ele-
gancia y gracia, describiendo, en planos me-
dios y detalle, el espacio del recuerdo, lo que
genera instancias misteriosas a través de los
planos compuestos con los objetos del lugar
en primer término y los personajes en segundo.
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La escena final nos muestra un espacio des-
trozado por la ira del padre quien se prepara
para salir, mientras su hijo, en paralelo, sigue
con su rutina, habitando los espacios con pla-
nos detalle de la preparaciéon de una torta. En
plano general picado, a través de la ventana,
vemos como el Gordo presencia la partida del
padre, quien por primera vez es mostrado en
un espacio frio, duro y solitario. Mientras, en
primer plano vemos como el Gordo, producto
de su ansiedad, come un gran trozo de torta,
en espacio semi escondido, como un nifio aver-
gonzado. Volvemos al plano general donde el
anciano desparece de cuadro, y desciende,
en un plano general, en un ascensor que baja,
reforzando la idea del ocaso del personaje.
Cuando volvemos a ver al Gordo, en camara
en mano, con primeros planos del espacio des-
estabilizado por la salida del padre, situacion
que cambia cuando el Gordo decide seguir
con su permanente rutina, el espacio se vuel-
ve a estabilizar. Finalmente vemos la sombra
ambas ventanas del edificio proyectadas en la
calle, donde identificamos la sombra de Lucre-
cia en la ventana, a la que se suma la sombra
del Gordo en la ventana de arriba. Esta es la
Unica instancia final en que podemos verlos
juntos en un mismo plano, puesto que la esce-
na continla con un primer plano de ella sola

en su ventana, y la camara sube, recorriendo
la distancia entre ambos, para quedar en un
primero plano de él solo. El plano final descri-
be de nuevo el lugar, visto de lejos, imponien-
do la distancia con la suerte de los personajes.
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LA LUNA EN EL ESPEJO
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“La Sagrada Familia”

Sebastian Campos, 2005

Formato DVCAM ampliado a 35mm, color,
99 minutos

Argumento:

Un joven estudiante de arquitectura despierta
con su familia, aparentemente bien constituida,
en la casa de la playa, estan ahi para el fin de
semana largo de Semana Santa. A ellos se les
suma la novia de este, estudiante de actuacion,
que declara inmediatamente no creer en el rito
que los junta. En la playa coinciden con una
pareja de amigos del protagonista y con una
antigua vecina del sector, amiga de este hace
afos. La inesperada partida de la madre a la
ciudad, inicia una serie de momentos de ten-
sion entre el protagonista y su padre, acentuan-
do su latente rivalidad y mutua desaprobacion.
Esa primera noche, los jovenes comparten una
experiencia de drogas, a sugerencia de la novia
recién llegada, lo que desata situaciones de ca-
tarsis en cada uno de ellos, desencadenando la
liberacion de sus ocultos deseos. La mafiana
siguiente todo ha cambiado. El protagonista,
confuso por la noche anterior, busca el espacio
para reencontrarse con la sensacion provocada
por su amiga de la infancia, mientras la pareja

de amigos homosexuales, tienen su primer en-
cuentro sexual, que provoca la distancia de am-
bos. A medida que el dia pasa, se inicia una evi-
dente atraccion entre el padre del protagonista
y Su novia, que culmina, debido a su ausencia,
en una fogosa relacion sexual, que es presen-
ciada en secreto por el angustiado hijo. Deci-
dido a tomar venganza, éste, haciendo uso de
las drogas traidas por su novia, les ofrece una
contaminada sopa de verduras, que los sume
en un suefio quimico profundo. Con esto, el pro-
tagonista pretende que la infidelidad no quede
impune, arreglando todo un escenario para de-
jar en evidencia la situacion a la llegada de la
madre. A la mafiana siguiente, el protagonista
deja la casa, invitando a su vecina, en quien
ha encontrado el verdadero afecto, a abando-
nar el lugar en pos de la libertad de ambos.

Recursos espaciales en la puesta en camara:

La céamara en mano en constante movimien-
to, pareciera ser el recurso de estilo propues-
to deliberadamente por el director para re-
solver la totalidad del relato, ya que soélo en
determinados momentos, ésta se estabiliza.
El uso de los primeros planos es recurrente,
generando mayor sensacion de desestabi-
lizacion, principalmente dentro de los dialo-
gos, dando mayor importancia a la actuacion,

y no tanto a la descripcion de los espacios.
Los planos generales son utilizados mayorita-
riamente en los exteriores, donde la camara se
detiene a observar la tragedia con distancia y
quietud, subrayando la soledad del entorno.

Trabajo en el espacio cinematografico:

La primera escena se inicia con la presentacion
de los padres en primer plano, cada uno por
separado, a pesar de habitar el mismo espa-
cio fisico: la cama matrimonial. Estos dialogan
entre si, de espaldas uno del otro, estable-
ciendo una evidente distancia en su relacion.
El siguiente espacio es el bafio, que aparece
como un espacio reducido, habitado por el
matrimonio, que nuevamente es mostrado en
primeros planos de cada uno por separado,
cada uno en su actividad generando un espa-
cio propio dentro del lugar comun. Luego, en
la cocina, a través de planos medios aparecen
los dos junto con su hijo. Para luego seguir un
agitado dialogo en torno a la mesa, acompa-
Aado de primeros planos de objetos y perso-
najes en constante movimiento. Esto hace que
el espacio descrito se transforme en un lugar
agobiante, salvo por la gran cantidad de ven-
tanales, que permiten ver de fondo el mar vy
aportan alivio a la situacion. A través de uno de
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estos ventanales, vemos incorporarse a Rita, la
antigua amiga del protagonista, quien con su
aparicion, estabiliza la camara, poniendo el es-
pacio exterior como protagonista del cuadro.
La siguiente escena es un plano general de
estos dos jovenes bajando hacia la playa, ha-
bitando un espacio abierto y mucho mas re-
posado, donde se establece, ademas, geo-
graficamente la ubicacion de las dos casas
vecinas. La incorporacion de Rita, genera en
estos planos composiciones mas armonicas.
La escena del jardin, habitado por la madre, se
muestra, en un inicio, mediante primeros planos
de su actividad, para luego pasar a planos ge-
nerales, con la camara relativamente estable,
hasta que ésta comienza a agitarse, contando
el espacio interno que motiva la reaccion de la
madre, al descubrir la reja abierta, peligrando
su jardin por la invasion de los conejos del lugar.
La escena siguiente se inicia con un primer pla-
no contrapicado de la madre, a través del ven-
tanal, con el cielo de fondo. Luego, en primer
plano frontal, su hijo la observa con admiracion,
estableciendo, por su ubicacion mas inferior, la
relacion de respeto que siente por su madre. La
secuencia se desarrolla después en el calido
interior, en planos donde la madre siempre es
preponderante o siempre esta en primer térmi-
no. Esto contrasta bruscamente con la escena

del hijo, junto al padre a contraluz, ante el ven-
tanal, donde el espacio del hogar desaparece
por completo, dando mas importancia al exte-
rior. Después, en la escena del almuerzo, basi-
camente se componen el espacio con los pri-
meros planos de ellos, donde en determinado
momento vemos, por unica vez, un plano gene-
ral de ellos sentados a la mesa, estableciendo la
relacion de los tres a través de sus ubicaciones.

El espacio exterior habitado por la pareja de
amigos homosexuales, esta deliberadamente
poco definido, separado del resto de los espa-
cios de la pelicula, sin referencia mas que de la
vegetacion del lugar, mostrado ademas de ma-
nera fraccionada, a través de primeros planos.

La presentacion del personaje antagonico, la no-
via del protagonista, ocurre através del ventanal,
en plano general, a contraluz, con el mar de fon-
do, lo que produce que la veamos como un per-
sonaje oscuro, versus la claridad y calidez que
se describe en el interior, con la presencia de la
madre, al otrolado del vidrio, que viste de blanco.
En las escenas nocturnas, el interior de la
casa cambia notablemente, a pesar de ser
mostrado por medio de los mismos valo-
res de plano. Los fondos oscuros, provo-
cados, por falta de luz en el exterior, ha-

cen que el espacio se vea mas agobiante.
La escena de la experiencia psicotropica de los
amigos, funciona en un espacio exterior abso-
lutamente oscuro, donde vemos las reacciones
de los personajes en su estado en primeros pla-
nos. Nuevamente el espacio esté absolutamente
fraccionado, como asi también los personajes,
de quienes, a través de primerisimos primeros
planos, vemos solo partes de rostros y cuerpos.

En las sucesivas escenas, el rol de la ventana
cobra importancia, al dejar de actuar como
una vision hacia un fondo mas abierto, para
pasar a ser el lugar que le permite a los per-
sonajes proyectarse para salir, aunque sea
con la vista, de las situaciones incémodas.

La escena de la representacion del mondlogo
de “Ofelia”, es mostrada a través de un plano
medio a contraluz, transformando el espacio in-
terior con un plano cerrado de ella, teniendo de
fondo la hierba que rodea la casa. El espacio
interior se descubre en penumbras, dejando de
percibirse sus caracteristicas, privilegiando el
exterior. Y, por medio de la utilizacion de zoom,
en un primer plano de la protagonista, se da
énfasis al texto del mondlogo. La presencia del
ventanal como espacio posible para el escape,
existe anunciada por la mirada del padre, bus-
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cando eludir la situacion. Se genera luego, un
espacio muy intimo entre el padre y Sofia, la no-
via del protagonista, marcado por primerisimos
planos de ojos y boca de ambos. Ante esta situa-
cion, el personaje protagénico también busca
habitar un espacio lejano, mirando, a través del
ventanal la casa de la vecina, en plano general.

Luego de la escena anterior, l0s espacios ex-
teriores que habita el protagonista, son mas
bien limitados, mostrandolo solo, en plano
medio, tomando el mismo exterior un caracter
distinto a los anteriores. El recorrido del perso-
naje termina en medio de un roquerio, de ca-
racteristicas frias e incébmodas, describiendo
su sufrimiento en primeros planos cerrados.

Cuando el protagonista regresa a la casa, se
muestra el engano del padre con su novia, a
través de espacios muy comprimidos, y descri-
to a partir de tramas, provocadas por la arqui-
tectura del lugar, dejando entrever la situacion.
El relato termina en un plano general pica-
do del protagonista y su vecina, pasando a
un plano general frontal, desde donde sa-
len de cuadro en el automovil, dejando en
cuadro la casa de ella, sola y abandonada.

Notas:

[1] “El encuadre cinematografico” — Dominique Villain,

Ed. Paidos 1997.

[2 ]ldem — nota 1.
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Cap. 5.- ENTREVISTAS A DIRECTORES DE ARTE CHILENOS

5.1.- Carlos Garrido Sotomayor.

Pionero de la Escenografia en la television na-
cional, formado en la Universidad de Chile,
como Arquitecto y Disenador Teatral, el curri-
culum de su larga trayectoria incluye quince
anos como Escendgrafo y Director de Arte
en el Canal 9, donde realizé desde mini se-
ries de ficcion hasta programas miscelaneos.
Después, el paso por la compafiia de Teatro
Ictus en su fundacioén, y la Direccion Artistica
de largometrajes nacionales, como “La Tierra
Prometida” ('72), “Los naufragos” ('92) y “La
dltima luna” (‘05) de Miguel Littin, “Amnesia”
(1994) de Gonzalo Justiniano ademas de otras
producciones como “Chilean Gothic” ('98) de
Ricardo Harrington y cortometrajes como “Los
tripulantes” ('02) de Daniel Henriquez. Ademas
ha realizado la direccion de arte en series de
television como “Sussi” ('97) de Gonzalo Justi-
niano, para TVN. Actualmente realiza el Disefio
de la Produccion para el largometraje “A un me-
tro de ti”, de Daniel Henriquez y trabaja como
profesor en la Escuela de Cine de Uniacc.

Cuestionario:
¢ Coémo comienza tu trabajo en el cine?

“Fue un acercamiento...corrian el ario 1961. El
acercamiento fue de caracter escenografico.
En ese tiempo habia un grupo de personas,
que compartian las oficinas aledanas a las ofi-
cinas de la escuela de teatro de la Universidad
de Chile, en el departamento que se llamaba
Cineteca Universitaria, en el cual estaban Pe-
dro Chaskel, Héctor Rios, Fernando Bellet; y
con ellos alternéabamos mucho porque noso-
tros estabamos en todo el proceso del inicio
de la television para la Universidad de Chile
y como no teniamos ni referentes, ni soportes
técnicos adecuados, me retroalimentaba con
las experiencias que se habian desarrolla-
do alrededor del cine, con estos personajes.

¢ Tu llegas al canal producto de la escuela?

“Si, (...) y producto de la “flojera” de mi profe-
sor tutor, Oscar Navarro, quien no se encontro
en condiciones de enfrentar una experiencia
tan nueva como la televisién. El como impor-
tante escendgrafo de teatro, no quiso involu-
crarse en esta experiencia, de la cual ninguno
de nosotros teniamos nociones, y entonces él
me mandaba al estudio a resolver los proble-
mas que se iban gestando a nivel escenogra-

fico, y llegé un momento en que me dice: - Tu
te haces cargo de este departamento.- y me vi
manejando luego todo el aparato escenografi-
co de este canal de television, en el cual habia
un escenografo que no tenia ninguna forma-
cion académica ni universitaria, Guillermo Espi-
na, un muchacho que se habia formado como
fodos, acercandose a este grupo que estaba
experimentando con la television, lo que signi-
fico que posteriormente hubo que postular, por
encargo de la casa central de la Universidad,
al cargo y tuvimos que dar examen, y asi fue
como ganeé la jefatura y este muchacho se fue
a lima. Yo llamé entonces a Patricio del Cam-
po, companero de universidad, y fue con él
que armamos toda la estructura escenografica
del canal. Creamos un sistema de paneles que
podia ser facilmente desmontable y aplicable;
renovables, que posteriormente fue el sistema
que comenzé a utilizar el canal 7. Esta era una
papeleria muy teatral, en términos de materia-
lidad, eran todos hechos en tela, pero con es-
fructura de madera de Araucaria, hasta de cua-
tro metros de altura. Trabajé durante 15 afios
en la television y esos paneles seguian intactos.
Al conocer a esta gente que estaba vinculada
a nosotros en la television, y el hecho que ellos
instruian a la gente de camara, hacia que usa-
ramos, por la inexistencia de las grabadoras,
camaras de cine, todo lo que era exteriores
debia ser filmado en 16mm, asi como también
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los noticiarios, con camaras “Bolex”, entonces
teniamos un contacto permanente y asi yo fui
aprendiendo de alguna manera los principios
basicos del cine. Posteriormente tenia un profe-
sor que me hacia dibujo técnico, llegado en el
Winnipeg, llamado Héector del Campo, esceno-
grafo, cuando nosotros trabajabamos en Chile
Films, que era donde nos habian designado
los primeros estudios del Canal 9, ya como te-
levision establecida. Al frente, en la "Colmena
Grande”, se estaba filmando una pelicula: el
“Largo Viaje” (Patricio Kaulen). Héctor del Cam-
po era uno de los escenografos y a él le toco
estar a cargo del set, que era el cité completo,
con sus patios, pasaje y el interior de la casa
del protagonista. El me llevé a que lo ayudara.
Mi primer trabajo fue hacer barro para armar el
adobe y chicotear barro en estos muros que te-
nian una capa de malla de alambre con el cual
simulabamos las piezas de adobe. Los paneles
de cine, porque ya habia venido toda la escuela
cinematografica de Hollywood, eran paneles de
madera terciada con estructuras bastante fuer-
te, sobre los cuales se podia aplicar cualquier
tipo de material. Y lo otro que se usaba mucho
en esa época era todo el trabajo de yeseria,
donde la maxima expresion fue en “El diaman-
te del Maharaja”. A mi me toco instalar nuestra
utileria de television en todas las bodegas que
habian sido precisamente la yeseria y habian
amontonadas miles de matrices para hacer pie-

zas de yeso: Cornisas, animales, guarniciones
de todo tipo, en fin miles. Todas estas matrices
posteriormente la Universidad las retiro y tengo
entendido que las regalaron para hacer fuego.
Toda la matriceria se trabajaba en yeso y estopa.
La Colmena grande, en esa época, ya tenia su
piso deteriorado producto de una pelicula en
la cual se sembro y después se hizo llover, no
recuerdo si la pelicula se termind o quedo sus-
pendida, el asunto es que durante un afo que-
do humedo el piso y se levanto todo el parquet
y se perdid, a pesar de poner una lona con brea
abajo se paso y se deteriord todo. A mi me toco
varias veces trabajar en ese estudio, donde re-
cuerdo haber hecho una version de “El Principi-
fo”, y alli se tuvo que poner piso de terciado para
poder trabajar, porque las camaras con ruedas
no funcionaban, por un problema de superficie.
Ocupamos ese estudio grande en dos oportuni-
dades, en esa produccion donde hubo que me-
ter 25 0 30 camionadas de aserrin para hacer el
desierto, y metimos al estudio un avion completo.

¢Y en esas instancias donde trabajaste existia
la figura del director de arte?

