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INTRODUCCION

El siguiente informe de tesis corresponde a las memorias de titulo de los
realizadores del cortometraje “Moisés”. Obra de egreso de la generacion 2007 que
responde al proceso de obtencion del titulo profesional de Realizador de Cine y
Televisién de la Universidad de Chile.

Cortometraje de trece minutos de duracion, en formato digital 3D-HD side by side (L-
R), grabado integramente en 3D con personas y locaciones reales en la VIl regién en
la comuna de Sagrada Familia, Chile.

La obra “Moisés” relata la historia de un hombre de campo que decide peregrinar hacia
el Santuario de Santa Rosa preocupado por el posible embarazo de su esposa,
dejando de lado una grave enfermedad que lo acongoja y que lo conduce hasta su
descenso.

El cortometraje nace del anhelo por experimentar con la técnica estereoscépica en el
cine. Convirtiendose en el primer cortometraje en 3D realizado en la Carrera de Cine y
Television de la Universidad de Chile.

En el presente informe se encuentran las memorias de titulo de Sebastian Gutiérrez,
director y esteredgrafo; Sebastian Gonzalez, productor ejecutivo; Antonia Renard,
asistente de direccion; Natalia Mardones, directora de arte y Camilo Salas,
Montajista.



CAPITULO|

“El aporte de la estereoscopia en la narrativa cinematografica.”

Por Sebastian Joaquin Gutiérrez Soto



INTRODUCCION

A partir de la experiencia en el cortometraje “Moisés 3D” como director, guionista y
esteredgrafo. El presente trabajo busca reflexionar sobre la realizacion y la
experimentacién del Cine 3D —o Cine Estereoscépico s3D'-, desde su concepcion
hasta su proyeccién. Destacando las ventajas narrativas que tiene el formato
estereoscopico, y cuales son los principales desafios que tiene un realizador al

momento de enfrentarse ante un proyecto audiovisual en 3D.

El trabajo esta divido en dos partes. La primera consiste en una reflexion sobre el
proceso de realizacién del cortometraje “Moisés 3D”, desde el rol de director, guionista
y esteredgrafo. Experiencia que va desde la concepcion de la idea hasta su

culminacion en post-produccion.

La segunda parte, se concentra en un analisis tedrico-técnico de un nuevo espacio de
representacion que surge a través del telén cinematografico gracias a la estereoscopia,
y que lleva el nombre de “ventana”. Este nuevo espacio de significancia, vuelve
voluble la proyeccion cinematografica dotando a la imagen de tres nuevas areas para
posicionarse dentro de la sala de proyeccion. Estos espacios se refieran al detras de
pantalla, al plano en pantalla y al fuera de la pantalla.

Estos tres espacios son determinantes tanto en la narrativa de las obras audiovisuales
s3D como en el proceso de filmacién y postproduccién del mismo. Una mala utilizacién
de estos espacios hace la diferencia entre una buena pelicula 3D y una mala pelicula
3D, que genera gran incomodidad visual y fuertes dolores de cabeza.

Finalmente, el trabajo busca ser una pequena guia sobre la realizacién audiovisual en
3D, y ademas, tiene como objetivo resolver a partir de la experiencia de Moisés 3Dy el
andlisis investigativo, el cuestionamiento de como integrar de manera correcta el 3D en

la narrativa cinematografica.

! Def. “S3D”: stereoscopic 3D



LAIDEAY EL S3D

La idea de realizar un cortometraje en 3D, que se basara y llevase el nombre de mi tio
Moisés nace a finales del 2010. Tras estar a la cabeza del proyecto de LaVitrola.cl en
su formato televisivo® comencé a sentir cierta curiosidad por las historias que existian
dentro de mi circulo familiar. En esta busqueda me tope con la historia de mi tio
Moisés, quien de alguna extrafa manera es venerado como una imagen santa para mi

madre.

Hablar de Moisés es hablar de una persona que ha marcado parte de mi vida. Al
momento de ingresar a mi primer colegio, no pude hacerlo, ya que justo el dia en que
mis padres tenian que matricularme, él falleci6 ,y yo termine ingresando a un colegio
alejado de mi hogar. Recuerdo también que cuando pequefio mi madre nos retaba a mi
hermano y a mi, diciéndonos : “Les juro por Moisés que no van a salir a jugar”. Nunca
pregunte mucho sobre su vida, sabia lo justo y necesario. No recuerdo su cara.

Cuando él fallecio yo tenia 4 anos.

Cuando pregunte por él, mi madre contaba sobre Moisés una vida bastante sufrida, de
muchas perdidas e injusticias. Por lo mismo, muchos hitos parecian interesantes y
dignos de ser representados en un cortometraje que llevara por titulo su nombre.

Por otra parte, en esa misma época de busqueda, genere mi primer vinculo con el s3D
cuando conoci a Hernan Caffiero® — o Hernan Pérez-, ex estudiante de post-titulo
documental en la Universidad de Chile, quien me invito a trabajar junto a él en Tridi 3D
Films, la primera productora de estereoscopia en Chile.

Para ese tiempo, mi experiencia como espectador con el cine 3D era casi nula. La
primera y Unica vez que lo habia visto fue en 1996 en Universal Studios. Primero en un
compilado cinematografico en 3D de Hitchcock y posteriormente en un par de peliculas
también dentro de parques tematicos de diversiones, donde el efecto 3D era

sumamente efectista.

* El programa se llamaba “La Vitrola TV .
3 Director del Documental Raza Brava (2008)



Al entrar a la productora Tridi, mi primera sensacion fue la de estar presente ante un
nuevo lenguaje, el cual no se asemejaba a nada de lo que habia realizado hasta ese
momento en la escuela. Las complejidades técnicas y de produccion precedian toda mi
concepcion de como hacer cine. El s3D era una extrafa mezcla entre ciencia y cine, el
cual se filma mediante dos camaras posicionadas en una montura especial llamada
Rig, que pretende simular la vista del ser humano, y que dependiendo de un sinnimero
de variantes, permiten al espectador ver a través de unos lentes especiales en una

superficie plana; profundidades y objetos con volumen.

Fue para mi segundo mes trabajando en la productora donde ya manejaba a medias la
técnica y el lenguaje especifico que envuelven las producciones s3D. Se me propuso la
posibilidad de dirigir una obra en 3D, con los instrumentos de la productora. Ante tal
ofrecimiento, inmediatamente accedi y comencé a gestar la idea de hacer un
cortometraje que escapase de las légicas narrativas que el espectador esta
acostumbrado a ver el Cine 3D. Es decir, realizar un drama en 3D con locaciones
reales y personas reales, sumamente alejado de la ciencia ficcién y de los mundos de
fantasias. En donde el efecto estereoscépico juegue netamente con la profundidad del
espacio y que el fuera de pantalla fuese evitado de manera casi absoluta.
Inmediatamente pensé que Moisés seria perfecto para este concepto de obra.



EL GUION Y EL PERSONAJE

Al momento de elaborar el guidén del cortometraje me vi enfrentado a una gran gama de

hitos que parecian significativos de contar y que conforman la historia del protagonista

desde su nacimiento hasta su deceso. Por lo cual, decidi ordenarlos de manera

cronoldgica para poder tener una visién genérica de la vida de mi personaje y elegir un

pequefio momento:

Moisés nacié en Rancagua con una disfuncién pulmonar.

Nunca conocié a su madre y su padre muere de un paro cardiaco en plena calle
cuando el tenia 13 anos

Posterior a la muerte de su padre, se queda viviendo con sus dos hermanas,
Marisol y Magdalena, en la casa de sus tias. Al cumplir los 15 afnos es
expulsado del hogar de sus tias, por tener edad suficiente para trabajar y
sobrevivir solo.

Por necesidad, Moisés comete un robo frustrado a una empresa de metales
abandonada. Es tomado preso, y su estadia en la cércel se extiende de manera
injusta por crimenes que el no habia cometido. Crimenes que se habian
cometido mientras el cumplia su condena en la carcel.

Al descubrirse tal aberracion, es dejado en libertad. Tiempo después conoce a
Maria Isabel y se muda de Rancagua.

Maria Isabel queda embarazada, pero al corto tiempo pierde a su hijo que casi
termina costandole la vida a ella.

Nuevamente Maria Isabel queda embarazada, y Moisés decide peregrinar a la
Virgen de Lo Vasquez para pedir por el futuro nacimiento de su hijo. En el
camino a Moisés le intentan robar y lo dejaron en estado agénico en medio de
la carretera. Nunca se supo realmente lo que ocurrio.

Moisés al tiempo después muere producto de las secuelas que le dejaron las
heridas en sus pulmones de lo acontecido en la peregrinacion a la Virgen.

Al redactar la lista completa me percate que cada uno de los hitos por si solo

consistian en una gran posible historia a realizar, pero, el momento que mas se

destacaba era cuando Moisés decide peregrinar hacia la virgen por el futuro nacimiento

de su hijo, marcando un punto de inflexion dentro de la légica de los sucesos
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anteriores. Con esto, la historia ya tomaba sentido: “Un hombre que peregrina hacia la

virgen por el futuro nacimiento de su hijo”.

Al leer unay otra vez los hitos, y ya con la premisa en el papel, sintetice el cortometraje
en un simple concepto: “el sacrificio”. Por esto ultimo sentia que el deceso de Moisés
debia ser bastante simbdlico. El cortometraje no podia finalizar con alguna especie de
factor sorpresa, como el atropello del protagonista en la caminata. El film perderia
sentido, y el dramatismo seria reemplazado por una anécdota. Fue asi como decidi
incorporar en el protagonista una enfermedad pulmonar, que seria sutiimente debelada

por una cicatriz en el costado de su térax, propia de una operacion pulmonar.

Una vez definido lo anterior, ya me encontraba con el storyline: “ Un hombre que
peregrina hacia la virgen, por el futuro nacimiento de su hijo, dejando de lado una
grave enfermedad que lo acongoja y que lo guiara en un viaje hacia la muerte”. El

siguiente paso era la estructura.

Martin Santapau, mi comparnero de generacion, me ayudo a encontrar la estructura.
Martin mediante diversos ejercicios, estructuraba, cuestionaba y desestructuraba las
escaleta que yo le enviaba del cortometraje. Con el pasar del tiempo, llegamos a
concluir un buen esqueleto narrativo que consistia en un montaje paralelo entre Maria
Isabel y Moisés, en donde las acciones de los personajes iban entrelazando la trama y
a medida que nos acercabamos al final, el espectador iba comprendiendo hacia donde
iba Moisés, la motivacién del personaje y porque razén iba desfalleciendo a medida
que se acercaba a la meta.

Finalmente el cortometraje contaria con dos grandes momentos, primero, la manana
en que Moisés se despide de su esposa Maria Isabel y emprende el viaje. Todo visto
desde el punto de vista de Maria Isabel. El segundo momento, trata sobre Moisés
peregrinando solo en medio de la calle y a medida que transcurria el viaje se iba
develando poco a poco la peregrinacion y Moisés iba desfalleciendo cada instante un

poco mas, hasta derrumbarse en el piso.
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LA ESTEREOSCOPIA

Al momento de plantearse una obra en s3D, la estereoscopia es en gran medida la
que condiciona el relato. Si bien puede existir una propuesta desde direccion, es el
esteredgrafo quien debe sugerir la insercion de ciertos elementos narrativos que

permitan un mejor aprovechamiento del efecto estereoscépico.

Existen 10 reglas basicas que fueron respetadas por cada uno de los departamentos
del cortometraje y que siempre hay que tomarlas en cuenta cuando queremos realizar

obras en estereoscopia. Estos reglas estan basadas en los consejos de un articulo

sobre 3D en un manual de la SICA*:

El color es un factor importante en el 3D. La mayoria de las imagenes
anteriores eran aburridas y descoloridas. Intente mejorar el color en los trajes,
conjuntos y paisajes. A diferencia de la fotografia normal, en 3-D los dias
nublados se ven mas opaco de color, lo cual resulta ser oscuro y tenebroso en
la proyeccion. El Sol brillante es preferible.

Los contrastes tienden hacer mayores en 3-D que lo normal. Los negros son
mas negros. 25% mas de luz se necesita en las areas con sombras. Los altos
contrastes generan ghosting o aberraciones en el color. Sea cuidadoso al poner
objetos muy obscuros en contra de objetos claros y vice-versa

Planos muy cerrados en contra de fondos muy distantes pueden producir un
fenomeno llamado divergencia, que causa molestia en los ojos.

La luz es una herramienta muy importante en el 3-D para controlar los efectos
visuales. Esta, puede agregar o suavizar el efecto de profundidad en los
objetos.

El foco es un elemento esencial para el 3-D. Cada frame debe tener el foco en
algun objeto deseado. El fuera de foco se ve mal en 3-D.

Los objetos que estan predestinados a salir de la pantalla, no deben ser

cortados por los bordes o si no se cortara la ilusion.

* K. RAMACHANDRA BABU DC. (MPP), SICA. Three Dimensional Photograpghy. En: Indian
Cinematographers Manual[en linea]. India. Pag. 269 — 270 <http://realvision.ae/blog/wp-
content/uploads/2012/01/3D_article_in_SICA.pdf> [consulta: 10 de noviembre 2012]
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7. Cuando un objeto aparece fuera de la pantalla, se les debe dar el suficiente

tiempo al ojo y sus musculos para seguir y comprender el efecto 3-D. En

algunos casos el slow-motion es bastante efectivo

8. Los cortes rapidos ayudan al 3-D. Cuando el espectador comienza a comparar

el fondo con lo de adelante , la magia se pierde.

9. Tomas en Dolly, movimientos in y out ,son maravillosos para el 3-D. Los paneos

rapidos no funcionan bien. Tampoco funciona los cambios focales para énfasis.

10. Usar una distancia inter-axial® mayor a 2,5” tiene hacer que hasta los paisajes

mas abiertos se vean en miniatura. Reducir la inter-axialidad mucho genera que

los objetos aparezcan mas grande de lo que realmente son.

Debido al termino de mis lazos laborales con Tridi 3D Films, se rompi6 el apoyo de su

parte y yo decidi llevar el experimento del 3D a un nivel pragmatico. Por lo tanto,

disefie y mande a elaborar un Rig que se adaptara a las necesidades del cortometraje.

Ejemplo de Rig 3D en espejo

El Rig es una montura disefiada para
colocar dos camaras en 90° sobre su
estructura con un espejo 50/50 entre
medio de ambas, que permite grabar
a una distancia inter-axial de 0-6”.
Este tipo de Rig permite grabar
planos en 3D a corta distancia. Estas
peculiaridades hacian de este Rig un
elemento  fundamental para la

elaboracion del cortometraje.

En términos de la propuesta visual, en “Moisés” se buscaba resaltar la profundidad y

espacialidad de los lugares. Para esto opte por evitar el uso del fuera de pantalla, ya

que la historia no lo requeria. En el s3D, el uso del fuera de pantalla, esta delimitado

solo para efectos de impresionar al espectador y tiene un fin més efectista, por lo que

el espectador termina distrayéndose de la narrativa misma de lo que esta observando.