No, sdlo el escendgrafo. En todas las peliculas,
solo apareciamos como escendgrafos. Cuando
Miguel Littin hizo el Chacal de Nahueltoro, yo
estaba muy ocupado haciendo unas produccio-
nes historicas para la television. Pero trabajamos

mucho en la parte cine con Miguel, haciendo
las batallas en exteriores. Hicimos “El paso de
Los Andes”, “La Batalla de Chacabuco”, “Can-
cha Rayada’”. También filmamos muchos exte-
riores para hacer “La Quintrala”, donde todos
los interiores eran escenograficos, y los exterio-
res se hicieron dentro de Santiago, en fachadas
coloniales que todavia quedaban, que estaban
mucho menos contaminadas que ahora. Pero
siempre los llamados hacia el cine fueron como
escendgrafo. La primera pelicula que hice
como escenografo fue una que se llamaba “Los
testigos” (1971), de Charles Elsesser, que habia
estudiado cine y television en Inglaterra, y la hi-
cimos en un pueblito, que ahora es Pefialolen.
Como escenografo, era el encargado de buscar
las locaciones con el director en este pueblo, y
despuées habilitar estas locaciones. Penalolen,
en esa época, era un pueblito completamente
aislado, habia un bus desde la Plaza Egafia
que iba hasta la cordillera, y que pasaba por
ese pueblo. Escogimos una casa esquina para
transformarla en almacén, situacion que fue bien
complicada porque el pueblo pensé que era un
almacén autentico y ellos no tenian un almacén
tan surtido como el que habiamos hecho para
la pelicula;, en un momento casi nos asaltan,
porque no les queriamos vender los productos
que habia; y todos los productos eran ficticios.
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Posteriormente con Miguel hicimos “La Tierra
Prometida”(1991), que fue una experiencia muy
interesante que nos llevo dos afnos. Hasta aqui,
fodavia la figura se establecia como la de “es-
cendgrafo”, a pesar que ya me preocupaba de
otras fases de la produccion como la utileria, el
vestuario... Fue una experiencia sdper intere-
sante, porque nos demoramos tanto en filmarla,
puesto que en esa época teniamos tan poco
material, porque no habia pelicula. Y en esa
espera nos atrapo el invierno, un invierno muy
duro de ese ario, que debe haber sido 1972, y
un pueblo que habia construido, me lo llevo un
estero artificial que yo habia hecho para la pe-
licula. Ese estero se nutria con un tranque que
hicimos y ese tranque se revento por el rebalse
de agua y se llevo todo el pueblo. El otro desafio
de esa pelicula fue armar una cancha de aterri-
zaje. Habia un avion que aterrizaba en un valle
que era bastante estrecho, entonces, yo habili-
té, con la maquinaria de esa época, de (Minis-
terio de)... obras publicas que estaba haciendo
un camino en un sector cercano, una cancha
de aterrizaje. Pero lo curioso de esta cancha era
que solo se podia aterrizar, y no despegar, en-
fonces teniamos que tomar el avion, desarmarlo
después de cada toma, echarlo en un coloso
y llevarlo como a unos 15 km. a un aerédromo
que habia, el de Santa Cruz, lo armabamos de
nuevo y despegaba para hacer la otra toma.

Yo creo que mi primera pelicula como Direc-
tor de Arte, fue "Amnesia” de Gonzalo Jus-
tiniano, o “Los Naufragos” con Miguel Littin.
Por lo menos en Amnesia, fue la primera vez
en que tuve acceso a la gestion propiamente
tal de busqueda de las locaciones, de visua-
lizar la atmdsfera, trabajar en conjunto con el
director de fotografia, que fue Hans Burmann,
y realizar una tarea de diserio integral de la pe-
licula. Después que Miguel ya habia entendi-
do de qué se trataba la figura del Director de
Arte, por el hecho de su experiencia de haber
filmado en el exterior, sin proponérmelo me hice
cargo de esa responsabilidad. Las dos fueron
experiencias muy interesantes porque, dentro
de la prision que aparece en "Amnesia”, hubo
que disefar, todavia en la época mas o menos
dificil politicamente, uniformes, con lo cual tuvi-
mos que buscar formulas para no herir muchas
susceptibilidades que todavia se provocaban.
Los trajes militares eran una mezcla de solda-
dos del desierto con marinos, la legion extranje-
ra mezclado con los marines norteamericanos.

¢Qué pasaba en tus peliculas anteriores,
cuando eras encargado de escenografia?
Porgue me imagino que de todas formas tenias
que ver con todo lo demas, utilerfa, vestuario, etc.

Era muy curioso, porque lo que pasaba es que
no habia un cargo nominado especificamente,
pero la Direccion, a través de la visualizacion
que transmitia desde su primer asistente, con-
tfrataban independientemente los personajes
que estaban vinculados con lo que ahora es
la direccion de arte, contrataban vestuaristas,
maquilladores, efectos espaciales y después el
aparato de direccion propiamente tal, trataba de
coordinar todo el trabajo. Ya se creaba el proble-
ma de la coordinacion en el lenguaje y ese fue
uno de los factores porque luego se asumio con
tanta facilidad el asunto de la direccion de arte.

.Y ti como escendgrafo participabas en la
composicion de los planos?

No, no teniamos mucho acceso a eso. Lo que
Si, estabamos permanentemente en el set por
los diferentes y complejas situaciones que se
generaban, no solo tenia que ser escendgrafo
sino que también arquitecto, y generar dife-
rentes estructuras para que pudiesen montar
inclusive un dolly, o habilitar puentes. Y ade-
mas preocuparse directamente de situaciones
derivadas que ya se estaban provocando, que
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eran las situaciones acerca de la utileria de la
ambientacion que estaban mezcladas de algu-
na manera directamente con la escenografia.

;Y de alguna manera tu crees que era el direc-
tor de fotografia el que asumia la composicion
de los planos?

No, en el rol de la coordinacion general de la
visualizacion, el peso lo llevaba Direccion. El
tema de la composicion de los planos era visto
directamente por el director. A mi me toco tra-
bajar con directores que realmente sabian muy
bien lo que querian, por ejemplo, conversando
con Miguel Littin de sus inicios: su gran maestro
fue Fernando Bellet, que era un fotografo fran-
cés nacionalizado chileno, que habia batallado
incluso en la Segunda Guerra Mundial y a su
vuelta, se puso a trabajar en el cine y él fue su
maestro de fotografia. Miguel reconoce que él
fue su maestro en términos de lo que era el tra-
bajo de la composicion de los planos. Pero no
era muy normal que eso aconteciera. Yo creo
que en el cine de esa época, a pesar que ya
llevaba muchos mas afios y era mucho mas
sdlido en términos de su ejecucion, pasaba un
poco lo que con la television, en donde habia
una posibilidad experimental bastante fuerte.

¢ Cual es tu método para empezar a trabajar en
una pelicula?

Primero, yo siento que ahora ya tenemos mas
posibilidades de plantearnos metodicamente
un sistema. Inclusive estamos en condiciones
de emular producciones a nivel internacional.
Estamos hablando el mismo lenguaje. Pero yo
creo hay que decir que, de alguna manera, la
formula de enfrentar una pelicula esta dada,
indiscutiblemente, por un concepto de produc-
cion, en el sentido de que todavia uno se en-
cuentra con producciones que ya sea por las
cualidades de su financiamiento, o por el nivel
de sus productores, plantean patrones prees-
tablecidos a los cuales uno tiene que adecuar-
se para enfrentar el proceso. Le tenemos que
agregar ademas, las dificultades que podamos
encontrar nosotros como Directores de Arte
frente a los niveles expresivos del director de la
pelicula. Los directores siempre tienen una ten-
dencia a ser de dificil expresion, les cuesta mu-
cho mas verbalizar y hay que pensar que con
proyectos tan personales a los que estamos
habituados aca en Chile, que son casi todas
peliculas de autor, hay un imaginario, hay sen-
saciones y emociones que muchas veces les
cuesta mucho a los directores comunicar, o de-
tectar y eso tiene uno que estar muy atentos a
ello, y hay que estar muy despiertos para lograr
cumplirle su objetivo. Digamos que, en funcion

de eso, yo parto de la base que siempre he to-
mado peliculas que de alguna manera esté vin-
culado, ya sea por formacion, por sensibilidad,
a los Directores, lo que me ha hecho que sea
mas facil ese aspecto. Yo creo que lo prime-
ro es sensibilizarse y tener esta empatia con el
proyecto en si. Sentir que uno esta interpretan-
do realmente ese guion, y esa previsualizacion
que puede tener el Director. Personalmente, por
un asunto de comodidad, de sentirme participe
del equipo. No tengo ninguna experiencia hasta
el momento, y si la he tenido han sido situacio-
nes bien aisladas, de no estar vinculado a una
pelicula en que realmente el concepto frente al
proyecto y al equipo no sea el de gran integra-
cion. Y entonces, en funcion de intuir realmente
donde estan las dificultades comunicacionales,
por ultimo de poder llegar mas cerca de esta
visualidad que el Director pretende, entonces
ahi aplicar un esquema. Habitualmente lo que
hago es empezar a hacer un acercamiento des-
pués de las discusiones y de un par de lecturas
profundas del guion, tratar de, en base a un es-
quema esencialmente de sensaciones, poner-
me en el plano estrictamente del espectador
comun, empezar a graficar una intencion. Lo
primero que hago es un cuadernillo de dibujos
de esos de croquis con la intencion, para tener
una plataforma de comunicacion con el direc-
tor, graficando ciertos momentos del relato, los
momentos mas importantes, de como llegar a
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establecer, una idea por supuesto basada, una
vez establecido, en el género de la pelicula,
un soporte mas gréfico para poder llegar a in-
troducirse en la atmosfera, elementos que nos
ayuden a encontrar la locacion adecuada y eso
siempre me ha funcionado mucho. Es mas, ha
resultado también en el sentido de que algunos
directores han tenido la vision de utilizar todo
este material también como un instrumento de
pre-venta del proyecto, situacion que hasta
el momento siempre me ha sido muy exitosa,
porque como primer acercamiento visual, todo
este material ha funcionado como soporte del
negocio. ldealmente este primer proceso es
mads formal, no dibujo nunca en color, siempre
son croquis en blanco y negro, con rasgos grue-
S0S, que mas que nada insindan atmaosferas, un
poco ligado al lenguaje del comic, aplicando
también puntos de vista, composicion, buscan-
do encontrar una narrativa a los momentos mas
importantes a describir. No introduzco el color
porque muchas veces se condicionan ciertos
factores con respecto a la luz; trato de hacer
lo mads basico posible, pero con la intencion
basada en la descripcion narrativa que esta
arrojando el guion. Muchas veces he tenido ex-
periencias que hacen que este mismo trabajo
haya servido para re discutir o re describir al-
gunas escenas y enriquecer otras. Y desde ahi
se empiezan a generar otro tipo de decisiones.

¢ Crees que la Direccion de Arte modifica el
guion, o lo enriquece?

No, yo no creo que llegue a modificarlo, yo me
he propuesto siempre una posicion mas enri-
quecedora que modificadora, a menos que uno
esteé en otro plano, o sea, si tu estas en el plano
del Diserio de la Produccion, que es un tema,
puedes llegar a encontrarte con modificaciones
importantes porque, a lo mejor, al previsualizar
y re discutir esta previsualizacion, llegues a en-
contrar, junto con la vision del productor, situa-
ciones distintas o locaciones que influyen direc-
tamente en el guidn, en términos de que sean
tan interesantes, o que re descubran a persona-
jes que un momento no se le habia dado la con-
notacion misma del asunto. En el plano, desde
el Director de Arte, yo creo que la posicion es
del enriquecimiento, yo creo que en eso consis-
te nuestro trabajo. No me atreveria a incursio-
nar en modificaciones, que muchas veces son
transcendentes, en una posicion que no fuese
la de Diserniador de Produccion. Y como soporte
visual, como descubridor de detalles, trabajan-
do con lo que esta entre lineas. Creo que si uno
no se pone bien en el plano de la competencia,
muchas veces o se engafia uno mismo, o em-
pieza a interferir mas que lo que puede aportar
en un momento dado. En una organizacion tan
piramidal como es el cine, es importante tener
claro esos aspectos. Parto de la base que, in-

discutiblemente, el aporte mas fuerte que uno
puede lograr es a través del enriquecimiento
propio de los personajes. Yo no me imagino
buscando locaciones ni desarrollando ambitos
donde los personajes puedan vivir, sin meternos
estrictamente en la vida de los personajes. Es
lo que siempre hago, de alguna manera, con la
Direccion, tratar que en este juego de previsua-
lizacion: provocar discusiones de interés en la
busqueda de la esencia de este personaje que
después lo llevan a uno, formalmente, a desa-
rrollar sus ambitos. Y en ese aspecto aparecen
cosas insospechadas, que influyen en todo, en
la utileria, en las ambientaciones y en los ves-
tuarios. O que ayudan hasta a los mismos acto-
res a enriquecer sus personajes. Yo siento que
el desarrollo de los personajes es fundamental,
primero, indiscutiblemente, ir en funcion de la
historia. La historia de los personajes es lo que
van generando todo el acontecimiento dramati-
co, por lo tanto la importancia que eso tiene y
que uno tiene que darle a encontrar la esencia
de esos personajes es fundamental. Muchas
veces uno se encuentra con que ni los mismos
directores logran sondear en profundidad estos
personajes. Yo a veces hago un cuestionario y
pregunto, y muchas veces uno se encuentra
con respuestas que ni los mismos autores se
han planteado. Porque claro, uno esta vien-
do la funcionalidad y esa funcionalidad pasa
por hacer un analisis profundo de su esencia,
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entonces, Iogicamente, para poder cumplir bien
el trabajo, uno tiene que inventar, tiene sondeatr,
estudiar. Y en esa medida yo he tenido intere-
santes respuestas con respecto a los actores,
en funcion de los ambitos donde los personajes
viven. Hay muchos actores que muchas veces
me han dado las gracias por encontrar a sus
personajes habitats que les funcionan y los po-
tencian y esto implica una comodidad frente a
Su espacio de actuacion, y eso lo agradecen
mucho. Muchas veces hay situaciones donde
los actores no pueden resolver sus dreas de es-
pacialidad porque les falta una pared. Yo soy
de los que, de alguna manera, trato que los am-
bitos segun la intencion de las escenas muchas
veces, se complementen y sean completos, a
pesar que muchas veces no se filme. Muchas
veces no se dan las condiciones para que exis-
ta esta complementacion, y es por eso que de
repente, si no se tiene muy claro, en ese tipo
de producciones, qué es lo que tu tienes que
lograr plano a plano, de repente faltan planos.
Pero cuando estan dadas las condiciones en
que uno siente que tiene ese soporte y ese apo-
yo, uno puede darse esas libertades. Se dice
que todas las libertades que uno puede dar-
se en las peliculas, cuestan plata, pero yo no
creo que sea necesariamente asi, eso es una
situacion vista bajo el prisma de la produccion.

¢ Qué es para ti el espacio cinematografico”?

“A mi no me gusta mucho teorizar con respecto
a este asunto del espacio, porque hay mucho
sobre el tema. Para mi la espacialidad, con
una mentalidad, por un tema de formacion, es
mucho mas concreta. Yo siento que para mi la
espacialidad cinematografica funciona a traves
de mi educacion como escendgrafo. Es mucho
mas concreta, es limitada de alguna manera, y
esta absolutamente al servicio y tremendamen-
te vinculada a la accion dramadtica. Ya sea esté
presente para ser filmada o no. Son ambitos
que constituyen el soporte de las atmosferas,
de la accion dramatica, que son el soporte de
la intencion de la escena y por lo tanto son de
una especialidad que tiene que ir mucho mas
alla de la concepcion fisica, de si podemos o
no resolver la escena en ese espacio concreto,
sino que va hacia la esencia misma de lo que
el director quiere ver o resolver en su escena,
el “como muestro”. Por lo tanto el espacio cine-
matografico es un tema que se tiene que sentir
y se tiene que escribir mucho antes que inclu-
sive esté ornamentado, o que esté ocupado, e
inclusive mucho antes que esté iluminado. Creo
mucho, y me gustan mucho, aquellas peliculas
donde la descripcion de la no-visualidad del
espacio esta presente. El hecho de poder, de
alguna manera, describir los acontecimientos,
en esta espacialidad, que estan en otra dimen-

sion (distinta)... de la espacialidad real filmada,
me parece muy interesante. Posteriormente,
en términos de resolver en la espacialidad a
filmar las escenas, hay todo un tema, que par-
te de la base de la descripcion atmosférica no
hablada, hasta la ornamentacion, por lo tanto
las implicancias que se tienen, llegan hasta la
composicion de lo que alli se plantea. Para mi
es una situacion que se me planted siempre
muy claramente por la diferencia que hay en-
tre como resuelves eso en la television, y en el
cine. En el cine tenemos la posibilidad de com-
partimentar esta espacialidad de alguna mane-
ra, sacarle un provecho ilimitado del punto de
vista, tanto de la disposicion como dimensionar
este espacio, o sea jugar con él, complementar
este espacio mediante el lenguaje de la cine-
matografia, que en la television no podemos
hacerlo y en el teatro tampoco, pues alli la es-
pacialidad esta absolutamente limitada, esta
denunciado y por lo tanto la no-espacialidad
tiene que ser verbalizada, no tienes otra alter-
nativa. En el cine podemos jugar con todo eso.

¢ Cual es tu relacion con el Director de Fotogra-
fia con respecto a la generacion de los espa-
cios cinematograficos?