5 Def. de Inter-axial: distancia entre los centros del lente de las cdmaras
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El uso del fuera de pantalla funciona perfecto en una pelicula de accion, por el tipo de
ritmo y cortes. Para un cortometraje observacional y lleno de pequerios detalles, el uso
de fuera de pantalla generaria grandes distracciones de la narrativa.

En Moisés también optamos por jugar con las profundidades de campo. Si bien no es
recomendado bajo los preceptos de las estereoscopia®, ésta tenia una intencién mas
estética y que serviria para resaltar el estado de enfermedad de Moisés. También
utilizamos diversos movimientos de camara y movimientos de personajes dentro de las

escenas, para denotar aun mas las espacialidad dentro de los encuadres.

En cuanto a la propuesta de Arte, siempre prevalecié la utilizacion de a lo minimo tres
capas visuales desde el primer objeto que se cruza en frente del registro de la camara
hasta el punto en donde convergian las camaras. Estas capas iban desde muebles,
hasta pequefios adornos que ambientaban la escena. El mejor ejemplo de la propuesta
de foto y arte dentro del cortometraje, es la escena donde Maria Isabel se bana. En
esta escena tenemos al frente mucha ropa colgada y la camara mediante un pequefio
travelling se desliza hacia de izquierda a derecha para resaltar cada una de las capas

presentes en el encuadre.

® Para un optimo efecto estereoscépico es recomendado la utilizacién de lentes angulares, los teleobjetivos
generan un efecto de “ card-board”.
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RODAJE

El rodaje fue realizado en Santa Rosa de Lontue, una pequefa localidad cercana a la
ciudad de Curic6. El equipo estaba compuesto por 22 personas, incluyendo a los dos
actores protagoénicos. Eran cuatro en el departamento de direccion, tres en el de
produccion, cuatro en el de Arte, cinco en el de fotografia, dos en sonido, un media
manager y un foto-fija.

Como era de esperarse, los principales desafios en rodaje surgieron en torno al s3D. El
tamano del Rig y lo delicado que implica el proceso de grabar estereoscopia en un
lugar rural, triplico el tiempo que teniamos estimado para cada escena. El espejo 50/50
se ensuciaba con facilidad debido a la alta cantidad de tierra que saltaba en la
locacién. Por lo que a medida que pasaba el rodaje, muchos de los planos que se
querian realizar no se hicieron por cuestion de tiempo o simplemente se modificaron
por la dificultad que teniamos en las locaciones, pero siempre se hizo prevalecer la

narrativa del cortometraje y el plan original.

Al segundo dia de rodaje nos enfrentamos tal vez al primer gran tropiezo. La mitad del
material que habiamos grabado esa jornada estaba malo debido a un problema de
suciedad con el espejo que utilizaba el Rig. Toda la escena fue filmada sobre una pick-
up y el polvo impididé obtener alguna toma buena de lo grabado. Luego de ese grave
impasse, comence a reestructurar el cortometraje con mi asistente de direccion Antonia

Renard.

Ante la gravedad de la situacion
acontecida ese dia con el cuidado del
espejo 50/50 del Rig, llamé al equipo
de foto para generar un plan de
trabajo que nos permitiera mantener
limpia las zonas de rodaje, a pesar de
lo complejo que era por la constante

tierra que habia en el lugar. Ayudo en
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gran medida aclararle al equipo que debido al alto precio del espejo solo contdbamos
con uno y cualquier tipo de raya o imperfeccién que se generara por la tierra o por una
mala maniobra, costaria la perdida del 3D del cortometraje.

Al dia siguiente el equipo de foto, paso a convertirse a ser mas vapuleado por su
demora, pero a medida que transcurrié el tiempo, todos los departamentos
comenzaron adaptarse a los nuevos tiempos y a las diversas complejidades. Desde mi
rol como director y encargado del 3D fue inevitable sentirme parte del equipo de
fotografia. Gran parte de las responsabilidades que ellos tenian caian en mi decisién
de donde poner la camara. y luego yo debia posicionar la distancia inter-axial y el
punto de convergencia entre las camaras, que iban variando segun plano y escena,

para el efecto estereoscépico.

Desde el rol de esteredgrafo siempre es necesario tomarse el tiempo para ajustar el
Rig, y en lo posible hacer una visita técnica previa a la locacion con todos los equipos,
para cerciorarse de la posibilidad de hacer los planos que el guion técnico requiere.
Nosotros al no haber realizado esta labor, nos tardo mucho mas la realizacién de cada
plano.
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MONTAJE y POST-PRODUCCION

Al llegar a la mesa de montaje nos encontramos con menos material que el planeado
previo al rodaje. La mayoria de los planos eran muy extensos y no habian muchas
opciones con las que jugar.

Lo primero que hicimos fue estructurar el cortometraje en el mismo orden que el guion
proponia. Este primer corte duraba alrededor de 20 minutos y era sumamente lento y
observacional. Lo que tal vez para un cortometraje en 2D funciona perfecto. En S3D la
longitud de los planos hace que se pierda la magia que envuelve al espectador con el
3D. Entonces se busco dinamizar el cortometraje sin dejar de lado la esencia propia del
corto.

Las diferencias entre montar en 3D y 2D, no son tan substanciales, pero siempre hay
que tomar en cuenta las 10 reglas que hice referencia en el apartado de la
estereoscopia. En el caso especifico del montaje en 3D se agrega un precepto
bastante interesante, que tiene relacién con los cortes y la diferencia de profundidad.
Antes que se genere el corte de un plano a otro, es posible modificar digitalmente el
punto de convergencia’ del plano para que se asemeje en términos de profundidad al
que viene, para asi de esta forma generar que el espectador no tenga un quiebre en la
percepcion del efecto 3D. Es importante tener en cuenta que el cerebro tarda alrededor
de 3 segundos en interpretar el S3D®, por lo mismo los planos muy cortos no son de
gran utilidad para el s3D.

El segundo corte fue mas radical, el cortometraje duraba alrededor de 13 minutos y
poseia un buen ritmo y mantenia la esencia basica del guion. Pero en concreto no era
igual. Desde mi perspectiva se cumplia con el objetivo principal de la historia. A partir

de este corte se trabajo hasta finalizar con el cortometraje actual.

’ Def. Convergencia: Punto en que se cruzan los dos ejes de las cAmaras en la imagen.
¥ Dato aportado en el Seminario Internacional de Cine e Imagen 3D (Santiago, Chile, 2011) en “Visién
binocular, la experiencia de la complejidad visual” por la Oftalmdloga Claudia Goya.
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Por otra parte, el proceso de post-produccion S3D fue un trabajo arduo. El 20% del
cortometraje se tuvo que convertir de 2D-3D debido a dos factores. El primero tiene
relacion a ciertas imperfecciones que se generan al grabar en s3D con lentes de zoom
digital propios de las EX3. El segundo, tiene relacién con la perdida de un pequefio
porcentaje del material, por un robo.

Los principales desafios de la post-producciéon 3D son el corregir los tres errores
basicos que se generan al filmar con un Rig de espejo: la disparidad de colorimetria, la
disparidad de foco y el correcto de alineamiento vertical-horizontal.

Imagen sin correcciones

Es fundamental que estos
tres elementos estén
perfectos para que el efecto
3D no genere ni
incomodidad, ni dolores de
cabeza. Por otra parte, y
dependiendo de que tipo de
técnica se haya empleado
para filmar en  S3D,
convergente o paralelo —
ambos para el caso del
cortometraje-. Se  deben
resolver  problemas de
keystoning® y/o de
reposicionamiento del punto
de convergencia.

Imagen corregida

? Def. Keystoning: Deformacién en la imagen que se genera al filmar en convergente con un Rig de espejo
50/50
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EL APORTE DE LA ESTEREOSCOPIA EN LA NARRATIVA CINEMATOGRAFICA.

“The Art Of Making Movies” de Alfred Hitchock fue mi primera experiencia con el cine
3D. El film solo lo dieron desde 1990 hasta el 2002'° en el parque tematico de
Universal Studios, en Orlando, Florida. Yo tuve la oportunidad de verlo en 1996, y se
trataba de un pequefio compilado de las obras mas emblematicas de Hitchock ,
narradas y guiadas por el mismo autor. Al final de la cinta una voz en off invitaba a los

espectadores a colocarse los anteojos 3D para descubrir una nueva dimension.

La experiencia fue unica. Comenzaba con un pequeno extracto en 3D del film “Crimen

Perfecto”""

que era interrumpido por una bandada de cuervos que rasgaban la
proyeccion y comenzaban a salir de la pantalla para atacar al publico. La gente gritaba,
e intentaba agarrar con las manos aquellos pajaros que salian de la pantalla. Yo con
tan solo 8 anos, también cai ante la tentaciéon de tocarlos, pero nada sucedia, era

imposible tomarlos.

En ese tiempo el cine 3D solo era una mera atraccion, permanecia en parques de
diversiones y su cercania con el cine parecia bastante distante. Posterior a mi
experiencia con Hitchock, me tope el mismo afio con una versién 4D'? de Terminator, y

anos posteriores con una version 4D de la pelicula Bichos de Disney.

La espectacularidad del 3D, se basaba basicamente en sacar objetos de la pantalla e
intimidar al espectador. En algunos casos, la sala complementaba el efecto y estaba
condicionada hasta el punto en que podia caer lluvia, salir humo o hasta temblar, sin la
necesidad de movernos de nuestros asientos. El cine 3D parecia algo tan distante y a
la vez tan complejo que era irrisorio pensar que alguna vez el Cine 3D se masificaria, y

mas increible aun, que pudiéramos contar con televisores 3D en nuestros hogares.

' En el 2003 se construyo el parque tematico de Shrek en reemplazo del de Hitchcock

' Filmada en la época mediante el sistema de Cinema-Vision. Sistema de rodaje 3D en espejo muy similar
al actual.

12 E1 4D es una sala 3D en donde se busca una mayor inmersién del piblico en el ambiente de la pelicula
recreando en la sala de proyeccion las condiciones que se ven en la pantalla.
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Fue para el ano 2009 que el Cine 3D volvié a renacer con la pelicula Avatar. Esto
debido en gran medida a la calidad del film ofrecido por James Cameron, que denota
un proceso de largos anos de investigacién y un buen uso de las nuevas herramientas
que el cine digital ofrece. Tal fue el aporte de Avatar al formato estereoscopio que este
logro reposicionarse y estandarizarse dentro de las Salas de Cine bajo el alero de las
nuevas salas digitales.

Cabe destacar que la técnica de la estereoscopia data desde 1838. Donde el
inglés Wheastone fue el primero en usarla, y creo el aparato llamado estereoscopio,
donde se utilizaba un espejo para convertir dos fotos en una sola imagen 3D." En
1868, Henri d’Almeyda imaginé superponer dos imagenes — izquierda y derecha-'*
proyectandolas una sobre otra y coloreandolas, respectivamente, en rojo y verde. Esto
funcionaba con la ayuda de lentes bicolores que se fundian en el gris, logrando asi una
perfecta imagen con relieve en blanco y negro. Mas tarde en 1870, el francés Ducos
Du Hauron reemplazé las proyecciones por impresiones en dos colores, sobre papel,

proceso que bautizé “anaglifo”.

Luego desde los hermanos Lumiere en adelante el 3D existié en el cine variando su
forma de produccién y formatos. En la década de 1920, por ejemplo, el formato de cine
3D tuvo un pequefio auge y la forma en como se observaba en los cines era mediante
anaglifos — lentes red/cyan-. En la década de 1950 cuando la televisiébn comenzaba su
masificacion, el cine 3D, vivié su época de oro, ya que surgié como una herramienta
para captar espectadores. Este éxito se debid en gran medida a la forma de
reproduccion polarizada — similar a la actual-, la que permitia una mayor comodidad al
espectador y un mayor efecto de inmersion. Este mismo auge, llevo a los productores
de la época a realizar peliculas con mayor grado de profundidad y de espectacularidad,
y fue aqui donde comenzaron los dolores de cabeza en los espectadores y la
produccion s3D comenzé a tener mala fama. Ya en 1980 el cine 3D completa su ciclo
de mala fama, ahora debido al problema de sincronizacion que se generaban al utilizar
dos proyectores y también gracias a una serie de peliculas con efecto “Wow!” que

terminaron por sepultar al 3D como un formato incomodo de apreciar.

3 WELLING, William. Photography in America: The Formative Years, 1839-1900. Nueva York. Crowell
Co. 1978. Pdg. 23
'* SADOUL Georges. Las Maravillas del Cine. Fondo de cultura econémica. México-Buenos Aires. 1960.

Pég. 209.
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El Cine 3D, ahora digital, genero una gran repercusién dentro de las productoras
cinematograficas, debido al éxito de taquilla y a las numerosas ganancias que
comenzaban a generar gran parte de las producciones realizadas en estereoscopia
después de Avatar. Este impacto en palabras de James Cameron responde a un
fendbmeno de audiencias: "Quite simply, where they had a choice, the audience was
selecting for the best possible way to see the movie. And they saw 3D as the premium

viewing experience."”’

Tal fue el impacto del Cine 3D, que este fue implementado en los Televisores.
Abriendo una nueva gama de posibilidades para explotar y experimentar con el formato
s3D. Bajo este contexto surge el cortometraje Moisés 3D, en una nueva ola de Cine 3D
y que prevalece gracias a la tecnologizacion de los procesos de produccién, rodaje y
post-produccién s3D, que han permitido derribar los mitos que hacen relacion a un

formato incomodo y molesto de observar.

La relevancia del Cine digital recae tanto en el proceso de filmacién como en la
proyeccion s3D. La utilizacién de Rigs motorizados, de camaras pequefias de gran
capacidad y calidad, como también la generacion de lentes especializados para la
producciones estereoscopicas, han reducido considerablemente la complejidad que
acarrea el grabar con dos camaras que simulan la vista del ser humano. Por otra parte,
la proyeccién digital en formato Digital Cinema Package (DCP) , con proyectores de
alta calidad que permiten una proyeccion limpia y en sincronizacion de ambos ojos,
solo es un avance y un lujo que el Cine digital pudo aportar al s3D. En 1950, por
ejemplo, la llamada era de oro del cine 3D, la proyeccion requeria extrema precaucion
para evitar el efecto 3D se tornara en un simple dolor visual. Los Proyectores
necesitaba ser perfectamente adaptados y sincronizados, lo que a veces iba mas alla

de las habilidades técnicas del proyeccionista promedio de la época'®.

"% James Cameron and Francis Ford Coppola clash over 3D films. [en linea]. The Thelegraph online. 13 de
mayo, 2010. <http://www.telegraph.co.uk/culture/film/7720092/James-Cameron-and-Francis-Ford-
Coppola-clash-over-3D-films.html >

' MENDIBURU, Bernard. 3D Movie Making Stereoscopic Digital Cinema from Script to Screen. USA,
Elsevier, 2009. Pag 7

20



Si bien entendemos las razones por las cuales la digitalizacién del cine facilito el
resurgimiento del 3D, cabe preguntarnos, ¢Que aporta la estereoscopia al lenguaje

cinematografico?.