Yo creo que los Directores de Fotografia se trai-
cionan mucho a si mismos. Creo que hay pocos
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Directores de Fotografia que sean muy ludicos
en el juego de la espacialidad. Ellos necesitan
ciertos parametros concretos, orientaciones de-
finidas, justificar fuentes de Iuz, tener de alguna
manera soportes sobre los cuales poder provo-
car este fenomeno. Son cosas que uno también
tiene que tener presentes, indiscutiblemente.
Encuentro que uno de los factores complejos
de iluminar son los exteriores, porque realmente
no sabes como tienes que justificar los sopor-
tes, porque para algunos exteriores significa
fodo un maneje y por eso, salvo excepciones
que permita el género, uno puede realmente
resolver. Para mi fue muy patente cuando en
“Amnesia” tuvimos que iluminar el desierto, son
desafios muy fuertes. Por ejemplo las escenas
nocturnas se hicieron muy temprano al amane-
cer para poder tener un horizonte y tener asi
puntos finitos. En funcion de eso, yo creo que es
un tema que a los Directores de Fotografia de
alguna manera inconsciente, lo tienen siempre
muy presente, uno en ese aspecto tiene que te-
ner presente todos aquellos otros territorios que
son de interferencia para provocar el trabajo de
la iluminacion y estar muy consciente de cual
es el juego atmosférico que uno quiere obtener
de aquellos lugares que ha elegido. Uno habi-
tualmente uno se encuentra muchas veces con
que no es facil entenderse con los Directores
de Fotografia, para lograr esa intencion drama-
tica, ya sea por que ellos han visto la escena de

otra manera o porque realmente no han llegado
a entender cual es el nivel dramadtico de la at-
mosfera que se pretende lograr. Lo mds serio
es que cuando no se logra siempre, el que tiene
la excusa es el Director de Fotografia y uno no
la tiene, es decir para uno es una mala eleccion
hasta arquitectonica, para ellos es que no en-
tro el haz de luz con el instrumento adecuado
porque no estaban las condiciones dadas. En
ese aspecto, el ideal y lo fundamental es hacer
equipo. Asi como uno pregunta muchas veces
después de leer un guion quién es el Director,
o porqué el Director le pasé a uno ese guion,
yo pregunto también dos cosas: quién es el Di-
rector de Fotografia, y quién es el que hace el
“Cattering”. Yo creo que lo mas complicado de
lo que acontece es como tu, por situaciones for-
mativas, te traicionas de repente. A mi me paso
mucho en los comienzos de la television. Los
primeros camarografos de la television chilena
habian salido de hacer foto-fija, o de Asisten-
tes de Camara de cine o algunos habian he-
cho camara de cine, pero no habia tanto cine
como para haber tenido una experiencia muy
cercana. Como todos, de alguna manera ma-
nejabamos intuidamente nuestra concepcion
respecto al tema, pero ellos habitualmente exi-
glan una cantidad de soportes de composicion
que eran absolutamente discutibles. Entonces
yo desarrollé un truco para la television, desa-
rrollaba un truco de ornamentacion, en el cual

recomponia con la decoracion. Entonces iba
condicionando, en todos los tiros de camara,
les facilitaba compositivamente, una resolucion
con respecto a los personajes. Entonces yo era
muy bien estimado para cierto tipo de produc-
ciones, nunca nadie se dio mucha cuenta del
tema. Ademas me podrian haber acusado de
“barroquismo”. Sin embargo es un esquema,
que yo no sé si conscientemente, se usa hasta
el dia de hoy. Siendo que hoy dia tienen todas
las posibilidades de edicion. Yo encuentro, pre-
cisamente que la ornamentaciones de los sets
de la television, muchas veces se sobresatura-
dos, precisamente por situaciones que hoy dia
estan un poco derivadas de estas deformacio-
nes que se han venido alimentando en el tiem-
po. Sin embargo, en el teatro, por lo menos, los
cortos periodos que yo trabajé en el teatro, me
daba el lujo de ser el padre de los minimalistas,
sobre todo en la época que yo trabajé con el
teatro Ictus. En el cual realmente, todo lo con-
trario, sélo con pocos elementos sugerentes,
primero creaba las condiciones de limitacion
de espacialidad y, en la medida que uno usaba
elementos sugerentes en funcion de los per-
sonajes, del ambito en que se desarrollaba la
accion, siempre jugué un poco ese juego mini-
malista de la composicion. Todo este fendmeno
ornamental, derivado de la television, llevado
al cine, para mi fue como una gran disciplina,
porque en el cine, me ayudd a que, precisa-
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mente la seleccion de los elementos, fuese mu-
cho mas intencionada y eso te va provocando
un rigor que hace que el trabajo sea mas facil.

¢ Crees que es mas dificil crear los espacios de
una pelicula que transcurra en la actualidad,
que de otra histérica? s Por qué?

Yo creo que es mucho mas dificil, por una si-
tuacion de honestidad histérica muchas veces,
resolver y encontrar..., hacer nuestro trabajo en
peliculas de época. Yo creo que las peliculas
contemporaneas tienen un factor que esta vin-
culado, desde a la moda imperante, hasta como
se desenvuelven bajo ese mismo aspecto de
los personajes. Al meterse en los personajes de
esa época, te pones mucho mas acucioso res-
pecto a todo lo que implica la investigacion. Hay
que pensar que lo que ha pasado ultimamente
es que, el tiempo avanza mucho mas rapido,
hasta la misma cultura visual que uno tiene que
manejar, tiene que ser mas completa . Las nue-
vas generaciones a uno lo envejecen en diez
anos. En una década, ya las nuevas generacio-
nes se desconciertan bajo muchos parametros.
Y en ese aspecto la investigacion tiene que ser
mucho mas acuciosa. Y si nos remontamos en
el tiempo, mucho mas lejano, yo creo que va
a tener el deber de ser mucho mas rigurosa,
por un problema de responsabilidad historica.
Hoy por hoy, la problematica que nosotros te-

nemos, y lo estaba viendo, sin ir mas lejos en
la produccion televisiva, que de alguna manera
tiene también incidencia en las producciones
cinematograficas de época. hay poco rigor. Las
producciones piensan que, en términos de cos-
fos, uno puede saltarse una serie de etapas, sin
necesidad de ser muy acucioso. Yo creo que
donde mas se resiente es, indiscutiblemente,
en el plano del vestuario. Generalmente, “la fa-
cha’, es mas facil de resolver: lo que es maqui-
llaje, vestuario, inclusive la linea del vestuario,
pero no asi en su cualidad, en términos de cor-
te de las telas, de la eleccion de los comple-
mentos del vestuario, es donde habitualmente
no hay mucho rigor. Son cosas que se sienten.
No sé si sera porque soy muy viejo, pero hay
cosas que me molestan enormemente. El sentir
realmente estas situaciones que uno ve, hasta
en las peliculas de Hollywood, a pesar de lo ri-
gurosos que son. Hay muchas peliculas que,
no se si sera por situaciones que uno maneja
mas que en otra ocasion, pero la seleccion de
los vehiculos, por ejemplo, la seleccion de las
armas, sobre todo, que son los elementos mas
dificiles de resolver. Se ve en la calidad de las
telas, en la moda de la expresion corporal y, por
lo tanto, también en el lenguaje. Yo creo que ahi
hay un factor que es dificil de resolver, muchas
veces cuando no hay una rigurosidad, desde el
punto de vista de la Produccion, para enfren-
tar dudas. Si a uno la Produccion le ha dado

la facultad, la responsabilidad integral de tra-
bajar con una visualidad que corresponde, uno
tiene que tener mucho cuidado en la seleccion
de las personas que conforman el equipo, y en
las asesorias que corresponden. Muchas veces
hay asesorias que son trascendentales y mu-
chas producciones se las pasan por alto. Y ese
es uno de los factores que también te vinculan
mucho a esta relacion que uno tiene que tener
con el Fotégrafo, en términos de como enfren-
ta el fenémeno de la luz. Para poder construir
atmosferas veridicas. Yo siento que ahi hay
un tema que implica largas y largas conver-
saciones con Fotografia, fundamentalmente, a
espaldas inclusive de la Direccion y de la Pro-
duccion también. De alli la importancia de los
factores formativos de los Directores de Arte,
que es una de las cosas a las cuales, varios de
los que estamos con acceso a la docencia, nos
hemos preocupado. Hay pequerfios grandes
errores en términos historicos, inclusive sobre
el uso de elementos de utileria muchas veces,
que te destrozan la escena. Veinte afios te pue-
den hacer un desastre, desde el espectador.

¢Qué diferencia ves en trabajar los espacios
para cine o television?

La gran gracia de resolver cinematogréafica-

mente los espacios con las posibilidades que
el lenguaje cinematogréfico nos otorga, es un
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emocionante desafio. De alguna manera, la tele-
vision, los telefilmes, esta aprendiendo, se esta
acercando al lenguaje, del uso de elementos,
sobre todo en el trabajo de la espacialidad, a la
cinematografia, por este juego que permite que
la intencionalidad dramatica se vea resuelta, se
pueda compenetrar con otra intensidad, desde
fodo punto de vista. Desde el trabajo de la ilu-
minacion, aportando a las atmosferas, hasta el
uso de la espacialidad vinculado directamente
ala narrativa, la incorporacion de los elementos
arquitectonicos dentro de la decoracion, y en
si, el tratamiento escenografico del cine que es
mucho enriquecedor y mucho mas interesante
que lo que uno puede lograr en la television,
por la cualidad y las posibilidades que tiene
con respecto a la iluminacion o al manejo de
los detalles. Yo creo que hay una tendencia de
acercamiento de la television hacia el cine, en
términos de lenguaje, con respecto a este tipo
de género (telefilme). Los otros programas de
television, por esencia, tienen su propio esque-
mas y no va a llegar nunca, ni el cine a ellos
ni la television al cine, pero los telefilmes hay
una tendencia, que para nosotros aqui en La-
tinoamérica, los brasilefios lo tienen muy pre-
sente, inclusive logran situaciones de un “tu-
rismo” cinematografico, de repente en algunas
escenas, que son envidiables para algunas
peliculas nuestras. En las teleseries, todo esto
se ha modificado bastante desde el momento

en que uno ha podido sacar las camaras al ex-
terior. Cuando las camaras estaban vinculadas
mucho mas al estudio, los problemas derivados
de la Produccion misma, la recreacion de los
sets, ya creaba un problema. A mi me tocoé una
etapa de transicion muy fuerte, en que pudimos
acceder a poder grabar y editar, situacion que
en los comienzos de la television, durante mas
de una década, no pudimos hacer, por eso hay
tanto material perdido del inicio de la television
chilena. Pero, a pesar de todo, por lo menos
durante una década, en términos de la cualidad
de los sets, por el uso de la materialidad mis-
ma y los tiempos de armado y desarmado pro-
vocados por las dimensiones de los estudios,
por el hecho de poder reutilizar los elementos
escenograficos o por situaciones de montaje,
hicieron que la television tuviera un lenguaje
que se hizo predominante. Uno perfectamen-
te, sin ser burdo, los esquemas de realizacion
de television fueron muy definidos con respec-
to al cine, al cine realista. Y esa es una situa-
cion que se esta perdiendo. La television ha
ganado mucho en ese aspecto. El cine, por el
contrario, por fendmenos de economia, se ha
alejado del estudio. Hay toda una mitologia en
términos de realizacion, siendo que asi lo han
demostrado paises que producen mucho cine,
que estan volviendo de alguna manera a recu-
perar el estudio, que es lo mejor, y la television
por otro lado alejandose del estudio. Creo que

es un factor que va a llegar un momento que
va a tener que definirse por un problema de
costos. Realmente hay locaciones, que si bien
es cierto, arquitectonicamente, tienen carac-
teristicas importantes de resolver, en términos
de comodidad y de costos, estan siendo casi
insostenibles. Si a eso le sumamos todos los
fendmenos de contaminacion ambiental, visual,
realmente, ya no estan siendo tan economicas.
Y las comodidades que ello implican en el cos-
to-beneficio, a la larga, son intrascendentes.

¢ Cual es tu opinion acerca de las nuevas
tecnologias digitales para la construccion de
espacios?

Yo creo que estamos exactamente en un mo-
mento de transicion y de descubrimiento. Des-
de los ochentas, todavia estamos en una eta-
pa de busqueda, porque, si bien es cierto que
se ha tratado de resolver todo en un esquema
digitalizado, todavia no hacemos buen uso de
él, no encontramos la justa medida. Porque,
aunqgue podemos realizar muchos efectos o po-
demos resolver muchas situaciones contami-
nantes visualmente, podemos resolver muchos
efectos, inclusive hasta ritmicos en las pelicu-
las, mediante sistemas de este tipo, los costos
que todavia tienen este tipo de soluciones, no
se compadecen, frente a poder analizar a pro-
fundidad y narrativamente las soluciones, que
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muchas veces hacen que las soluciones estan
dadas de la época de Meliés. Todo el mundo
esta como obnubilado con las soluciones (di-
gitales), pero realmente, cuando se llega al tér-
mino practico, cuando llegas a que tu solucion,
la solucion que tu quieres ver, implica resolver
un software que cuesta una millonada de do-
lares, que ademas tiene que ser explotado en
muchas producciones para poder ser solventa-
do, no tiene mucho sentido. Por eso con lo que
Hollywood juega es, precisamente, con este
juego, porque lo puede hacer. Pero no es la so-
lucion para nuestro cine, que hemos llegado a
resolver mediante esquemas mas elementales
de edicion, podemos resolver algunas cosas
que son importantes, pero no podemos basar
como soporte, nuestras peliculas todavia, por
costos, en ese tipo de soluciones. Creo que
hay mucha sobre dimension. Hoy por hoy, por
ejemplo, yo veo con las producciones de nues-
tros alumnos, se hecha perder una maquina de
edicion y los tipos quedan trancados, siendo
que al lado tienen una moviola, que podian ha-
ber resuelto el problema desde ahi mismo o en
mejores condiciones, pero ya ni se acuerdan
de su existencia. Son elementos prehistoricos.
Y eso mismo pasa en todos los ambitos, inclu-
sive de como resolver visualmente situaciones
que estan involucradas con el desarrollo dra-
matico de muchas escenas. Todo el mundo
ya no se acuerda del cine, en su esencia, re-

solvié todo tipo de problemas. Entonces uno
ya no sabe si lo hacen por moda, o se hace
por cultura o por desconocimiento del tema.
Todo ha tenido un proceso. Hay un factor de
desconocimiento de un lado y otro de menos-
precio a soluciones que en alguna época se
encontraron. Y por un problema de desarrollo
tecnolégico en su resolucion material, han que-
dado desprestigiadas en el tiempo. Es como el
fendmeno del carton-piedra. O sea, nosotros
a lo mejor podemos sequir utilizando carton-
piedra, porque tenemos infinitas posibilidades
para transformarlo en cualidades que son muy
diferentes a como se usaba en aquellas épo-
cas. Como nosotros ademas, en estos paises,
fenemos una tendencia a menospreciar todo
aquello que no esté en el “pick” (sic.), no nos
ponemos a investigar ni nos damos tiempo de
reflexion para poder resolver los problemas
de otra manera. Muchas veces ni siquiera te-
nemos ni las posibilidades tecnoldgicas, ni el
dinero para resolverlas, pero partimos de la
base que no las podemos resolver (de una
forma)... que no fuese como Hollywood lo re-
solvid. Y esa historia me molesta un poco, por-
que, por esa via, la tranca que se provoca en
términos de Produccion implica financiamien-
fos tan disparatados, de alguna manera, que
nos coartan proyectos, que no nos esforzamos
por encontrar la solucion. Yo trato de proyec-
tarme a las nuevas generaciones, la gente que

en este momento se esta formando, que tiene
una visualidad tan diferente. El bombardeo tec-
noldgico que ellos han tenido, hace que ellos
se manejen bajo otros conceptos, que hacen
que lo que paso hace una semana, ya sea ar-
caico. Pero yo creo que de ahi la importancia
de volver constantemente a la esencia, para
poder tener el conocimiento basico formativo
que impliqgue coémo readecuarnos esta tecno-
logia y sacarle mejor provecho, en las mejores
circunstancias, que nos permitan la accesibili-
dad que nosotros tengamos ahi. No podemos
darnos el lujo de pensar que no vamos a po-
der resolver cierto tipo de cosas en la medida
que tengamos que invertir millones de ddlares.
En una época, se le empieza a dar sentido al
cine de aca mirando el modelo europeo. Estas
Situaciones se provocaron por las reacciones,
que incluso se le provocaron a los europeos
con respecto a los Estados Unidos, y nosotros
estabamos mas permeables a eso. Yo creo que
en eso tiene mucha influencia el fendmeno de
la Distribucion. En ese momento, realmente,
ese gran acercamiento, porque el fuerte de la
Distribucion estaba, se miraba hacia Europa,
por un efecto de reaccion. Por tanto fue mucho
mas interesante, mucho mas cercana a nuestra
realidad esa concepcion que lo que Hollywood
hacia. Hoy por hoy, tenemos que pensar que
nuestros bombardeos visuales estan dados
y condicionados a la distribucion que impuso
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Estados Unidos, Hollywood. Entonces hace
qQue nosotros no tengamos ese acercamiento,
que es un poco mas lejano y, sea mas dificil
para que tenga mas influencia en nuestra na-
rrativa. Si uno mira a toda esta cantidad de
muchachos que estan iniciandose y haciendo
sus cortometrajes, sienten que estan desarro-
llando un “cine menor”, entonces sienten que,
de alguna manera, la Unica accesibilidad que
tienen a contar sus historias, pasa por un es-
quema simple, y eso esta muy bien. Pero por
otro lado tengo la sensacion de que ellos es-
tan aspirando a otra cosa. Y entonces se auto-
traicionan, no se creen a si mismos, no es una
real busqueda. No se atreven a incursionar y
muchas veces uno se da cuenta que mucho
de eso se da porque sienten que no tienen, en
términos presupuestarios, mas accesibilidad a
resolver problemas de efectos, problemas de
gran importancia. Entonces no se esfuerzan en
encontrarse a si mismos. Y suplen la manera
de contarlo. Entonces se quedan también en
factores que son de dificil resolucion. Tratan
de usar como plataforma su auto-referencia y
terminan encerrandose en situaciones que son
dificiles y complejas de resolver, como son...fil-
man con nifios, filman historias de animales.
Claro, si ademds uno piensa, ya como mas
viejo, que lo unico que tienen como vivencias
es su auto referencia, bien, es absolutamente
respetable, pero esas vias son muy complejas.

Respecto al cine chileno ¢, Cual pelicula consi-
deras que tiene un trabajo interesante desde el
tratamiento del espacio cinematografico?

Desgraciadamente no tengo nada que decir
con respecto a las Udltimas producciones. Si
uno se remonta en el tiempo, sin ir mas lejos:
Kaulen, es un director que incursiond tremen-
damente en esos aspectos. Lo siento inclusive
con el intento de muchas de las peliculas de
Miguel Littin, por ejemplo. Que si bien es cierto
no son buenas peliculas; su intento de mostrar
géneros mas épicos, de jugar con personajes
que puedan ser discutibles, muchos de ellos,
pero que abre una dimension a este juego de
posibilidades que lo hacen interesante. A mi,
inclusive me interesé mucho lo que hizo Justi-
niano con respecto a "Amnesia”, por ejemplo,
mas que sus otras peliculas. Lo que ha hecho
Caiozzi en “La luna en el espejo”...creo que es
una de sus peliculas mas interesantes. Porque
“Julio comienza en Julio”, yo lo siento como una
primera pelicula. Pero, como tu ves, en el cine
hay altos y bajos, crees tener la verdad en un
momento determinado y el publico no te la cree,
y otras que pasan desapercibidas y puedes ser
grandes peliculas y, en el tiempo, se valorizan.
Silvio se demora mucho en hacer sus peliculas
porque es casi un maniatico de como resolver
planos. En “La luna...” se maneja un nivel de
sobriedad, en muchos aspectos, que ayuda a

esa resolucion mas narrativa, que no esta bien
lograda en las otras peliculas porque ahi asoma
casi en un preciosismo decorativo. Que por Ul-
timo se acrecenta mas porque hay una similitud
atmosférica en esas peliculas que, al final, a mi
me dejaron de interesar. Uno, a pesar de que se
airea mas en peliculas como “Cachimba”, sin
embargo igual uno encuentra un esquema, en el
cual yo creo que tiene mucho que ver la Directo-
ra de Arte. Pero en “La luna...” esta mucho mas
lograda la Direccion de Arte, en funcion, vincu-
lada a la narrativa y, por tanto, a todo el juego
visual. Yo creo que es una de las peliculas mas
logradas de Caiozzi, es muy interesante. Ahora,
por otro lado, hay muchos directores que, aun-
que tu quieras no se bancan ese tema. Estan
vinculadas a muchos aspectos que hacen que
el cine tenga su magia, y realmente se provo-
quen las grandes virtudes de un fracaso de las
peliculas. Hay factores que no estan conscien-
tes. Yo le tengo mucho miedo a cierto tipo de
peliculas donde los directores le dan demasia-
das vueltas a sus proyectos. Yo no creo mucho,
a menos de en las grandes producciones, de la
concepcion y el uso del storyboard. Los storys
(sic.) son de doble juego. Yo entiendo que “Ju-
rassic Park”, sin un story no se pueda filmar,
pero estoy absolutamente convencido de que
“Los Puentes de Madison” (C.Eastwood), no
pueden haber tenido story. Entonces, segun el
género, seguin como se desarrollan de repente
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las historias, la forma de contarlas, es que hay
ciertas mecanicas que funcionan y otras que
no. Yo estoy absolutamente convencido, que,
inclusive hasta Kubrick, que era un maniatico
con respecto a eso, de que si se sobrepasan
ciertos limites de que el realizados no se da los
espacios para flexibilizar el acontecimiento na-
rrativo en funcion de lo que ha estado aconte-
ciendo, de repente se endurece el fendmeno y
se plierden muchas cosas que son irrepetibles.

“Imagen latente”, me parecio que puede tener
fallos de construccion, pero me parecio super
interesante la forma en que esta filmada. Yo
creo que en ese caso, Perelman era un militan-
te, ademas...Hay que pensar en que hay una
generacion de directores militantes, con una
concepcion muy estricta desde el punto de vista
politico y moral, condicionados ademas por una
cantidad de factores, de profundos dolores per-
sonales, que te marcan. Es un periodo del cine
en que, conscientemente, hay muchos factores
que no se provocaron. Y hay una cuestion tan in-
teresante en el cine que es, (por eso uno nunca
sabe las peliculas donde van a parar), la sensi-
bilidad de los realizadores se trasmite de tal ma-
nera a la pelicula que hace que esto sea magia.
Creo que es un poco lo que le falta al cine nues-
fro en este momento preciso, le falta ideologia.

5.2.- Rodrigo Bazaes Nieto.

Egresado de Licenciatura en arte con mencion
en Disefio Teatral de la Universidad de Chile.,
ha sido escenografo de los mas destacados
directores teatrales como Rodrigo Pérez, Alfre-
do Castro, Ramon Giriffero, La Troppa y Héctor
Noguera, y Raul Ruiz perfeccionandose en dra-
maturgia con Juan Radrigan. Ha realizado la
direccion de arte de los largometrajes “LSD” y
“Sexo con amor” de Boris Quercia, “Machuca”
de Andrés Wood y “Fuga” de Pablo Larrain. Ha
escrito y dirigido la puesta en escena multidis-
ciplinaria en variados eventos como “DFL2”
y “13:46 PM”, dos instalaciones en torno a la
mesa familiar chilena, para el lanzamiento de
la programacion Bicentenario, Canal 13, en el
Centro de Extension de la U. Catdlica. Desta-
cado profesional a nivel nacional en un éarea
del disefio y de la creacion estética, en el tra-
bajo de la imagen, de la visualidad que aporta
la escenografia al teatro, al cine, a la danza y
a las artes visuales. Actualmente realiza cla-
ses en la escuela de Teatro de la Universidad
de Chile, y desarrolla un proyecto teatral “Pelo
negro Boca arriba” (titulo provisorio) en donde
estd a cargo de la dramaturgia y la direccion.

Cuestiornaario:
¢ Qué es la Direccion de Arte?

Miimpresion es que todas las industrias, en tan-
to que son particulares, pueden responder de
manera distinta a esa pregunta. El origen de la
palabra “Director de Arte” es subrogada en al-
gun momento por el concepto de Diseriador de
Produccion en la industria gringa; designacion y
rol aparentemente ajeno a nuestra realidad cine-
matogréfica. El crédito de “Director de Arte” en
Chile, que como hemos visto también se utiliza
en lugares de Europa por ejemplo, corresponde
a la denominacion que recibe el responsable
de liderar a un equipo de intérpretes multidis-
ciplinario -del area del disefio y la produccion-
que desarrollaran en conjunto las opciones Vi-
Suales de determinado guién. En ambos casos
estamos hablando del responsable principal
de la conceptualizacion visual de un guion.

Tengo entendido que en el caso del Diseriador
de Produccion, en la experiencia norteameri-
cana, tiene directa relacion con asuntos pre-
supuestarios (En Chile, deficiencia o no, supli-
da udltimamente por la figura del Productor de
Arte). Si revisamos sus escuelas, muchos de
ellos vienen de la arquitectura, o con alguna
experiencia en el area del espectaculo, en el
mejor de los casos el diserio para teatro, que
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les ha permitido involucrarse muy bien en la ex-
periencia de la creacion para el cine. En algun
sentido el rol del Director de Arte, podria ser ho-
mologable al del disefiador integral en el teatro.
Pero hay una diferencia que considerar. En el
cine, el Director de Arte, no necesariamente es
el autor unico del Disefio de la pelicula. Aunque
a mi juicio seria bueno que lo fuere. Su respon-
sabilidad minima esta fundada en ser la perso-
na mas capacitada a la hora de tener que tomar
decisiones al tiempo que liderar un equipo de
creadores. En algunos casos, he tendido a to-
mar una importante responsabilidad en muchos
aspectos del disefio, y en otras experiencias he
tenido que tomar mas distancia, porque es la
unica forma de poder llegar a abarcar un pro-
yecto de grandes magnitudes. Una sola perso-
na a veces no es capaz de hacerse responsa-
ble del disefio total de una pelicula. En el teatro
es muy distinto. Dada su naturaleza de obra de
arte, también interdisciplinaria -pero en muchos
casos autogestionada-, se mueve en un con-
texto que hace necesario que la actividad crea-
tiva se concentre en la menor cantidad de per-
sonas. Es muy dificil que un proyecto de teatro
llegue a estar proporcionalmente financiando
como lo esta una pelicula, entonces sera la
creatividad la que muchas dara las respuestas.

¢ Coémo comienza tu trabajo en el cine?

Desde el afio "95 me desarrollo profesionalmen-
te en el diserio para teatro. Desde entonces mi
experiencia fue en Disefio Integral (o por lo me-
nos siempre a cargo de mas de una disciplina en
forma simultanea), y tengo la impresion que este
perfil otorgé mas posibilidades de que me adap-
tara a la figura del Director de Arte en el Cine.

Es alrededor del 2000, que Boris Quercia me
llama para hacer una pelicula. Habiamos esta-
do involucrado en un proyecto teatral (en ese
tiempo habia disefiado para la Compania Tea-
tro Sombrero Verde el actual Teatro del Puen-
te), asi nos conocimos. El empieza a rumorear
que tenia ganas de hacer una pelicula digital
juvenil, y como habiamos estrenado reciente-
mente “Los bufones de Shakespeare”, a él se
le ocurre que yo podia ayudarlo. Es la expe-
riencia mas a brazadas en la oscuridad que
he dado. Qué bueno que fue en digital porque
no estabamos comprometiendo demasiadas
cosas, pero con la premura de hacer un largo
en dos semanas, porque asi se hizo, en dos o
tres semanas. El resultado sino fue tan optimo,
cumplio ciertos objetivos, el primero de ellos,
el de enfocarme en la tarea de lograrla, de ha-
cer realidad la experiencia, mucho menos que
tener una opinion estilistica sobre el resultado.
Casi en la misma fecha, Nicolas Acufa, me in-

vita a colaborar en un proyecto. No nos cono-
clamos, se trataba de un piloto, un telefilme en
16mm, y él, a partir de varias conversaciones
bien interesantes, logra seducirme para que en-
tre a trabajar en el proyecto y de paso entender
el celuloide. Hicimos una pelicula que se llama-
ba “La Tercera Oreja’, que producia entonces
Roos Film, creo que nunca llegé a mostrarse.
Ahi me di cuenta que tenia ciertas habilidades
y potencialidades -sobre todo porque me toco
hacer de todo, digo, de todo, ayudado de mi
formacion teatral-, a la hora de expresarme al
interior del formato y equipos cinematograficos.
Asi comenzo todo. Después Quercia consiguio
plata, me plante6 que queria hacer un largome-
fraje en cine, con propdsitos industriales, yo no
sabia si decidirme a entrar de una vez por todas
a seqguir en esto -porque el cine demanda total
atencion-, pero vi en esta oferta, una posibili-
dad de conocer en forma cabal este formato,
rodeado de un equipo profesional, con apoyo
en cada drea, una oportunidad de aprender.
Y asi fue la experiencia de “Sexo con amor”.
Fue un momento en que se produce para mi un
nucleo de actividades en torno al cine. Consi-
derando que mi disefio escénico estaba desde
siempre vinculado a experiencias de creacion
audiovisual. Ya habia realizado algunos dise-
fAos de espacio abordados desde este lengua-
je. Habia incluido grabaciones, editado video,
animaciones, los habia puesto en el escenario a
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significar. Todo obtenido a partir de una investi-
gacion permanente con proyecciones —retropro-
yectores, diapositivas, datashow, cajas de luz.

Nunca he dejado de hacer teatro, hasta hoy, y
solo de vez en cuando le hinco el diente a cier-
tos proyectos filmicos. Asi resulto “Machuca”,
qQue parece que es mi experiencia preferida,
porque cierra cierta etapa en que comienzo
a sentirme con mas confianza en ese medio.

¢ Cual es tu método para empezar a trabajar en
la pelicula?

Primero, no me atreveria a afirmar que existe un
método, porque yo todavia me siento exploran-
do, y dos, porque cada pelicula -asi como lo es
cada equipo creativo-, tiene ciertas particulari-
dades que obligan a que este vaya variando,
se reconfigure cada vez. Los objetivos y nece-
sidades, los desafios artisticos involucrados,
las determinadas cualidades de un director, las
poéticas que estan siendo convocadas, etc.
requieren de procedimientos a veces distintos
de una pelicula a otra. Como no soy un vetera-
no en esta actividad, siento que podria apenas
afirmar estar hallando la posibilidad de la exis-
tencia de alguna metodologia mas definitiva.

Lo que si puedo afirmar. He tendido a recoger
clertas experiencias que han sido mas positi-
vas que otras, aproximaciones metodologi-
cas, con las cuales me resulta mucho mejor
administrar mi tiempo, el capital humano, su
energia y creatividad, muchas tan solo claves
extraidas del sentido comun, de la idea que
tenemos del cine o la concepcion de la Direc-
cion de Arte en nuestra pequeria “industria”.

Lo primero es admitir que mi cuna esta en el
teatro. Y el cine es una actividad que si bien
necesité conocer con mucho interés en un mo-
mento, hoy es un espacio alternativo al teatro,
ojala para combinarlo. Un espacio de creacion
que medito y considero cudando es pertinente
integrarme a él. Para eso me tiene que seducir
un guion o un director, y eso pasa primero por
conocer su obra o simplemente entrevistarme
con él. Puedo leer un guion magnifico y no ha-
cen falta mas palabras, quizas un par de pre-
guntas para terminar de saber qué quiere ha-
cer, como lo va a materializar. En resumen, casi
siempre se inicia todo con una entrevista con el
Director, o bien para conocerlo o para conocer
cudl es su proposito, y en qué porcentaje el pro-
yecto es artistico. Y esa respuesta puede tardar
un poco. Me interesa mucho el trabajo en equi-
po; un resultado que no reconoce la importan-
cia de la experiencia de creacion, colectiva en
algun sentido, puede dejarlo ver en la pantalla.

Luego de detectar los objetivos centrales de de-
terminada produccion, voy a pensar en el equi-
po mas adecuado para cumplirlos. Otra cosa
que he descubierto es que sera bueno consi-
derar trabajar con personas con las cuales he
compartido antes algun espacio de creacion. Es
muy simple el por qué: el cine, por lo menos en
Chile se produce con muy poco tiempo a favor.
Entonces, trabajar con personas con las cua-
les ya se ha logrado cierta empatia y confianza
creativa, hara, probablemente, que se optimice
ese tiempo. Va a restar redundancia al lengua-
Je, vamos a entendernos mas rapidamente. Eso
es lo primero que considero. Luego, entre esas
personas, pienso, cudles son las que cumplen
con el perfil para determinado proyecto, esti-
lo, género, o caracteristicas de la produccion.
Si es que he sido invitado con antelacion -que
es lo que yo esperaria-, intentaré llegar el pri-
mer dia de Iniciada la etapa de preproduccion
con el concepto de la pelicula muy desarrolla-
do en la cabeza. Partir reuniéndome con cada
integrante del equipo de arte y contarles in-
mediatamente cuales son mis impresiones de
la pelicula. Y no se hara esa reunion sin antes
pedirles que vengan preparados con una vision
personal. Asi surgen los primeros dialogos en
torno a cémo vemos la pelicula. Expongo mis
ideas, dando ciertos puntos de partida, sobre
los cuales yo espero se pueda -desde cada
disciplina- nutrir y desarrollar la vision final de la
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pelicula. Cada proceso sera distinto,; por ejem-
plo, puede que sea dificil hacer una pelicula
de época sin tener algun material documental
o referencial para explicar ciertas atmosferas,
ciertas relaciones cromadticas o sin compar-
tir experiencias que resulten referenciales de
otros procesos. Pero hay peliculas que primero
hay que tratar de entenderlas, creo que estas
primeras conversaciones se fundan en tratar
de asirla, descubrir la esencia de determinadas
escenas, el espacio adecuado para instalarlas.

A mi me gusta mucho escribir mis ideas, pri-
mero las pienso, las desarrollo trazando ciertos
puntos y luego calzandolos en una estructura,
y suelo escribir mucho. Hay otras peliculas en
que podria ser mejor reaccionar inmediata-
mente, por ejemplo a través de una impresion
gréfica, por eso no te podria contestar sugi-
riendo el ‘método” dltimo y mas adecuado.