El aporte esta basicamente relacionado con el vinculo que tiene el espectador con un
nuevo espacio que se genera en la pantalla del cine gracias a la estereoscopia,
llamado “ventana”. La ventana hace referencia a una ilusion 6ptica que se genera en la
pantalla del cine a través de la proyeccion en s3D. Un espacio plano se convierte
literalmente en una ventana por la cual podemos observar objetos que pueden entrar y
salir de esta. Ademas podemos observar profundidades y distinguir distancias entre un
objeto y otro dentro del delimitado espacio de la pantalla.

Esta maravillosa ilusién 6ptica, es solo perceptible gracias a nuestra vision binocular.
Es ella ,y solo a través de esta, que podemos percibir las cosas en 3D en la vida real.
Si tuviésemos vista monocular, solo veriamos en 2D. El cine estereoscépico busca
imitar la forma en que los seres humanos percibimos. En este sentido la técnica
estereoscopica se resume en la utilizacién de dos camaras; izquierda y derecha — una
representa a cada ojo respectivamente-, que a través de la distancia inter-axial entre
estas y un punto convergente determinado, imita la forma en como el cerebro infiere la
profundidad mediante los musculos de los glébulos oculares —punto convergente- , y la
acomodacion de los musculos ciliares que cambian la curvatura del cristalino para

enfocar'’.

En este sentido, la estereoscopia aportaria ampliamente al lenguaje cinematografico
en términos visuales. No tan solo en términos de profundidad. Desde sus inicios el cine
al igual que todo arte naci6é con la intencionalidad de representar la realidad. El cine
logra incorporar en su haber el movimiento. Luego, a través de los diferentes procesos
de tecnologizacion, el cine adquirid6 sonido y luego colores. El s3D viene a ser la
exacerbacion de los diferentes procesos que ha vivido al cine para representar la
realidad. Pero, no es un mero efectismo ni un agregado técnico. Muy por el contrario, el

S3D facilita la comprensién del espectador en términos de visualidad, y permite llevar

' FUCHS Philippe, MOREAU Guillaume, GUITTON Pascal. ‘Le traité de la réalité virtuelle’. Paris,
Francia. CRC Press. 2006. Pag. 56
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una mayor experiencia de realismo a la audiencia'®. Ambas se deben a que la
estereoscopia es la representacion fiel de cdémo observamos. Por lo tanto el
espectador al encontrarse ante un film, ya no se ve enfrentado ante la paradoja de
reconstruir el volumen de los objetos presentes en una pantalla plana. Los objetos
ahora, ya estan presentes dentro de ella de forma voluble gracias al 3D. Mediante esta
reduccion del esfuerzo engorroso de tratar de percibir profundidades donde no las hay,
se aumenta significativamente la experiencia de inmersién en el espectador. Por lo
tanto, la potencialidad emocional que puede tener una escena en 2D, puede ser

increiblemente mas envolvente y emotiva en 3D.

Con el Cine 3D no tan solo vemos un primer
plano de un personaje, si no que ese primer
plano ademas ocupa espacialmente la mitad
de la sala a través de la ventana. Estas
herramientas narrativas son sumamente
potentes pero tienen sus limites, que van mas
alla de sacar o no un objeto de la pantalla,
estan relacionadas con las llamadas “zonas
de confort de la Ventana”, y que tiene una
relacion directa entre el espectador de cine y
la distancia de este con la pantalla.

Las zonas de Confort de la Ventana estan
delimitadas por 3 areas. El espacio que refiere

al interior de la pantalla. El pequefno espacio
que esta sobre la pantalla y el espacio de la sala de cine, llamado también el fuera de
la pantalla.

Si observamos bien, a medida que la profundidad se acrecentd, el 3D se vuelve mas
molesto. De misma forma en la misma medida que sacamos demasiado algo fuera de
la pantalla.

'8 MENDIBURU, Bernard. 3D Movie Making Stereoscopic Digital Cinema from Script to Screen. USA,
Elsevier, 2009. P4g. 3
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Esta molestia responde a una aberracion en la mirada conocida divergencia. Este
fendmeno tiene relacion con el hecho de ofrecer al espectador una profundidad tan
elevada que superan la distancia inter-axial de sus ojos obligandolo a intentar diverger,
lo que es practicamente imposible.

Es misiéon del esteredgrafo cerciorarse que no se rompan estos limites. Su rol es
determinante dentro de un rodaje en 3D, porque no es lo mismo filmar 3D para un
dispositivo pequerio como un celular que filmar 3D para el Cine. Las zonas de confort
varian segun el tamaro de la pantalla y de la distancia del espectador. Por lo mismo
cuando se inicia la realizacién de obra audiovisual en 3D, lo optimo es saber cual sera

el formato final de reproduccion.

Las distancias entre los ojos aumentan a medida que el tamafno de la pantalla es
mayor, es decir, que si mi pelicula esta al limite de las zonas de confort en una tele de
52” , al momento de visionarla en una pantalla de cine de 30 metros todo se vera en

divergente y lamentablemente nadie podra ver mi pelicula.

En referencia a como “ver bien el 3D” un articulo de 1950 en el Indian Cinematographer

Manual', hace alusién a 3 puntos en relacion al espectador:

1. Mientras mas lejos estés de la pantalla més sera impactante el efecto 3-D y
mejor sera para tus 0jos.

2. Mantenga su cabeza mas o menos vertical. Cargarse hacia un costado puede
generar ghosting en las imagenes ( el ojo derecho ve informacién del ojo
izquierdo, y vice-versa)

3. Asegurese de que sus lentes no tengas marcas de huellas, ni estén rayados por

la superficie de los anteojos.

La ventana es nuestra base cuando queremos generar una pelicula 3D. Cada objeto
que posicionamos dentro o fuera de esta, tiene que estar justificado de manera tal que
el espectador le parezca coherente lo que esta viendo. En este sentido hay que tener
especial cuidado con los bordes de la pantalla. Ningun objeto que pretenda salir de la

" K. RAMACHANDRA BABU DC. (MPP), SICA. Three Dimensional Photograpghy. En: Indian
Cinematographers Manual[en linea]. India. Pdg. 270 <http://realvision.ae/blog/wp-
content/uploads/2012/01/3D_article_in_SICA.pdf> [consulta: 20 de noviembre 2012]

23


http://realvision.ae/blog/wp-content/uploads/2012/01/3D_article_in_SICA.pdf
http://realvision.ae/blog/wp-content/uploads/2012/01/3D_article_in_SICA.pdf

ventana debe estar cortado por los bordes. Bajo la misma légica tampoco podemos
querer sacar algo de la pantalla y tener un objeto detras con una profundidad muy
amplia, es lo uno u lo otro. Siempre tenemos que imaginar en la forma en como
observa el ser humando. El primer proceso que hacemos cuando miramos un objeto es
el de converger la mirada en un punto y luego acomodamos la vista — enfocamos-. A
diferencia de las camaras, los seres humanos no podemos tener todo a foco. En el s3D
la logica es la misma. Los lentes mas angulares, permiten una imagen mas
redondeada en el s3D, en cambio los teleobjetivos generan un efecto llamado
“Cardboard™®

Otro aspecto que narrativamente tiene

PANTALLA incidencia en cualquier tipo de film, es el
o montaje. En el caso del S3D, el montaje
responde en gran parte a ocultar el efecto

3D. Ya no se busca que el efectismo este
Acomodacion \ / por sobre la pelicula. Se busca ocultar el
efecto para darle pie a la narrativa. La
forma méas correcta de hacer que pase

Convergencia —%> . . .
desapercibido, 0 mas bien dicho que sea
confortable de ver el 3D, es generando un
correcto fluir entre los cortes de
profundidad a profundidad. Anteriormente

ESPECTADOR

mencione que el ser humano se demora
alrededor de 3 segundos en percibir la
imagen en 3D. Imaginémonos que sucede con la acomodacion de la vista si seguido
de un plano en donde un objeto sale fuera de pantalla al limite de la ventana y luego
pasamos a un plano donde el objeto estd en el punto mas profundo dentro de la

pantalla. Esto es un gravisimo error, que sera bastante molesto para la vista.