Cuando la cabeza logra estar resuelta respecto
de la opinion visual del guion, entonces voy a
dibujar recién algunas cosas, voy a tomar al-
gunas fotos, voy a buscar y comparar, tal vez,
experiencias similares con otra produccion
filmica, o en ciertos paradigmas que admira-
mos. Luego, una vez que los equipos se han
nutrido de la idea central, vendra la etapa de
intentar materializarla aun mas, y van a empe-
zar los disefios de vestuario, de ambientes, de

objetos..., buscando expresarse a traves de un
proyecto mas concreto. Y eso es lo que vamos
a presentarle a un Director en las proximas dos
o tres semanas de iniciada la preproduccion.
Es sobre este esquema -de reconocer acier-
tos y desaciertos-, que se sequira trabajando,
puliendo, y cada carril trazarda su recorrido.

Finalmente en la pantalla, esto es muy fragil.
Después de trabajar tanto, en el momento de
instalar la camara y tomar decisiones frente a
lo que debemos registrar, las cosas pueden
cambian y a veces sopla y se las lleva el viento.
Es importante llegar con un equipo preparado
para eso, y esa preparacion tiene que ver con
el compromiso. No se va a lamentar algo que se
pierde en la filmacion -o el montaje-, aunque ha-
yas trabajado semanas y semanas, si se entien-
den bien los propdsitos de la pelicula. Deberas
darte cuenta rapido de aquello que no esta fun-
cionando, solo queda reaccionar. Algo no com-
bind, algo no encajo para que se derrumbara.
Eso es lo que logra un equipo comprometido.

¢ Crees que la Direccion de Arte condiciona el
guion o lo enriquece?

Me cuesta extraer la Direccion de Arte de un
resultado considerado como “Obra de Arte
Total”. Ahora, si tengo que hacerlo..., debo
admitir que si, que la Direccion de Arte tiene

la potencia de mejorar una pelicula, llevarla
a nuevas lecturas, enriquecerla, engrande-
cerla. Como podria también, bajo una débil,
irresponsable o descomprometida Direccion
Artistica, debilitar, interferir y, por que no, des-
truir un guion maravilloso, generar ruido e in-
terferencia en la comprension de un relato.

No me gusta la palabra “estar al servicio”. Yo
creo que, desde esta concepcion Wagneriana
de la Obra de Arte Total -vigor que imprime a
la creacion interdisciplinaria, o mismo que en
la opera, el cine, el teatro-, no hay nada que no
necesite de lo otro; por lo tanto hay interdepen-
dencia en los lenguajes, intertextualidad, ex-
presividad sumada. Es una especie de edificio
que es imposible desglosar. No sé€ si las colum-
nas estan al servicio del techo o el techo de la
sombra, no podria responderio de esa manera.
Lo que si quiero defender, es, que en la medida
que es mas compacta la relacion tridadica en-
tre Director, Director de Fotografia y Director de
Arte, mejor sera la pelicula. (Incluso podriamos
extenderlo, porque si un Productor no se siente
responsable de que cada departamento, bus-
que y halle los mejores resultados, también es-
tara remando en el sentido contrario y haciendo
un sabotaje a la pelicula. El Productor deberia
estar desde siempre en las discusiones artis-
ticas. Este didlogo hay promoverlo y exigirlo).
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Como mi formacion es distinta, trato de repro-
ducir mi escuela, donde el boletero y el aco-
modador inician el espectaculo. Entonces,
a pesar que el cine esta muy especializado
—especificidad y sub division de las dreas-, me
surge la pregunta si esto pasa por la compren-
sion de la naturaleza creativa y técnica de un
area por la otra. En funcion de esto es que trato
de hablar con propiedad de lo que hago, de
conocer lo que hago, ojala de darle nivel a las
conversaciones respecto de mi busqueda en
el cine. Y esto no puede sino avivar el interés
reciproco. En el ejercicio de estas ideas, pue-
do decir que mi experiencia ha sido bastante
positiva. No puedo pensar que “Machuca” o
“Fuga”, dos peliculas que han requerido de un
trabajo intenso de Direccion artistica, tengan
para mi ciertos logros y que no los haya podi-
do liderar, sin que me haya encontrado con un
equipo y un Director de Foto que fuera a la vez
un poco complice, o de un Director dispuesto
a que lo hagamos juntos. En los momentos en
que no fue asi, tiene su balance en la pantalla.

¢Piensas que la realidad se reproduce
O se recrea?

Siempre se recrea, siempre. La nocion de
realidad es particular e individual. Pienso en
el cine, y en toda la experiencia artistica en
general, atravesado por juicios de valor, de

criterio, a veces incluso por aspectos ideolo-
gizantes de la imagen, propdsitos autorales,
poéticas artisticas, etc. Es imposible no selec-
cionar la realidad y ponerla a significar sin que
se filtre algo de todo esto. Yo esperaria que
asi fuere. Parte de una condicion conciente
de quien operara como este tipo de creador.

La pelicula es ficcion y el encuadre es ficcion.
Nosotros seleccionamos lo que el espectador
va ver, y por lo tanto, la operacion correcta para
eso es que yo establezca un juicio, a veces
valorico, acerca de lo que quiero mostrar y lo
que no. Hablamos por lo tanto, de cierto perfil
ético necesario sobre esta operacion artistica,
actuando sobre el argumento, sobre la expe-
riencia total de generar este producto. Cuando
Andrés Wood me invita a trabajar, la pregunta -
2,donde hacemos la poblacion? se hace para mi
fundamental. ;Donde y como vive este perso-
naje?, antes de ponerse a reaccionar disefian-
do con cartones o ladrillos. Es necesario pensar
en cudl es la vision que podemos aportar, por
ejemplo acerca de la pobreza en esta pelicula;
porque todo va a tener un cierto sentido y signi-
ficacion a la hora de ponerse frente a la camara.
Entonces no solo tendremos que preguntarnos
como son los pobres de la época, sino también
como queremos que se vean. Nuestro trabajo
no es arqueoldgico, no creo que tengamos que
hacer eso,; también es un imposible reproducir

por entero una realidad pasada. Entonces hay
que seleccionarla, sera siempre una mirada
Subjetiva. Y te vas a empezar a preguntar si es-
tos personajes humildes se peinan, reparan su
ropa o no, tienen sus casas limpias, como Vi-
ven su precariedad. Incluso pudiendo alterar el
tono actoral de la pelicula. Inevitablemente esa
atmosfera creada va a determinar como van ha-
bitar esas cien o doscientas personas que se
convocan por unas horas a reaccionar frente
a la camara. Hay que fortalecer una opinion, y
para eso hay que correr riesgos, comprometer-
nos con cierta definicion ética frente al lenguaje
y por que no, admitir sus incidencias sociales.
Yo pretendo determinada comprension de la ex-
periencia visible y sobre la experiencia invisible
que va a derivarse de esta, por lo tanto, estoy
sefialando, con todo esto que acabo de men-
cionar, que la Direccion de Arte esta -o debiera
estarlo-, depositada en la figura del artista. No
puede tratarse simplemente una operacion téc-
nica. Se necesita de alguien que opere con jui-
cios criticos sobre esa realidad y su seleccion.

¢ Qué es para ti el espacio cinematografico?

El espacio es espacio en todos lados. Es impo-
sible no ver el cuerpo situado en el espacio. El
espacio, seria cuando menos una especie de
efecto de localizacion que sufre la percepcion.
Cuando alguien habla y se mueve, siempre
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esta en algun lugar, aun cuando sea imposible
decir donde. Ahora, distingamos primero es-
pacialidad y “lugar”; yo establezco siempre la
diferencia —en mis clases de Diserio Teatral. El
“espacio” es la interaccion tridimensional, pero
el “lugar”, es la determinacion de esa especia-
lidad, cuando empezamos a leer los aspectos
referenciales que lo construyen. Comenzamos a
hablar de, la cocina, el campo, la isla, la plaza,
etc., y empezamos a nombrar, y nos quedamos
solamente con relaciones proporcionales, entre
lo grande, lo chico, lo agora fobico, lo claus-
trofébico, por ejemplo. El estudio del espacio
puede ser amplisimo, y el cine lo que hace es
un registro de esa construccion espacial, como
asi lo han hecho otras artes visuales, recuerda
la pintura... y como lo hace también el teatro, la
danza: con la manera de poner en movimiento
los cuerpos. Pero el cine tiene una variable que
a mi siempre me resulto atractiva, y resultaba
la antitesis a la experiencia de la creacion es-
pacial para el teatro. En el teatro la experiencia
siempre resulta empirica para el actor, le sera
real. Yo instalo el cuerpo sobre el espacio y des-
de ese lugar me habla incuestionablemente: el
espacio esta en su totalidad y en su finitud. Es
un poco diferente en algunos casos en el cine,
0 cuando menos propone distintos. Me llamo
mucho la atencion la posibilidad de construir el
espacio por fragmentacion y tener que admitir
que el resultado, de lo que el espectador reali-

za como operacion de localizacion, a veces no
corresponde a la experiencia del actor. Porque
eso ocurre, cuando éste abre una puerta, entra
a un lugar y su aparicion —contraplano inclui-
do- ha podido ser filmado en otro lugar. Aquella
construccion por fragmentacion, que ni el mis-
mo actor muchas veces logra armar, continda
siendo, por lo menos hoy, un desafio entreteni-
do. Ni hablar de los set enteramente virtuales.

El cine ofrece ciertas ventajas dadas por la fic-
cion, en que la realidad es generada al interior
de un encuadre, por lo tanto estamos hablando
que la composicion esta dirigida a crear ilusion,
el noventa y tantos por ciento del cine esta ocu-
pando escenarios ‘realistas”, y muchas veces
el mérito es trasladar a los espectadores a de-
terminado lugar y crearles aquella ilusion. Como
es limitado, el encuadre se nutre de todas las
convenciones, reglas y experiencias anteriores
en torno a la composicion, aunque sus formatos
de proporcion de aspecto han cambiado en la
historia del cine, siempre se ha restringido a un
visor. Sabemos que vamos a enfrentarnos con
la relacion figura y fondo. El espacio que con-
tinia mas alla de la derecha del cuadro, de la
izquierda, de arriba y debajo de este cuadro y
también el que esta detrés, en el fondo; y cierto
lugar, que constituye el espacio que esta delan-
te, 0 sea el que esta fuera del campo de la ca-
mara, del espacio visual, detras de ésta. Cinco

espacios a los que el lenguaje esta haciendo
referencia permanente. Cuando comprende-
mos esta inmensa y rica tridimensionalidad del
espacio, puede convertirse en una interesante
pieza de juego. Esto pensando en un encuadre
fijo. Ahora bien, como la naturaleza del cine es
el movimiento, este encuadre en movimiento se
dificulta aun mas, y va ser el gran problema con
el cual se va a enfrentar el disefiador o compo-
sitor espacial. En algunos casos, cuando gire
la camara -incluso trescientos sesenta grados-,
la composicion siempre debera ser pertinente,
adecuada, artistica y plasticamente lograda,
pero también llena de contenido. El estilo cine-
matogréfico finalmente va a definir la importan-
cia o la no importancia de la espacialidad —defi-
nida como lugar- y su funcion en los contenidos
del relato, atendiendo a todas las cualidades
del encuadre, altura, angulo, nivel, tamario; solo
recién voy a determinar qué caracteristicas tie-
ne el disefio espacial y como va a constituirse.

¢Entonces, cuél es tu relacion con el director
de fotografia, con respecto a la generacion
de los espacios cinematograficos?

Con esta pregunta, reflexiono en torno a las
etapas, en que se va materializando un pro-
yecto filmico. Yo no sé qué es antes, qué es
después, qué es durante. Para mi, hay cosas
que funcionan paralelas —aunque a veces se
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distancien-, una especie de red de creacion.
Con respecto a lo que creo tu llamas “especia-
lidad”, y para acortar esta pregunta, prefiero
hablar de “lugares”, los que vamos a registrar.
Estos se van a generar a un nivel significacional
mediante las cita e otro, mediante ciertos sig-
nos, rasgos, elementos, objetos... también voy
a tener que atender, por ejemplo al estilo de la
pelicula, a como se va a filmar, por ejemplo si se
va a filmar con camara en mano, con steady, si
es una pelicula llena de travellings, o si su tono
distante en la Direccion busca un registro mas
pasivo, tomando mucha distancia respeto de la
accion, prefiriendo mantenerse algo “ausente”.
Todo eso en relacion con que, si podemos re-
conocer el estilo del un director, este ejercicio
nos ayudara a determinar cual es la manera de
configurar esos lugares. No se si esto esté influ-
yendo sobre las decisiones que se toman plasti-
camente o espacialmente en nuestro cine; pero
debiera suceder mas o menos de ese modo. Al
mismo tiempo, la necesidad de visualizar mas
la pelicula a nivel espacial durante la pre-pro-
duccion puede comenzar a alterar incluso, cual
sera la mejor manera de poner en espacio, de-
terminada escena en determinado lugar, y esta
operacion es de orden absolutamente creativo.
Yo confio mucho en el resultado que da una
experiencia interdisciplinaria. Insistiendo en la
importancia de estar enterado, de todos los
antecedentes que rodean la pelicula, antes de

crear sus espacios. Tengo que resolver primero
grandes preguntas respecto del tono, del estilo,
a veces enfrentarme a la busqueda de desarro-
llar cercanias con cierto género. Por lo tanto, no
voy a poder tomar dediciones si no conozco las
intenciones del Director de Fotografia o la vision
que él tiene sobre la pelicula, por ejemplo si un
especifico tratamiento fotografico va a primar,
este probablemente me va a estimular o ha for-
zar a tomar ciertas precauciones o preferencias
plasticas. Todo esto va a determinar qué lugares
voy elegir o citar;, no otros que los mas adecua-
dos para ir llenando de contenido las escenas.

Pienso, se trata de una experiencia de creacion
bastante cruzada, me dejo sensibilizar por el
guion y luego me permito hablar todo lo que
pueda y manifestar todas mis impresiones para
que nos vayamos nutriendo, en algunos casos
conociendo. Pensar en voz alta me es funda-
mental antes de llegar al set. Creo que sera
mejor ir con la pelicula muy resuelta, si no como
diria Meyerhold en el teatro, nos podemos con-
vertir en diletantes. También la Direccion de Arte
podria resultar dilatante: como el disefiador no
logra estar en pleno conocimiento de la obra o
de comprenderla en plenitud, empieza a probar
en el lugar, también hay muchos Directores as.
No me gusta ese camino. Cuando acontecen
estas situaciones, se pierden muchos esfuerzos
humanos se desaprovecha la experiencia de

acercarnos al publico, de dignificar el cine, nos
alejamos de estrechar la brecha entre cine y arte.
Me encantaria siempre poder contar con un
Director de Fotografia interesado en lo que
realiza el equipo de Arte, ojala durante la eta-
pa de gestacion de los conceptos que van a
aparecer mas tarde en la pelicula, y que él tam-
bién haya colaborado activamente en esto; no
restringiendose solamente a la Fotografia, sino
escuchando cuales son las nociones y visiones
conjuntas que pueden hacer mejor una pelicu-
la. Quizas yo estoy imaginando otro escenario.

Con respecto al proceso de rodaje propiamente
tal, y basandome solamente en mi experiencia-,
puedo decir que intento participar mucho de la
composicion del cuadro. Como conozco bien
la pelicula, trato de que todo mi equipo esté
mirando lo mismo -y me preocupa cuando asi
no sucede-, atentos a ver lo que va surgiendo
—los llamados “invisibles”, como me gusta men-
cionarlos. Hay solo un instante en que se ponen
en juego todos los elementos. Es brevisimo y
no nos visitara muchas veces en el rodaje, pero
ellos pueden hacer la pelicula; lo demas, con-
siste en prolongar y velar ese instante. No es
sino en el set, en que desembarcan por prime-
ra vez todos los elementos que han dado pre
existencia a la pelicula;, guardados en distintos
lugares y que se ponen de pronto a conjugatr, y
ahi hay que saber releer todo lo que se ha pro-
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ducido. Desde ese punto de vista es imposible
que yo me vaya a mi casa y deje al director de
fotografia trabajando solo junto al Director, toda-
via no ha terminado mi trabajo, porque hay co-
sas que estoy viendo por primera vez puestas a
significar en un complejo conjunto y reabriendo
para todos nuevas lecturas. Las permanentes
dicotomias. Por lo tanto, cuento con que me es-
tan invitando a mirar a través de un mismo ojo.

¢ Crees que es mas dificil crear los espacios de
una pelicula que transcurre en la actualidad o
que de otra histérica? s Por qué?

No creo que haya peliculas mas dificiles que
otras. Si hay peliculas que demandan de un
mayor compromiso de tiempo, realizacion o in-
vestigacion. Pero el cine se construye segun-
do a segundo, cuando se registra lo que se
puso o no delante de la camara y nadie te va a
preguntar si trabajaste 5 meses o cinco arnos.
Distingo tres grandes grupos en la Direccion
de Arte: las peliculas de época, las contempo-
raneas y creaciones de mundo -como el cine
fantastico, la ciencia ficcion, etc.- Todas estas
tienen ciertas claves, a veces como género o
subgénero, cualidades que tendriamos que
atender si nos queremos encaminar en esa ruta.