Lo que se busca con el s3D, es atraer al espectador. Para esto se debe generar una
propuesta visual de profundidades que se mantenga mas o menos constante a lo largo

de la pelicula.

Def. “Carboard”: Mal formacién en el efecto estereoscépico que le da a la imagen una apariencia de
objeto plano recortado, como una tarjeta sobre puesta en la pantalla.
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El concebir el paso de la pantalla a ventana, es sustancial para la comprension del
lenguaje estereoscopico. La distancia inter-axial, el punto de convergencia, la distancia
focal, los objetivos, la distancia del espectador con relacion a la pantalla, el tamafo
mismo de la pantalla, son basicamente las variantes que intervienen para crear un film
estereoscopico. Las normas y reglas del cine estereoscépico son tan antiguas como la
misma creacién del cine®. Lo interesante de la produccién estereoscopica, es el
ejercicio de re-pensar una obra en pos de generar un relato que este mayormente
involucrado con el espectador.

En sintesis, realizar un film en S3D no es nada similar a realizar uno en 2D. La ventana
juega un rol sumamente innovador para la narrativa cinematografica. Las posibilidades
son infinitas. Actualmente el mercado a logrado posicionar el formato 3D, gracias a una
buena narrativa. En el pasado quedaron los salas de cine 3D insertas en parques de
entretenciones que ofrecian una experiencia extrema en 3D solo por diversién. El
espectador cada dia esta en busqueda de experimentar la inmersion dentro de la sala
de Cine, pero también una historia que justifique ésta misma. Prontamente se va a
comenzar a dejar de ver el 3D como un mero efectismo, las peliculas s3D no son tan
solo éxitos de taquilla porque estén hechas en 3D, son también peliculas por tienen
una historia ,y el 3D es una herramienta mas que aporta a la narrativa de ellas.
Grandes directores como Werner Herzog, Martin Scorsese, Win Wenders , James
Cameron, entre otros. Lograron captar la esencia y las posibilidades infinitas que
presenta el formato s3D. Cuando te aferras al formato, es imposible que vuelvas a
percibir al cine como lo percibias antes. Es por eso que algunos de los directores
nombrados previamente se han atrevido a declarar que el cine analogo sera
desplazado por el cine digital e incluso por el s3D%, pero esa discusién no viene a

lugar.

Finalizo mi memoria agradeciendo a cada una de las personas que colaboraron dentro

del proyecto de Moisés, sin ellos probablemente no podria haber realizado lo que

*! Se tiene la nocion de que los hermanos Lumiere realizaron una copia en 3D de “L’arrive du train” en
1915. La proyeccion era personal y mediante un estereoscopio.
2 Ver Documental “Side-by-side”(2012) de Keanu Reeves.
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quedara inscrito en la escuela de Cine y Television de la Universidad de Chile, como el
primer cortometraje real-live hecho en 3D, “Moisés”.

Claudio Riveros, Mariana Mufioz, Antonia Renard, Sebastian Gonzalez, Patricio
Alfaro, Natalia Mardones, Pelayo Lira, Natalia Cabrera, Catalina Donoso, Maria
Karla Falcén, Alvaro Valenzuela, Simén Torres, Raul Moncada, José Miguel
Mino, Isadora Riveras, Camila Pruzzo, Claudia Cornejo, Andrea Lépez, Diego
Aguilar, Nikole Albornoz, Ricardo Soto y Martin Santapau.
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CAPITULOIII

Nuevos centros
Una mirada desde la autogestion en nuevos medios digitales.
Por Sebastian Gonzalez
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Nuevos centros propone una lectura desde la produccion de la realizaciéon de “Moisés”,
Cortometraje 3D estereoscopico, egreso de la Universidad de Chile; dirigido por
Sebastian Gutiérrez; producido por Sebastian Gonzélez; asistente de direccion
Antonia Renard; direccién de arte Natalia Mardones; y montaje de Camilo Salas. Una
lectura que intenta relatar, a través de la reflexion, los caminos, decisiones vy
determinaciones, propios de un equipo que decide embarcarse en un experimento; La
realizacion 3D.

Debo introducir el tema, y presentar esta primera aproximacién, desde mi experiencia
personal. Como productor, me he desempefiado en realizaciones audiovisuales desde
el ano 2008, habiendo producido un gran numero de obras, de distinto alcance y
formato, pero nunca algo como “Moisés”. El afio 2011 Sebastian Gutiérrez aparecio
con una propuesta interesante y un espiritu emprendedor, ofreciéndome no solo
producir su cortometraje 3D de egreso, sino también fundar, junto a él, una productora
de 3D estereoscopico que luego llamariamos RedCyan Films. Cabe reconocer que la
realizacion 3D me parecia, antes, un evento de marketing para rescatar salas de cine,
pero mientras mas me he adentrado en el formato me he ido convenciendo que tras
€s0 se asoman nuevas tecnologias, o quizas ahi existe un error, no se asoman, la
verdad es que la idea de imagen estereoscépica existe desde que existe la imagen en
movimiento, pero lo que si se asoma es la perdida de la “novedad” del formato, y la re-
consideracién de sus particularidades a favor del lenguaje audiovisual. Recuerdo que
en ese momento los casos de Wim Wenders y Werner Herzog fueron emblematicos;
Ambos directores con obras 2D reconocidas no solo por el publico sino por la critica y
la escena audiovisual internacional, a la vez ambos experimentando con la
estereoscopia desde un lugar recursivo, asumiendo las posibilidades de la dimensién,
del relieve, como un factor incidente en la narrativa y poética a través de nuevas obras
audiovisuales; “Pina” y “La caverna de los suefos olvidados”, respectivamente. Para
mi, como productor, era importante entender este proceso para analizar la obra que
estdbamos produciendo en ese campo, la exploracién del 3D debia de ser paralela a la
de la narrativa, olvidando la “radicalidad” del formato, y reconsiderando sus

posibilidades dentro de lo que la obra permitia.

Entiendo hoy a los nuevos formatos digitales como una experiencia perceptiva que

demuestra no s6lo un avance en la imagen, sino en la percepcion del espectador. Los
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nuevos formatos digitales se vuelven una articulaciéon ciudadana a entender y
comprehender, tal como otras articulaciones civiles, y su constante y rapido avance
logra re-interpretar, si no desarticular, las l6gicas sociales y ritualistas que rodeaban a
sus predecesoras. Asi como lo hizo la television con el cine (en cuanto a experiencia
audiovisual fragmentada), los contemporaneos experimentos holograficos con la
performance (el caso de Kate Moss en el desfile de Alexander McQueen el 2006, o
Tupac acompanando a Snoop Dog y Dr. Dre el 2012), el libro digital reemplazando
editorialmente al libro en papel, etc. Las innovaciones en el campo del formato,
proveniente de un trabajo interdisciplinario y exhaustivo de perfeccionamiento del
soporte, estudio de sus incomodidades y el re-enfoque sobre sus particularidades, es
el vuelco que creo, distancia el fendmeno 3D de hoy en dia, del sucedido en la década
del 50 en E.E.U.U.. No importa quien lo hizo primero, sino quien lo hizo mejor. La unién
entre tecnologia, sociedad y arte hacen de la experiencia en nuevos formatos digitales
un constante descubrimiento en un contexto cambiante, globalizado, innovando no ya
en sus caracteristicas novedosas, sino haciéndose de ellas para ensanchar las

posibilidades del lenguaje cinematografico.

Las ventajas comparativas que tiene la creacion en nuevos formatos se vuelven
herramientas utiles en las manos de quienes no buscan sino utilizar estos lenguajes
con fines artisticos - expresivos. Al no tener relacion con formatos maneristas como la
publicidad o institucionales, la tarea desde la producciéon se vuelve otra mucho mas
importante. En ese sentido José Luis Brea nos propone una visién bastante consciente

de una escena emergente internacional y local:

“El mayor desafio que las practicas artisticas tienen en este contexto, bajo ese
punto de vista, no es tanto el de experimentar con las posibilidades de
produccion, y experimentacion material o formal ofrecidas por las nuevas
tecnologias; sino el de experimentar con las posibilidades de re configurar la
esfera publica que ellas ofrecen, de transformar sobre todo los dispositivos de
distribucion social, con las posibilidades de incluso alterar los modos de

exposicion, de presentacion publica de las practicas artisticas.”

* Brea, José Luis, “La era Postmoderna. Accion Comunicativa, practicas (post)artisticas y dispositivos
neomediales, Centro de Arte de Salamanca, Salamanca 2002. Disponible en
http://www.joseluisbrea.net/ediciones_cc/erapost.pdf
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Son estas nuevas interfaces de exhibicién las que deben ser admiradas como terrenos
posibles, adentrarnos en ellos desde la desconfianza y estructurar légicas civicas de
desarrollo coherentes con el sistema que nos rodea. Es necesario, como productores,
no solo pensar en el desarrollo de nuestras obras, sino en generar a un ciudadano
informado, que maneje las nuevas tecnologias educadamente, cuya demanda sea
justificada y apremiante, y esto no solo tiene que ver con el resultado final “obra”, sino
con los procesos que estos medios requieren y generan por si solos. Acufo el

concepto de Lev Manovich “materialismo digital”, pues me parece notable su aparicion;

“Uso "materialismo digital”" en un sentido irénico, porque yo creci en Rusia, y alli
el unico tipo de filosofia que me ensenaron fue materialismo dialéctico, cuya
abreviatura es diamat. Asi que cuando empecé a trabajar en torno a los nuevos
media pensé que usaria la misma abreviatura, pero para referirme a digital
materialism. Pero no solo se trata de un chiste, también ofrece una descripcion
de mi perspectiva o de mi metodologia, la cual consiste en prestar mucha
atencion al hardware y al software, pero también a como se usa este hardware
y este software, a las condiciones de produccion, a como trabajan los
diseniadores, etc. Con ello me enfrento a la critica cultural mas tradicional, como
la critica cinematografica o literaria en la que solo se miran los textos acabados
y se analizan estos textos (como mucho en ocasiones se presta cierta atencion
a los lectores), pero no se atiende al momento de produccion o las estructuras

materiales.”?*

Resulta necesario y paradigmatico, al efectuar un experimento de manera grupal como
experiencia formativa, entender que la obra no es el lugar final al cual la produccion
hace referencia, sino al proceso y las etapas que participan y configuran la creacion.
Asumir el desafié de la gestion y produccién de la obra en conjunto, generando publico
dentro de una escena relativamente relacionada, ha hecho del proceso un tiempo de
construccion y educacién constante, en donde no solo nuestra posicion como
realizadores se ha visto afectada, sino también nuestra situacién de actores culturales
frente al entorno que nos rodea. Realizar una obra, aun si esta cumple con estandares

altisimos de tecnologia y entra a jugar en terrenos de obras realizadas con grandes

*Marta Garcia Quifiones y Daniel Ranz, “Entrevista a Lev Manovich”, Artnodes, Barcelona, UOC, 2003.
Disponible en
http://www.uoc.edu/artnodes/espai/esp/art/manovich_entrevis1102/manovich_entrevis1102.pdf
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producciones audiovisuales, sigue siendo un proceso de equipo, de escena, de
coyuntura local. Seria bello ver que de nuestro trabajo naciera una nueva narrativa
audiovisual, joven. Al explorar en terrenos como este, el experimentar con diferentes
narrativas podria permitirnos la posibilidad de salirnos de moldes establecidos para la
narracion, descubrir nuevas formas de contar, mostrar, ilustrar, que hagan de nuestro
trabajo algo mas interesante para la escena internacional y un aporte a la creciente
escena local.

En la reciente exposicion “ Future Cinema, The Cinematic imaginary after Film"®®
curada por Jeffrey Shaw y Peter Weibel, en el ZKM Institute de Karlsruhe, Alemania,
los curadores explican en el texto curatorial el fendbmeno que la obra y la escena
audiovisual esta viviendo desde una perspectiva social avanzada, asimilando los
desafios que las obras plantean para los nuevos realizadores. Asi, consideran que el
desafio mas grande del cine digital expandido es la concepcion y el disefio de nuevas
técnicas narrativas, que se hagan de las particularidades propias de los nuevos
medios, generando una interaccion entrelazada. El objetivo, como en muchas otras
formas de arte, es entregar una experiencia que induzca al espectador a un
compromiso total con los constructos estéticos y conceptuales de esta nueva obra.
Ellos proponen dos diferentes salidas a este desafio; Desarrollar estructuras modulares
de contenido narrativo, que permitan un indeterminado pero significativo numero de
permutaciones entre ellas, otorgando a la obra el dinamismo del fenédmeno multimedia.
La otra salida es un disefio personalizado, especifico, que automaticamente genere
espacios de interrelacién entre la imagen y la historia, haciendo del formato una
caracteristica narrativa de la imagen. Ambas teorias buscan consumar la conexion en
el espacio, aun inhabitado, entre el cine digital expandido y su audiencia, quienes

entonces se volverian agentes y protagonistas del desarrollo narrativo de la obra.

En este mismo contexto, Shaw y Weibel plantean que estos nuevos formatos digitales
ofrecen una convergencia entre las diferentes plataformas utilizadas para la exhibicién
y utilizacién de nuevos formatos; PC, TV, www. Esto permite al usuario la experiencia

emocional y cognitiva de relacionarse con una obra desde varias locaciones, lo que

 “Fyture Cinema, The Cinematic Imaginary after Film” Curado por Jeffrey Shaw y Peter Weibel, ZKM
Institute, Karlsruhe, Alemania, 2003, disponible en http://www.zkm.de/futurecinema/index_e.html
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permitiria un mayor nivel de inmersién, necesario de entender al momento de pensarse

dentro de este nuevo medio.