Me han preguntado esto otras veces, y yo diria
que una pelicula situada en un contexto con-

temporaneo es igual de compleja de resolver,
porque hay que atender a otros aspectos, a
veces desafios no menores, por ejemplo el de
la Identificacion. Llegar a comprometerse en
forma directa con el espectador. Una pelicula
de época va a requerir cierta metodologia de
la investigacion, pero una contextualizada hoy
va a exigir mas que una investigacion, una gran
tarea en la seleccion y traduccion de referentes,
tras la tarea de esta identificacion directa del
espectador; construir una realidad de gran ve-
rosimilitud artistica, de una empatia muy efecti-
va, si es lo que se busca. Probablemente vamos
a trabajar a partir de un psicologismo mucho
mas activo, a definir las cualidades de un per-
sonaje respecto de otro, su clase, sus gustos,
Sus caracteristicas, sus juicios, temperamen-
tos... también vamos a tener que describir una
ciudad y su personalidad. Y estas decisiones
son tan delicadas a la hora de filmarlas. Si no
tuviéramos que esforzarnos en elegir una taza
que se va a ver de cuatro metros en la pantalla
quizas se trataria de otro medio. Aqui se pone
en juego la experiencia. Si esto mismo lo tras-
lado al trabajo de reconstruccion de una épo-
ca aparecen nuevos desafios. Con todo esto
quiero decir que nunca dejaremos de hablar
de verdad filmica, no solamente de traduccion
de realidad, aun cuando se trate de tomar una
perspectiva arqueoldgica en el caso de épocas
pasadas. Si una decision harda mas verosimil

0 mas expresiva determinada escena prefiero
romper con muchas reglas y proponerlo asi.

¢ Qué diferencia ves en trabajar los espacios
para cine, television o teatro?

No he tenido ninguna experienciaen latelevision.
Posee un ritmo y persigue objetivos, hasta don-
de yo puedo ver, con los que no me identifico.
Recordando. En el teatro, el actor se instala a
fravés de la ocupacion del espacio, resulta un
habitante del lugar, y en conjunto con el espec-
tador, detonan la existencia de uno nuevo, que
sera el lugar de la representacion. En el cine
ese lugar se construye en una relacion un poco
mas extrafia, algo de esto se lee en lo que ha-
blamos con relacion a la construccion del lugar
por fragmentacion, en todo caso, no todas las
experiencias seran iguales en el cine... no olvi-
des las dificultades de cuando el encuadre esta
en movimiento, puedo afirmar que apareceran
obligatoriamente leyes distintas y éstas nos van
a guiar para concretar esos lugares. En general,
en general, la creacion del espacio en el teatro
ofrece mayores desafios en términos artisticos:
estando justamente todo el tiempo frente al es-
pectador, el espacio debe evolucionar a pesar
muchas veces de su estaticidad, debe seguir
significando durante una hora o mas en forma
continda; propone desafios mayores. En algun
sentido el cine todavia se vale mucho de cier-
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tas operaciones miméticas para reproducir la
realidad y citarla. El teatro dada su evolucion y
su antigliedad, ha ejercitado muchas formas de
convocar o construir la espacialidad sobre la es-
cena. Claramente la restriccion a las operacio-
nes miméticas quedo desplazada ya en tiempos
en que se desarrollaba el cine. El teatro realista
puro, de perspectiva psicologista, -primeras
piezas de teatro burgués-, hoy en dia ya son es-
tandartes que el teatro tiende a cuestionar o a
destruir. Sin embargo, este tipo de operaciones
-de configuracion espacial en el cine-, siguen
siendo muy vdlidas y necesarias porque en el
cine, aparentemente, necesita insistir en ello.

Con respecto a la iluminacion, yo no he expe-
rimentado el disernio de luz para el cine porque
es una materia prima propia del Director de Fo-
tografia, y asi debe ser debido a la complejidad
de su lenguaje y disciplina. Sin embargo, por mi
formacion en teatro -también como iluminador
teatral-, me ha resultado siempre imposible dise-
nar escenografias sin concebir la luz y sitengo la
posibilidad de crearla en conjunto —en el teatro-,
prefiero hacerme cargo de ambas. Espacio sin
luz, no existen. Es la luz la que da la nocion de
volumen, las cosas existen cuando la luz les da
por algun lado, la luz existe cuando choca con-
fra alguna cosa, y es ella en definitiva la que va
a terminar de construir las dimensiones espa-
ciales. En teatro es mas potente aun; a veces la

luz construye lugar, cuando ni siquiera lo logra
la materialidad. Quizas por eso en mi paso por
el cine, he requerido, tanto interés y cercania -
ojala complicidad-, con el director de fotografia.

Con respecto al video en el teatro. Para mi la
tecnologia, si bien ofrece muchas posibilida-
des hacia el espectaculo en general o hacia el
teatro, no lo determina. Yo necesito una buena
idea antes de cualquier cosa. Las nociones de
espacio estan previamente en nuestra psiquis,
en nuestra configuracion histérica y simboli-
ca como humanidad, en nuestra percepcion,
en la educacion y evolucion de la mirada, en
nuestra experiencia con los otros. Por lo tanto
siento que me puedo valer de cualquier medio
para traducir la naturaleza de los espacios. En
el teatro aun es suficiente un actor sentado en
el suelo, sumado a algun texto clave, a algun
sonido, para lograr terminar de construir -por
medio de estos tres lenguajes- un determina-
do lugar. A veces no se sabe por qué, ni como
misteriosamente aparece el lugar, uno que se-
gundos antes no estaba. Considerando que
son muchas las ventajas que ofrece la tecnolo-
gia para estos fines y que son valiosisimas, de-
ben considerarse herramientas, que cambian,
que desaparecen, que se recuperan, que se
botan a la basura y que volveran a aparecer...
Me gusta contar con la tecnologia como herra-
mienta, estoy hace bastante tiempo explorando

en eso. Pero justamente con el desafio de no
citarla como experiencia audiovisual, que no
se quede encapsulada como cinematografia o
video dentro del teatro, si no para crear inter-
dependencia entre ambos medios, a veces en
funcion de la ilusion o para crear una especie
de didglogo interno en que se hace indivisible lo
material y lo no material, lo virtual y lo concre-
fo. Siento que en su utilizacion he ido tras una
experiencia de tipo dramatico. Por ejemplo, en
Su nocion mas elemental, me ha tocado proyec-
tar en forma paralela el libreto que el actor esta
diciendo para que el publico sepa el recorrido
de su viaje, pero también para explotar sus po-
sibilidades simbdlicas. Cada experiencia es
distinta. En definitiva la utilizacion de tecnologia
multimedial —en el teatro- ha sido una buena he-
rramienta para la generacion del espacio, pero
éste no dice relacion de dependencia exclusiva
con sus medios. Estos encuentros tienen mas
relacion con la cultura, el contexto y la comuni-
dad de espectadores y creadores que se ha to-
mado la mision de visitar sus posibilidades para
desarrollar determinado lenguaje y resultado es-
tético. Aun cuando no haya recursos materiales
con que construir, aun cuando hallamos sobre-
vivido a un derrumbe, desde esta misma ausen-
cia de todo lo material, vamos a lograr disenar
nuevos espacios y estos a construir ficcion.
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¢ Cual es tu opinion acerca de las nuevas
tecnologias digitales para la construccion
de espacios?

Fantastico. Hay géneros por ejemplo que, si
lo vemos desde este punto de vista, se nutren
mejor de ciertas ventajas de la creacion tridi-
mensional digital, y lo hemos visto -y disfruta-
do- asi. Frente a mundos maravillosos, fantasti-
COoS y nuevos, a veces imposibles de construir
o imaginar, es dificil que alguien pueda afirmar
que eso tenga algun aspecto negativo, sino
mas bien, inmensamente rico, sobretodo para
la experiencia del espectador. Ahora bien, no
solamente las peliculas del género fantastico
pueden contar con una herramienta como esta
en sus manos. Muchas veces he visto peliculas,
que ni yo mismo pude darme cuenta, tenian un
gran porcentaje de intervencion digital, en fun-
cion de terminar de construir una ciudad, de sa-
car elementos o para volverlos a poner, contar
con piezas que la produccion no pudo resolver,
etc., todo esto no puede sino estar ayudando a
completar la experiencia artistica, que imagino
fodo equipo aspirara sea la mas dptima. No es
mi mision evaluar si es mas barato, si desplaza
o no el potencial humano, simplemente opino
que son medios que estan enriqueciendo la
experiencia del espectador, y eso es muy be-
neficioso. Prefiero que vaya evolucionando la
historia del cine, hay que encontrar la gracia de

contar con tantas herramientas o posibilidades.
Tendra que seguir mutando la configuracion de
los equipos, los procesos de gestacion de pro-
yectos, de produccion de los mismos. EI mie-
do es lo menos beneficioso. Cierta concepcion
del cine clasico —sobre todo con incondicional
devocion al celuloide-, se ha aterrado con este
despertar de las nuevas tecnologias, pero tam-
bién he visto comparieros de trabajo que se han
ido desarrollando y creciendo, descubriendo
muchas potencialidades creativas en esto. Mu-
chas veces pudiendo realizar cosas que antes
ni siquiera sofiaban y frente a esas ventajas creo
que han logrado sopesar sus pérdidas. Actual-
mente la experiencia del cine digital habiendo
desarrollado la dptica de cine- comienza a ofre-
cer misterios, porque a veces, ni los mas exper-
tos a veces logran distinguir intervenciones de
ese tipo, y algun dia va a resultar en este nivel
una alternativa concretamente mas economica.

Desde el punto de vistamas practico. Hoy en dia,
sime es posible, invito amigos a participar reali-
zando maquetas digitales. En contraste, cuando
tardabamos semanas en esperar un papel mu-
ral y probarlo, ahora podemos hacer diez prue-
bas digitales y partir con dos o tres soluciones
probables, mads concreto que una busqueda a
veces un poco larga y engorrosa, y esto, opera-
tivamente es muy bueno para el cine. Lo que to-
dos tememos, es que esta posibilidad -que nos

resulta practica a la hora de comprimir el proce-
so-, pretenda reducir la experiencia de la gene-
racion y maduracion de las ideas, lo que seria
una perdida lamentable, simplemente negativa.

Respecto al cine chileno ¢ Cual pelicula consi-
deras que tiene un trabajo interesante desde
el tratamiento del espacio cinematografico?

Creo que soy un buen espectador o malo desde
otro punto de vista. Pero me cuesta desglosar
una obra para responder. ; Tendria que respon-
der a la pregunta de quien hizo un buen trabajo
de observacion, recreacion, diserio y realiza-
cion de los sets? Habitualmente, me quedo con
la idea de que una pelicula me gusta mucho
por todo lo que significo realizarla. En estos
casos, como espectador me siento tan agra-
decido, que entiendo que todos los lenguajes
colaboraron simultaneamente para que asi su-
cediese. Por lo tanto, toda pelicula de la que
pueda llegar a decir: me gusta, probablemente
sera porque sus disefios de espacios fueron
acertados. Que logre destacar peliculas chile-
nas simplemente porque hubo un disefio detras
bastante maravilloso..., no podria enlistarlas.

Me seria mas facil hablar de las peliculas que
quizas estan en el otro extremo, que considero
estdan mas llenas de desaciertos, pero eso me
pasa con la pelicula entera. En estos casos, su
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defecto, en general, respecto de la construc-
cion del lugar, ha sido su falta de profundidad,
de sensibilidad con el relato. La falta de con-
ciencia de sus funciones dramaticas, su fal-
ta de identificacion o verdad cuando éste era
un propdosito, sus desaciertos de orden em-
padtico frente a un espectador que necesitaba
identificarse. A veces con las recreaciones de
época, cuando no logra despegar de lo pura-
mente arqueoldgico, obteniendo menos acier-
fos expresivos a la hora de tomar decisiones;
entonces pienso que hay algo que no estuvo
bien dosificado, o concebido o superado. A
veces por responsabilidad expresa de un di-
rector explorando pero con grandes dudas; o
en el peor de los casos, una direccion, que a
falta de claridad, se ha dejado seducir por con-
tenidos que ni siquiera estaban en su pelicula.

Por otro lado, el disvalor de la “pretension ar-
tistica”, donde la imagen tiende a imponerse
con prepotencia sobre la historia, por sobre la
funcion y mision del relato, sin que se entienda
con ello que el cine tenga por funcion contar
historias, no estoy afirmando eso, hablo de una
falta de sensibilidad. Quizas dicho de otra for-
ma, de habilidades, de talento -dicen algunos-
, para no saber cuando hay que hablar —con
nuestros materiales visuales- y cuando no hay
que decir nada, cuando hay que silenciar y
cuando hay que gritar. Siento que nos falta aun

un poco de recorrido en el cine chileno actual
con respecto a la Direccion Artistica. Yo defien-
do mi formacion teatral, y la recomiendo para
aquellos que se interesan en el disefio para
el cine, como una experiencia realmente rica
de conocimiento, en bagaje cultural, en anali-
sis dramatico, en metodologia y rigor, y de la
cual el cine se puede nutrir mucho, al tiempo
que el hombre de teatro, puede hallar un es-
pacio de libertades de creacion maravilloso.
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Cap. 6.- CONCLUSIONES

6.1 El oficio del director de arte

Algunos principios de caracter basico que ex-
pongo en esta tesis, que pueden parecer ideas
propias, N0 son Mas que una recopilacion de
teorias ajenas, reflexiones sobres éstas o sobre
la posibilidad de su aplicacion practica, incor-
poradas o tomadas en cuenta, durante la forma-
ciony el aprendizaje del oficio, las que proceden
en general del estudio académico o de la lec-
tura de temas especializados de la materia. Sin
embargo por el hecho de haber sido llevadas a
la practica con criterio personal, han dejado de
ser ideas ajenas de algunos expertos tedricos,
y se han transformado en experiencias indivi-
duales. En el ejercicio de esta especialidad, la
Direccion de Arte, como en algunos otros ofi-
cios del cine, se comienza de una primera acti-
tud profesional y de caracter intelectual: el con-
cepto y expresion de las ideas, actividad que
es muy personal y por lo tanto, solitaria, lo que
genera a consecuencia de ello, que una misma
teoria pueda no tener una misma aplicacion. Por
otro lado, tampoco va a tener la misma corres-
pondencia en todo proyecto de Direccion Artis-
tica, puesto que todo depende de: las circuns-
tancias, presupuestos y capacidades de quien
utilice estos principios o teorias en forma per-
sonal, aunque se parta de un principio comun.

Existen por lo tanto algunos temas de cierta
importancia, y que tienen relacion con el pro-
ceso de trabajo que se suele llevar a cabo
en un proyecto de esa naturaleza desde:

1. La lectura del guidn hasta la plasmacion de
lo imaginado, contrastes con el Director y el
Productor, elaboracién de propuestas median-
te un ante- proyecto, el que debe incluir como
elemento importantisimo, un desglose de Arte
para establecer una estrategia de la produc-
cion artistica, ademas de un estudio y com-
prension acabados del guion, su significado
y la importancia de ser plasmado en una ima-
gen. Este presupuesto y la documentacion, son
necesarios para evaluar la envergadura, mas
que para definir aspectos artisticos y visuales.
Al respecto existen variadas maneras de esta-
blecer qué items pueden ser mas importantes
que otros para incluir en un desglose. Eso tam-
bién variard de acuerdo a la naturaleza propia
de la pelicula a realizarse. No es lo mismo por
ejemplo desglosar un guién para una pelicula
como “En la Cama” (Matias Bize), que hacer un
desglose para “Subterra” (Marcelo Ferrari), lo
importante es entender que cada producciéon
tiene su propio disefio, el cual demanda des-
de la lectura de su guién. Ahora bien, mientras
mas descripciones se tengan en el desglose

de las necesidades, més se estaréa particulari-
zando el espacio y por tanto la visualidad de
una produccion, y al respecto, personalmente
he observado que el desglose inicial termina
siendo muy distinto al finalizar una produccion,
puesto que éste va mutando en tanto los diver-
S0s aportes que se generan del didlogo y las
visitas de caracter técnico a las locaciones, se
van incluyendo en los desgloses para acabar
con un documento en que se incorporen to-
das las apuestas validas para su realizacion.

2. Realizacion del proyecto, bocetos artisticos,
planos técnicos, tratamiento plastico, locacio-
nes, adaptaciones, construcciones y mas. Esto
pormenorizado paso a paso. En esta etapa,
también es importante tener en cuenta el condi-
cionamiento que produce el tema presupuesta-
rio. Para disefiar un proyecto, indiscutiblemente
se debe contar con tiempo valiosisimo, primero
de dialogo entre los actores responsables di-
rectos de la construccion de las imagenes y se-
gundo de planificacién acuciosa de los distin-
tos items que correspondan. En este proceso,
contar por ejemplo con la posibilidad de ela-
borar storyboard para ciertas secuencias com-
plejas de filmar, es fundamental, puesto que no
s6lo se esta visualizando la particularidad en
cuanto a la construcciéon espacial — fisica, sino
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que se esta determinando con qué lenguaje se
va relatar esa secuencia, cuél es el lienzo con
el que cuento para poner en él la mayor canti-
dad de elementos que hagan que ese espacio
o lugar sea mas particular. Otro elemento que
a estas alturas ya se tiene claro, es el forma-
to a utilizar en la filmacion. Como mencioné en
el capitulo de andlisis de cine chileno, existen
determinados formatos que se han dejado de
utilizar y otros que aun se utilizan y es bueno
mencionar que no de manera arbitraria, por-
que creo que es importante determinar, desde
el soporte de filmacion, sea en digital o celu-
loide, hasta qué proporcion voy a manejar en
mi cuadro. Con qué espacio es con el que se
quiere contar. Y eso va a depender Unica vy
exclusivamente de cual es finalmente el dis-
curso que hay detras de la vision del director.

3. Etapa de rodaje, donde es esencial contar
con todo o casi todo lo necesario para poder
en determinados casos, improvisar. Al respec-
to desde una opinién muy personal, no deberia
existir esa improvisacion si todo lo que fue pla-
nificado esta correctamente hecho. No por ello
creo que este ejercicio no sea vélido, pues al
fin y al cabo ocurre. Sin embargo creo que en
general existe un concepto errado acerca de la
improvisacion, otorgandole incluso, en muchas

ocasiones un valor mayor, donde se transforma
por asi decirlo en la oportunidad de demostrar
habilidades en terreno y bajo presion. Creo que
para poder improvisar hay que estar prepara-
do y saber hacerlo, no se trata de inventar una
solucion en el minuto, sino de tener varias so-
luciones previstas, y aplicar la mas adecuada
para ese particular momento es, para mi, la real
improvisacion. En este sentido, la experiencia
va aportando determinadas claves, sin llegar a
ser recetas o féormulas, pues lo que si me atrevo
a decir gue aqui no existen, son las recetas. Si
tal vez exista un determinado camino a seguir,
como ya lo mencioné, éste nunca es el mismo.

4. Etapa de post produccion, donde la partici-
pacion de los Directores de Arte es importante
desde el punto de vista de apoyar la finaliza-
cion correcta de la visualizacion, supervisando
los trabajos y manteniendo el didlogo con el
Director de Fotografia y el Director. Es para mi
el acabado final de la obra, puesto que des-
de que se empieza a rodar, el material deja de
pertenecerte, en el sentido que es imposible
controlar lo que ocurre dentro de la camara
mientras esta registrando, o mas imprimien-
do determinada secuencia. Es fundamental
conocer cudl ha sido ese resultado y estar

ahi en caso que se deba tomar cualquier de-
cision que involucre la imagen y su narrativa.

6.2 Tratamiento de los espacios.

Como antes menciono, los espacios cinemato-
graficos contienen imagenes, descripciones de
lugares y circunstancias distintas. Es una tarea
compartida, desde las diversas técnicas, me-
todologias, tratamientos especificos, soportes,
formatos; enfin, un sinndmero de diversas herra-
mientas aplicables en la labor. Ahora, estas he-
rramientas se tienen que poner en marcha para
un objetivo en comun, generar un mundo don-
de se establezcan sus propias leyes y codigos,
un mundo Unico y particular en el cual se vean
expresados, desde la narracion, los puntos de
vista y opiniones que se tengan de determina-
do tema, momento histérico, momento vital, etc.
Esta puesta en marcha es casi imposible si no
se cuenta con un horizonte medianamente plan-
teado, y esta responsabilidad inicial sin duda es
del Director. Desde él parte la aventura de crear,
la que posteriormente puede ser enriquecida
por todos los que compartimos la experiencia.
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Elespacio cinematografico se compone en equi-
po, cada uno aportando desde su especialidad,
por lo tanto el espacio cinematogréafico como yo
lo entiendo y asumo solo existe entanto selogren
conjugarlasdiversasdisciplinas queintervienen.
Para obtener una imagen solo basta con saber
unas cuantas materias que tienen que ver con
la mecanica del hacer. Siempre que se exponga
la pelicula correctamente, se tendra una ima-
gen, asi como en el ejercicio de la fotografia fija,
s6lo basta contar con un buen fotdmetro para
qgue la pelicula se exponga de buena manera y
lograr la impresion de una imagen. Luego basta
con un buen proceso de laboratorio para que
esa imagen no se vele, por ejemplo. Distinto
es cuando se comienza a buscar con las he-
rramientas disponibles, la manera de plasmar
esa porcion de la realidad que quiero rescatar
en una fotografia, dandole una nueva lectura.
Entonces voy a decidir cémo voy exponer esa
pelicula, desde que angulo muestro ese ob-
jeto, o personaje, qué elemento puedo incluir
para dar tal o cual énfasis y empieza un traba-
jo que se gesta desde otra dimension y con-
cepcidon de un ejercicio aparentemente simple.

Creo que los procesos que llevan a la construc-
cién de un espacio narrativo deben contener
este tipo de complejidades. No basta sélo con

hacer un registro de un determinado lugar don-
de se desenvolveran los personajes, sino que
hace falta buscar siempre la particularidad vy
para ello el ejercicio se desarrolla en especie
de capas. Comenzando por el centro, el guion
cinematografico, que sugiere una realidad par-
ticular, que puede tener semejanzas con alguna
que se registre en las diversas imagenes que
se pueden encontrar en diversos soportes: pin-
tura, fotografia, grabados, peliculas, etc. Pero
que sin duda es Unica, puesto que hay que par-
tir de la base que todo lo que contienen esas
paginas, no existe mas que ahi y por lo tanto
hay que generar ese espacio fisico donde pue-
da por fin existir. Luego esté la tarea de plan-
tear qué forma tendréan esas vidas a través de
la opinién que se ejerza sobre ellas, entender
las circunstancias experienciales, psicologi-
cas, culturales de esas vidas, desarrollando su
pasado, su propia historia, poniendo de relie-
ve ciertas caracteristicas que van a primar por
sobre otras, emitiendo juicios de valor sobre
es0s personajes de los que se va a contar una
porcién de su historia. En este punto me quiero
detener especialmente, puesto que me es dificil
entender como se puede hablar y opinar sobre
ciertos temas o formas de vida, estratos so-
ciales, sin antes haber existido una compene-
tracion con el entorno y contexto que supone.

Frente a eso insisto en remarcar la idea que una
cosa es aprender una técnica y otra muy distin-
ta, es contar historias o tener un juicio u opinion.
Es fundamental entonces que Io que se geste,
se haga desde la necesidad, desde la obser-
vacion y el analisis, puesto que es de la Unica
forma que se encuentran las verdaderas herra-
mientas para generar una realidad que haga
sentido al publico. Luego entonces se comien-
za a perfilar apuntando cada vez a elementos
mas y mas particulares, se empieza a dar forma
traducida en colores, texturas, proporciones,
dimensiones, en forma conjugada, de manera
general, y luego comienza generarse un espa-
cio cada vez més acotado, llegando a deter-
minar espacios dentro de los espacios, espa-
cios dramaticos dentro de los espacios fisicos,
que contienen ciertas caracteristicas que van
a transformar su significado en cuanto ocurran
distintas acciones. Cuando se registran estas
escenas, se produce otro fendmeno importan-
te, puesto que finamente nunca se muestra en
realidad toda la toma del plano que sirve como
parte del puzzle, que luego nos proyectan en la
pantalla del cine. Y es ahi donde finalmente el
ejercicio tiene su resultado final, es ahi finalmen-
te donde los personajes se hacen carne y dejan
de ser letras escritas en el papel. Y finalmente
en la proyecciéon ocurre otro fendmeno mucho
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mas particular, la percepcion del espectador,
donde nuevamente vuelven a cambiar las lec-
turas de los espacios, ahi es donde van a influir
otros factores que tienen que ver con cada uno
de esos mundos individuales a los que les hara
sentido lo que perciben, dependiendo incluso
de su estado de animo al asistir al espectaculo.

Son tantas las variables que influyen en la lectu-
ra de un espacio, que estoy convencida que es
un trabajo serio el que se tienen que plantear los
realizadores, concebir este trabajo como un pro-
ceso largo y rico, con una etapa importante de
reflexion de construccion, de permanente boce-
to. El trabajo de mesa en la pre- produccion, es
elmasimportante e influyente en como finalmen-
te van a ser esos espacios cinematograficos.

6.3 Las escuelas de cine en Chile

Uno de los motivos por los que evalué necesario
hacer esta tesis, es para observar el descono-
cimiento y degradacion que se ve en el apren-
dizaje del oficio y en el ejercicio del mismo,
propiciado, en este Ultimo caso, por algunas
producciones temerarias 0 muchas veces por
un tema de aspiracionismo de ciertos “profesio-
nales” mal preparados, que surgen de otras ins-

tancias laborales o académicas. Con respecto
a ello es importante sefalar que, al parecer, las
diversas universidades o escuelas de prepara-
cién técnica no consideran en sus programas,
el hecho que el cine ademas de ser vehiculo
de transmision cultural y expresion artistica, se
sustenta en procedimientos industriales, y que
cada uno de los conocimientos necesarios
para producir peliculas esta basado en oficios
concretos, de formacion profesional especifica,
sea esta académica o autodidacta, puesto que
el talento y nuestra forma personal de manifes-
tarlo es un aporte que, aunque se expresa de
manera conjunta con el desempefio, se posee
y se cultiva. Por otra parte, especializarse es
necesario, pero eso no quiere decir que por
esta razéon se ignoren las funciones y procedi-
mientos particulares, asi como la complejidad y
la importancia de las otras especialidades que
comparten la responsabilidad, tanto industrial
como artistica, en la elaboracion de peliculas.
Como ya he mencionado y se ha dicho en reite-
radas oportunidades, se trata de un trabajo en
equipo, y hasta cierto punto es ineludible cono-
cer lo que hacen los demas y como lo hacen,
no generalizando en exceso, pero si de modo
de poder ser parte del engranaje, porque pue-
do saber y entender como se mueve la pieza
que esta a mi lado. Al respecto, en algunas es-

cuelas de cine se aborda la cinematografia y lo
audiovisual como un sélo compendio de cono-
cimientos globales, de los que cada uno, utiliza
luego aquello que mejor domine como oficio,
sin haber profundizado en nada concretamente,
mas alla del aprendizaje tedrico de las materias
basicas de cada especialidad. Este fendmeno
conduce sin duda a la formacién de aprendices
de todo y maestros de nada, en lugar de for-
mar verdaderos profesionales especializados.

Por otra parte me parece importante la revision
o revisita a las obras cinematograficas con las
gue se cuentan, puesto que creo que es impo-
sible que exista alguna evolucion, insisto, no
en la técnica, donde se han logrado en Chile
importantes avances, sino mas bien en el ge-
nerar una narracion coherente y consecuente.
Las distintas etapas de nuestra cinematografia
obedecen a contextos especificos, atendiendo
a desafios concretos para cada momento vy al
enfrentarme a una obra cinematografica, co-
nociendo todos los antecedentes de la gesta-
cion de esa obra, es interesantisimo cémo co-
mienza a hacer sentido su existencia. Es muy
necesario entonces que esos antecedentes
estén al alcance de las nuevas generaciones,
no necesariamente para establecer una verdad
sino que un necesario parametro de sentido,
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tanto mas si aun se puede contar con los acto-
res que participaron de la gestacion del oficio,
tomando en cuenta que la formacion acadé-
mica, como lo he mencionado, no lleva tanto
tiempo desarrollandose y, quizas por o mismo,
todavia se esta buscando el mejor método de
ensefianza. Me parece que la formacién debe
tener ambos puntos de vista, hacia lo que ven-
dra, los temas contemporéaneos, las nuevas
creencias, los autores, pero también hacer un
analisis acabado de lo que se ha hecho has-
ta el momento y en eso creo que hay un error
generalizado, puesto que se mira con desdefio
los, a mi juicio, grandes logros que se han al-
canzado a lo largo de nuestra cinematografia,
que recuerdo existe desde que el cine existe.

No es una tarea facil generar el didlogo, al pa-
recer debe haber mucho de idiosincrasico en
ello, y es por eso que creo que una de las res-
ponsabilidades mayores de las escuelas, don-
de se pretende formar a las nuevas generacio-
nes de cineastas, es generar las instancias de
dialogo, no s6lo como meras ponencias de lo-
gros personales, sino como reflexiones acerca
de quiénes somos y qué es Io que se necesita,
qué se ha hecho con tales intenciones y qué
logros se han tenido. Sin ir mas lejos, cuando
se habla, actualmente, de “Nuevo Cine Chile-

no”, creo que no se hace un gran favor a las
nuevas generaciones: el cine se sabe hacer
en Chile hace ya mucho tiempo, lo que falta
ahora es darle un sentido al hacer cine en un
pais como éste. Y dentro de esa busqueda de
sentido, es clave la correcta aplicacion de las
herramientas, donde una de ellas es la Direc-
cion de Arte, que ayuda en gran parte, a gene-
rar los lugares adecuados para que ocurra el
sentido, para que exista una narracion desde
la visualidad, y no solo existan fondos donde
se muevan los personajes. Generar sentido
para la aplicacion de estas herramientas creo
que es la gran deuda de las escuelas de cine.

La existencia de los actores protagdnicos de
ciertos pasajes de nuestra cinematografia re-
ciente nos da la posibilidad de revindicar una
actividad que por muchotiempo ha sido muy mal
evaluada por nuestro publico, y para ello, estos
siguen siendo imprescindibles, porque quién
mejor que ellos mismos para hacer la mejor de
las criticas, que vienen desde el motor de cada
una de esas producciones, desde los genuinos
parametros de sentido, y poder comprender
asi hacia donde deben apuntar las busquedas.

6.4 El cine chileno

Revisando la historia de nuestra cinematogra-
fia, es evidente que ésta ha estado cruzada
e influenciada por diversos factores de orden
productivo y artistico. Es interesante descubirir,
en algunas peliculas, herramientas formales
que tienen que ver con planteamientos estéti-
cos producidos por ejemplo en Europa, como
es el caso del Neorrealismo italiano, que, a
mi juicio, como oficio es el que mas influye en
nuestra cinematografia en los afios cincuenta,
tal vez porque como forma de hacer cine se
ajustaba mas a los pocos recursos con los que
se contaban luego del fracaso de la incipiente
industria planteada hasta ese entonces con la
existencia de Chile Films. Y evidentemente toda
la época en la que se hacian grandes produc-
ciones, donde se desarrolla de manera colosal
el trabajo de escenografia y construccion de
sets, intensamente influenciada por las super
producciones que llegaban desde Hollywood,
momentos de los que participaban muchos
maestros que llegaban desde el exterior, con
sus multiples técnicas, las que son adquiridas
por personas que participan de aquellas expe-
riencias. Por lo general éstos eran personajes
anénimos y no puedo dejar de mencionar que
hasta hoy hay producciones en las cuales no
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se pone el nombre del Director de Arte en las
fichas técnicas. Al revisar éstas en el libro de re-
copilacion de cine chileno “Filmografia del cine
chileno” (Dario Burotto y Ernesto Mufioz), des-
cubro, con sorpresa, que en ninguna de ellas
aparece el nombre del Decorador o Escendgra-
fo, es mas, hay peliculas en las que ni siquiera
aparecen en los créditos. De ellos, muchos tu-
vieron su formacion en el teatro y tuvieron poco
a poco que adaptar las técnicas constructivas
primero al cine y luego a la television. Asi como
también se incorporaron muchos artistas plas-
ticos, el cine de nuestro pais se ha nutrido mu-
chisimo de diversas disciplinas, especialmente
del teatro que sin duda ha tenido una evolu-
cién mayor, justamente porque, como dice Ro-
drigo Bazéaes en su entrevista, es un arte con
mas historia, con mas anos en nuestro pais.

Tomando en cuenta esto, puedo afirmar que
siempre el cine se ha desarrollado en Chile de
manera espontanea, que no es lo mismo que
experimental, situacion que tal vez si se produ-
ce con el inicio de centro de Cine Experimental
de la Universidad de Chile, donde se comienza
a buscar un lenguaje de manera, a mi parecer,
muy intuitiva. El método que se pueda encon-
trar se da a veces por la visita de realizadores
extranjeros que ya tenian en su haber una can-

tidad importante de producciones, a los que
al parecer no se les dio la importancia por el
impulso de la busqueda de caminos propios, y
luego posteriormente por el retorno de cineas-
tas que se formaron en el exilio, tanto desde la
academia como desde el ejercicio del oficio.
Viene después un importante desarrollo del
video que les permite, en tiempos dificiles, un
acercamiento mas proximo e inmediato con el
ejercicio del registro de acontecimientos que se
producian en ese contexto, derivando de vez
en cuando en producciones de ficcion; pero
aqui nuevamente se dejan de lado herramien-
tas, lo que a mi parecer obedece a factores de
orden productivo, y que se mantienen tal vez
en menor medida hasta hoy. Y es que es muy
dificil poder concebir una obra completa si no
estan establecidos ciertos procesos como par-
te fundamental en el desarrollo de la visualidad.
Mas concretamente el espacio de pre-produc-
cién es un factor que lentamente se comien-
za a incorporar en nuestro quehacer cinema-
togréfico, pero aun no es suficiente. Muchas
veces los presupuestos que se manejan no
contemplan esa parte del proceso que, insis-
to, es absolutamente determinante en el buen
resultado de una obra, mas alla de los gustos
personales que pueda tener el publico chileno.
Creo que uno de los factores gravitantes es la

formacion de los productores en Chile, los que
funcionan habitualmente desde la precariedad,
situacion que no es comparable, por ejemplo,
con las gestacion de proyectos teatrales en los
cuales las demandas de orden técnico no son
tan determinantes como en el cine, llegando a
soluciones que tienen que ver mas con la crea-
cion que con factores econémicos. Asi mismo,
la construccion de historias tal vez no tenga el
enfoque adecuado para ser realizadas en pai-
ses como el nuestro, donde recién después de
muchos afios desde el fendmeno Chile Films,
la figura de la co produccion con otros paises,
por ejemplo comienza a ser una alternativa via-
ble. Esto sumado a los escasos fondos con los
que contamos, hace que los caminos para en-
contrar las posibilidades de un desarrollo mas
sostenido y continuo en nuestro cine, aun estén
en construccion. Si ya el hecho de hacer cine
en Chile es dificil, aun existiendo nuevas tec-
nologias, como el cine digital, que si bien es
cierto posibilita un ejercicio masivo del tema,
tal vez merme de alguna manera los procesos
creativos por una especie de hambre sosteni-
da del hacer. Frente a esto, hacer un cine que
ademaés de tener contenido, experiencia ya vis-
ta en el llamado “Nuevo Cine Latinoamericano”,
sea rico en narrativa, coherente, consistente y
consecuente con lo que somos, es una tarea
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que aun falta por hacer. No por ello desconoz-
co la existencia de valorables intentos, que los
hay, pero sin duda se puede llegar, de alguna
manera, a generar un discurso comun, desde
las particularidades de cada autor, pues como
bien dice Carlos Garrido en su entrevista, nos
vemos enfrentados a proyectos mayormente de
“cine de autor”. En este contexto, el trabajo de
los espacios en general ha sido precario, lle-
vando siempre en alto la bandera de los tiem-
pos en que el cine social era un tema impor-
tante en nuestro pals, donde lo importante era
contar las historias, ojala con personajes cons-
truidos por los propios actores en su contexto,
es decir trabajar con actores no profesionales
en espacios poco intervenidos y desde luego
reales. Eso esta bien desde el punto de vista
de una busqueda concreta, pero sin duda que
no puede convertirse en una metodologia y me-
nos en un discurso sin posibilidad de evolucion.
Desde alli, hasta ahora, se ha mantenido una
especie de resistencia a la intervencion de los
espacios fisicos donde se filmaréa la pelicula,
siendo muchas veces la figura del Productor
quien determina los espacios mas idéneos para
construir los relatos, sin incorporar la opinion de
actores importantes en esa toma de decisiones
como el Director de Fotografia o el Director de
Arte. Con ello no quiero decir que el Productor

no tenga criterio para iniciar esas busquedas,
pero sin duda la toma de decisiones va a pasar
mas por factores que competen directamente
al ejercicio de sus funciones. Lentamente y a
modo de experiencia personal, la incorpo-
racion del Director de Arte se ha ido estable-
ciendo como una figura que conviene exista
en ese proceso de busqueda. Es mas, creo
que poco a poco se va comprendiendo cuél
es la funcion del Director de Arte, como parte
integrante de ese complejo engranaje llamado
cine. Como prueba de ello, es importante des-
tacar el espacio que se ha abierto al respecto
en las distintas escuelas de cine, incorporando
algunas materias que lo que pretenden, mas
que formar especialistas, es entregar algunas
herramientas de conocimiento en la materia y
asi poder generar, en los potenciales realizado-
res, una real comprension e interés en |los po-
sibles y futuros dialogos con estos personajes.

Respecto a la profesionalizacion de los oficios
de nuestro cine, existe una serie de estamentos
publicos que se esta preocupando de estable-
cer, dia a dia, mayor cantidad de parametros
claros respecto a las funciones que debe de-
sarrollar cada profesional en su area, ademas
de considerar por ejemplo, en las postulacio-
nes a los fondos, un item importante, que dice

relacion con el Disefio de la Produccion, es
decir que mientras mas completos se presen-
ten los proyectos, mejores posibilidades tienen
de salir seleccionados, siendo por ejemplo la
Carpeta de Arte una herramienta que ayuda a
dar claridad al jurado para la comprension de la
globalidad del proyecto. Esto en conjunto con
el correcto manejo del presupuesto, para que
sea coherente con la propuesta visual. Existe
ademés el Sindicato de Técnicos y Profesio-
nales del Cine, SINTECI, estamento que poco
a poco va determinando parametros de fun-
cionamiento hacia el interior de las producto-
ras existentes en nuestra cinematografia, tanto
publicitarias, como artisticas. Eso con respecto
a Chile, sin embargo, y por ultimo, considero
que en poco tiempo mas la figura del Direc-
tor de Arte en la cinematografia mundial va a
desaparecer, asi como los restantes técnicos
cinematograficos, incluyendo los Directores de
Fotografia, y sera reemplazado por una nueva
figura profesional, que tendra, al igual que aho-
ra, la responsabilidad total de concebir, dise-
nar y plasmar todo aquello que se ha de ver
en lo que hasta ahora entendemos como cine,
pero a través de procedimientos informaticos,
transformandose en una combinacion de Dise-
fAador de Produccion y Director de Arte, mas
especialista informatico, Director, Guionista, y
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tal vez compositor. En nuestro pais parece un
fendmeno mas lejano, pero sin duda, llegara.

6.5 Los espacios cinematograficos
en el cine chileno

En relacion al analisis de los espacios en las
peliculas revisadas para esta tesis, debo adver-
tir que tuve el placer de descubrir que cons-
ciente o inconscientemente, hay ocasiones
en que efectivamente hay una intencion de la
incorporacion del lenguaje visual para narrar
una historia, con cierta coherencia y lucidez.

Quiero comenzar diciendo que el desarrollo
técnico de construccion de decorados, era un
tema potente en épocas pasadas. Es destaca-
ble en el film “El Diamante del Maharaja”, (Ro-
berto de Ribdn 1946), todo el recurso visual que
esta puesto a disposicion del espectador para
construir, desde la familiarizacion o el completo
desconocimiento, un espacio para contextua-
lizar una historia en un lugar inventado, esce-
nograficamente hablando. Sin embargo ese
esfuerzo no es suficiente si hay que hacer un
balance del “todo” que comprende una obra
cinematografica, pues desde las actuaciones
hasta el como se utiliza el espacio, denuncia

en esta pelicula una falta de organicidad con
respecto al relato. El lenguaje cinematogra-
fico utilizado para narrar esta historia, que fi-
nalmente es una fabula liviana, por momentos
se hace, desde la forma, un espacio absolu-
tamente inverosimil. Varios factores técnicos
contribuyen ademas a generar esta sensacion:
La muy mala iluminacion, que en un momento
no permite, por ejemplo una maqueta comple-
tiva que se plantea como fondo para contex-
tualizar la historia, denunciando, a todas luces,
que lo que se queria lograr era un efecto visual.

Después, los espacios construidos desde los
planos, a ratos consiguen estar de la mano
con el relato, pero en otros se transforman en
una mera vitrina de virtudes personales, apos-
tando por el preciosismo, en situaciones don-
de era muchisimo mas importante aplicar un
buen encuadre para apoyar lo que alli estaba
sucediendo. Sin duda alguna, la construccion
de los espacios en este film, pasa mas por un
concepto de Produccion o de tipo de produc-
cién, que por un concepto de creacidon con
contenido, una especie de puesta en practica
de novedades que tenian que ver con diver-
S0s trucos que si no hubiesen estado como los
presentaron, habrian realmente aportado a ge-
nerar ese supuesto misterio que podria conte-

ner un lugar donde existen las odaliscas y los
principes con sus grandes palacios. Luego,
“Tres Miradas a la Calle”, (Naum Kramarenko,
1957), me parece mas bien conservadora e im-
pecable desde la técnica en general, sin em-
bargo en el cortometraje “Ojos de Gato” y en
el plano cenital de la presentacion, el autor se
expresa de manera mas concreta y logra, de
alguna manera, establecer espacios altamente
expresivos, desde la composicion del plano y
la eleccion de los lugares para rodar. Es des-
tacable, en la secuencia del suefio del perso-
naje, la llegada del empleado a la oficina de la
policia, donde el espacio se utiliza para causar
un estado de animo o para contar desde un es-
tado de animo, permitiendo que la perspectiva
transforme la proporcién que tiene el personaje
con su entorno, llevandolo a un tamafio minimo
dentro de ese espacio penumbroso y solitario.
Me parece que, aparte de un evidente ejercicio
de género, podemos encontrar alli varias herra-
mientas utilizadas del cine negro de los afios
cuarenta. Incluso en términos de ambientacion,
vestuario, autos, objetos. Creo que el autor lo-
gra generar en esta pelicula la atmosfera ade-
cuada, planteando los espacios adecuados vy
filmando esos espacios de forma elocuente.
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Con respecto a “Largo Viaje”, (Patricio Kaulen,
1967), creo que desde el analisis propio de mi
tesis, es la mas lograda, puesto que recrea en
ella una permanente reconstitucion del espacio,
mostrando la ciudad de Santiago a manera de
un puzzle, que poco a poco se va entrelazando.
La utilizacion de la paloma como motivo sim-
bdlico que traspasa todos los espacios, clases
sociales, y se encarga de entrelazarlos, es tan
potente como lo es el simbolo en si, tomando
en cuenta el icono que se plantea a partir de la
litografia “La Paloma” de Picasso, y a la que se
puede dar una segunda lectura que tiene como
referencia, a mi juicio, el tema de la inocencia
en la nifiez. Muy destacable es la secuencia
del velorio, al interior de la casa de la familia
protagonista, donde el espacio se presenta en
un inicio con un cierto recato, en el registro de
las acciones de los personajes que se encuen-
tran en esas circunstancias y que después, a
medida que pasan las horas y se vuelve mas
una celebracion, la camara se involucra en el
delirio provocado tal vez por un trance, que
lo acompana desde el sonido con una cueca
que se repite sin parar. Notables también los
planos de ubicacion de la ciudad que parece
y se muestra monstruosa en proporcion con la
figura solitaria del nifio, lo cual el autor se en-
carga de enfatizar, ya que no soélo registra algo

que es evidente y que todavia se puede uno
encontrar al recorrer ciertos lugares en el centro
de Santiago, sino que ademas la utilizacion del
zoom en este caso le sirve para dejar en claro
a qué se refiere desde la narracion visual. Es el
mismo caso, pero con otras herramientas, que
encontramos con Raul Ruiz en su pelicula “Dia-
logo de Exiliados” (1974), donde la utilizacion
de un encuadre fijo para describir un mismo
espacio, otorga a la narracion visual de la pe-
licula una singular forma de mirar los aconte-
cimientos. Este realizador plantea otra manera
de configurar los espacios, construyendo es-
cenas llenas de dinamismo, donde el espacio
fisico esta en permanente mutacion por medio
del movimiento de los actores, valiéndose de
un unico plano que varia, mas que nada por la
proximidad de los objetos ante la camara. En
este caso, y ya que la pelicula es en color, me
atreverfa a decir que el trabajo espacial esta
planteado integralmente bajo esta busqueda,
debido ademés a que se trabajé con actores
no profesionales, mas bien con otros chilenos
exiliados, quienes seguramente aportaron mu-
cho de lo propio para la construcciéon de los es-
pacios. Sin duda fueron determinantes las loca-
ciones que se utilizaron para tal efecto, como,
por ejemplo, una de las casas donde habitan
los personajes, donde el recorrido espacial la

transforma en un verdadero laberinto, que es
mostrado ademas con una genial coreografia
de puertas y ventanas que se abren y se cierran
para dejar ver, en cada ocasion, a los mismos
personajes en distintos planos del cuadro. Otro
detalle importante es el cobmo Ruiz compone y
recorre los distintos sitios por los que circulan
estos personajes, en los que tal vez se deja de
lado la utilizaciéon de ciertas herramientas como
el uso del color, sin embargo el planteamiento
espacial es muy interesante y sumamente con-
secuente con el discurso narrativo que se esta
presenciando. Es destacable la escena en el
café, donde confluyen tres “tipos” de chilenos
del momento, ubicados en el plano cada uno
utilizando el sitio correspondiente en la historia,
quizas fue una composicion de aquellas que
forman parte del azar, pero me es imposible no
hacer la lectura de aquellos personajes a la de-
recha, centro e izquierda, ademas sugiriendo
un espacio dentro del espacio, al provocar un
diadlogo entre dos personas de las cuales una
esta ubicada en la ventanilla por donde se re-
tiran los pedidos de la cocina, mostrando a un
personaje desde un lugar aparentemente ajeno
al resto de sus compatriotas. En la construccion
de los espacios de “Imagen Latente”, (Pablo
Perelman 1984), la iluminacion cobra un papel
muy importante. Casi toda la pelicula transcurre
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en lugares en penumbra, haciendo a ratos muy
dificil la identificacion de determinados perso-
najes y situaciones, y casi no importando mu-
cho las caracteristicas fisicas de la decoracion
de los lugares, mas que como un referente de
la época en la que fue filmada. Con respecto a
la creacion de los espacios que se encuentran
en la memoria de los personajes, me parece
que existe una clara intencion dramética por las
caracteristicas que éstos presentan, usando el
mismo lenguaje del “ver, pero no reconocer”,
estableciendo casi un lugar comun al que po-
demos apelar a través de la memoria. Es tam-
bién muy interesante el juego de los distintos
espacios que se construyen a través de las fo-
tografias y proyecciones de imagenes de cine,
como también las proyecciones de la propia
imagen del personaje protagonista. Creo que el
tema de la memoria es un aspecto recurrente
en la composicion de los espacios que narran
esta historia. Casi de la misma manera, en “La
Luna en el espejo”, (Silvio Caiozzi, 1990), el rea-
lizador convierte los espacios en que habitan
los personajes, magistralmente particulariza-
dos por una serie de caracteristicas que pue-
den llegar incluso al preciosismo estético, en
pequefios trozos o porciones de la realidad en
la que encontramos inmersos a los personajes,
estableciendo claramente una construccion de

espacios cerrados y de alguna manera estati-
cos, manteniendo su propio tempo argumental.
Sin duda la forma mas interesante de plantear
esta especie de “carcel”, es la utilizacion de
los espejos por parte de Don Arnaldo, mas que
como una manera de mantenerse informado de
todo lo que alli ocurre, como una manera que
propone sutiimente, desde mi punto de vista,
mantener a los personajes presos dentro de
los margenes de sus espejos. Ayudan mucho
en la narrativa de la pelicula los contrastes que
se establecen entre el mundo exterior, visitado
mas recurrentemente por Lucrecia, y el mundo
interior del Gordo, acotandolo aun mas, me-
diante los distintos espacios que vamos des-
cubriendo conforme va ocurriendo la historia.
Desde el punto de vista de la caracterizacion y
particularidad de los espacios, me parece que
este largometraje realiza un gran trabajo en el
disefio de los espacios, puesto que mas alla de
contar con la maravillosa arquitectura de una
ciudad como Valparaiso, es altamente intere-
sante el trabajo con los objetos, como simbolos
dentro del relato. La utilizacion de elementos
como el reloj de péndulo, la maquinaria de los
ascensores, la rueda del afilador de cuchillos,
etc, nos sitlan en un espacio que esta repleto
de rutinas, y nos las hace evidente con la mues-
tra detallada de estos objetos que en si, man-

tienen un ritmo de funcionamiento circular. Por
ultimo el largometraje “Sagrada Familia”, (Se-
bastian Campos, 2005), es una clara y evidente
muestra de una fuerte influencia de un estilo de
cine ampliamente mas libre y menos ortodoxo
que el anterior. Desde el punto de vista de la es-
pacialidad, siento que no existe un trabajo tan
profundo apuntando a las caracteristicas del
lugar, si no que mas bien a la estética plantea-
da a través de la utilizaciéon casi permanente de
la camara en mano, lo que nos entrega como
visualidad una interesante inestabilidad de los
espacios, lo que a mi juicio, tiene directa rela-
cidn con la narracion interior que se puede leer
desde estos personajes, que se encuentran en
un momento vital de importantes busquedas.
Lo que me parece importante, sin embargo,
es la eleccion del lugar donde transcurre la
historia, que, por un lado, cuenta con grandes
ventanales que ayudan, por las caracteristicas
de la estética planteada por el trabajo de ca-
mara, a que las imagenes cuenten de alguna
manera con un horizonte casi siempre presen-
te. Por otro lado, los exteriores son de una gran
soledad, lo que creo aporta en gran medida
a identificarse con el agobio que las circuns-
tancias pueden provocar a estos personajes.
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Por ultimo es muy interesante el trabajo de los
rostros en primerisimos planos, presentando
al publico trozos de estos seres humanos, lo
que siento que también aporta en gran medi-
da a una narracion coherente de esta historia.

Como reflexion general, siento que la forma de
concebir el espacio cinematogréfico en el cine
chileno tiene, a lo largo de los tiempos, una se-
rie de similitudes. Me llama poderosamente la
atencion, la gran cantidad de planos medios
y primeros planos que se utilizan, haciendo
que los espacios de los planos sean bastante
reducidos. Ciertamente casi en la mayoria de
las peliculas que elegi para el analisis, no sé
si por medio del azar, se plantea la utilizacion
de espacios muy reducidos, mostrando a los
personajes que los habitan en un permanente
estado de agobio. Por lo general, los planos se
muestran con un lleno total del cuadro, mos-
trando en muy contadas ocasiones, espacios
amplios con composiciones mas armonicas.
Frente a esto me surge la siguiente pregunta:
¢ Obedecera esto a temas presupuestarios, o
verdaderamente forma parte de una particular
manera de mirar el mundo? La respuesta creo
que se obtiene a partir de una mezcla de am-
bos. Lo que si siento que para bien o para mal,
el cine chileno tiene, en momentos, un manejo

de la narracion a través de los espacios. Creo
que ésta condicion mejorara en tanto se tenga
mas claro que efectivamente NO da lo mismo
lo que yo ponga en el cuadro, y que la narra-
cién pasa necesariamente por la correcta cons-
truccion de los espacios, de una ética y de una
poética coherente a las intenciones del relato.
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ANEXOS

Materiales de trabajo para la Formatos de encuadre.
Direccion de Arte
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a inclinarse
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Desglose de Arte.
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Plan de filmacion.
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