El nicho de los nuevos mercados audiovisuales resulta para muchos un lugar
desconocido, al igual que para nosotros hace unos afnos atras. La verdad es que el 3D
escapa de los limites geograficos y las escenas locales; En Chile no existia grupo ni
empresa realizando obras artisticas con esta factura hasta el momento, por lo que, al
no tener competencia, tampoco teniamos industria o mercado conocido en el cual
recaer. Al ser una iniciativa local (no solo por el equipo, sino por la tematica de la obra)
decidimos que lo correcto era internacionalizar nuestro producto, ofrecerlo desde el
exotismo que significaba el “primer cortometraje en 3D de Chile” (asunto que aun esta
por verse). La imagen estereoscopica presenta nuevas oportunidades de mercado; una
audiencia particular con vacios en su programacion. Las pocas plataformas para la
exhibicién de obras 3D estan ansiosas de contenido y de productores para satisfacer y
probar la estabilidad del nuevo formato. La produccién de una obra como esta,
entonces, dejaba de ser un asunto solamente de realizacién, y se volvia un ejercicio de
relaciones publicas, marketing, posicionamiento de producto, y la incorporacion
estratégica a nuevos mercados digitales. En este contexto, al tener la suerte de la
novedad, es posible pensar en acompanar y validar la experimentacion de la mano de
algun otro, empresa, corporacion, etc. que trabaje en el formato en el cual se piensa
desarrollar la obra que abale y valide el esfuerzo, que acomparie los procesos y sirva
como espacio de exhibicion, en nuestro caso, por ejemplo, Television digital.

Los nuevos formatos digitales viven un momento de florecimiento, en la que la
comparacion con su antecesor se vuelve la comun reflexion de todos sus
espectadores; Asi pas6 con la Television y el Cine, la fragmentacion que la TV
presentaba ante la experiencia colectiva del cine. Se lleg6 a decir que el control remoto
habia matado al cine, “ la fecha de defuncién del cine fue el 31 de septiembre de 1983,
cuando el control remoto fue introducido en el living room, porque ahora el cine tiene
que ser interactivo, un arte multimedia”®. Es dificil, pero entendible, pensar que para
muchos realizadores la aparicién de nuevas tecnologias, en un arte que depende de la

tecnologia, fuera sintomatico del fin. La verdad es que, desde la aparicion de; La

*Coonan, Clifford, “Greenaway announces the death of cinem — and blames the remote control-zapper”,
2007, disponible en http://www.independent.co.uk/news/world/asia/greenaway-announces-the-death-of-
cinema--and-blames-the-remotecontrol-zapper-394546.html

33



television; PC; Consolas multimedia; Videojuegos; Hasta los dispositivos moviles, todo
ha venido a re definir la forma en la que la sociedad se conecta y desenvuelve con la
audiovisualidad. Se vuelve necesario, para las nuevas generaciones de realizadores,
que seamos conscientes de estos nuevos formatos, y logremos entender este

fenémeno, cabeza fria.

“Cada medio tiene que ser redesarrollado, de otro modo todavia estariamos
mirando las  pinturas de las cavernas. Los nuevos medios electronicos significan que
se ha ampliado el potencial de expansion de lo que llamamos cine, muy rico de

hecho™’.

Lo que viene a cuestionar la produccion es como asumimos que “lo que llamamos cine”

debe ser reconcebido, ampliado, expandido, como diria Youngblood®.

Resulta interesante presentar la interrogante de porque los nuevos formatos son
considerados por su especificidad como disociantes del mercado “cinematografico”,
mas que como parte de un proceso de incorporacion de nuevas tecnologias,
encausado Y justificados por el uso de nuevas plataformas en nuestra vida cotidiana.
Asi como en algun momento se pensé al formato digital como atemorizante para el
celuloide, la verdad es que no es mas que un desafio asumir que la dimensién material
de nuestras obras puede manifestarse en diferentes plataformas, permitiendo una
diversificacion en la produccién, lo que nunca es malo para todos, pero si para algunos.
El fendbmeno de innovacién en un area cultural industrial resulta ser facil de afrontar
desde la experimentacion en el formato ya permitido; En el cine, arte industrializado, se
da cabida a obras audiovisuales que experimenten desde la narrativa, la puesta en
practica de ejercicios fotograficos osados, disefios sonoros atrevidos, técnicas de
montaje, etc. Pero es aun complicado hacer entender a la industria audiovisual que los
formatos que trabajan con “imagen movimiento” desde otros soportes y O6pticas,
también deben ser comprendidas por la escena, por los propios realizadores. Se
vuelve complicado no solo para los realizadores, quienes cuestionan los nuevos
formatos desde el resquemor a su “radicalidad”, su efectismo, o falta de reconocimiento

por la critica (aun mas en un pais donde el “pago de Chile” (fendbmeno que hace

27 4.
bid
28Youngblood, Gene, “Expanded Cinema”, New York, 1970.
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alusion al reconocimiento dentro de Chile una vez que te hayan reconocido afuera)
esta casi institucionalizado), sino que se vuelve peligroso para los que estan detras de
la industria, los distribuidores, las casas productoras, etc. Una vez que alguien parece
robarle publico a algo, se vuelve un peligro para eso. El problema, creo, aparece
cuando, al ignorar reticentes la aparicion de nuevas plataformas y soportes, ignoramos
también como podriamos ser parte del mundo que se esta creando, lo queramos o no,
en las nuevas generaciones de consumidores audiovisuales, que, consciente o
inconscientemente se alimentan de narrativas y formas audiovisuales a través de

videojuegos, aplicaciones, etc.

Los nuevos formatos digitales, en una escena como la Chilena, se expanden entre
realizadores jovenes y pequenas casas productoras que ven en los diferentes usos de
la tecnologia un mercado interesante para consumidores especificos, tecnécratas,
marcas, imagen corporativa, e inclusive imagen Pais. Para realizar ejercicios del tipo,
no comercial, como lo es “Moisés”, tomamos la decisién de optar por algo que pocas
veces habia asumido, como productor; La autogestién. Esto significé abandonar la
independencia, asumir restricciones, adoptar directrices mas claras, etc. Programar
desde la gestion de la obra su ingreso en un mercado especifico, de manera de
enmarcarnos en las posibilidades de distribucién y exhibicién que teniamos a nuestro
haber. La factura estereoscépica presentaba particularidades que cada departamento
debia interpretar creativamente, asumiendo un potencial desafiante en las diferentes
disciplinas que construyen la pieza audiovisual, o al menos asi fue pensada la
produccion de la obra. Para poder permitirnos la experimentacibn en esos
departamentos, la produccion decidié levantar al proyecto “Moisés” no solo en la zona
donde grabamos, con el apoyo de la Municipalidad, Sernatur, Hotel, Vifnas, etc. Sino,
como ya mencioné, a través de un trato con Television digital 3D. Nuestra decisién fue
asociarnos con LG Electronics, como auspiciador principal, lo que hasta el dia de hoy
ha significado la proyeccién de nuestro trabajo y las posibilidades de instalacion y
exhibicion de nuestra obra en diferentes contextos. Creo complicado pensar en innovar
en un campo sin el apoyo de una marca que contextualice y proporcione un espacio
para hacer publico el proceso y las obras que de el provengan (también mucho mas

costoso).
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La verdad es que, para obras realizadas en la escuela, la independencia otorga
posibilidades creativas necesarias para el proceso de formacion, por lo que pocas
veces se nos ensefia a auto-gestionarnos. Nuestra obra, en cambio, forzé desde un
comienzo la necesidad de encontrar y planear los posibles resultados para que
encontrara cabida en los espacios y nichos en los que corresponde, haciendo de la
obra un producto que pudiera posicionarse en canales novedosos, desplazando la
distribucion y venta del film a ambientes estudiados, donde lo exdtico del film jugara a
favor de la innovacién en el formato; Festivales de cine que especificamente trabajan el
formato 3D, Salas de cine 3D (aunque en el caso del cortometraje es complicado
pensarse ahi), televisiéon digital 3D y espacios web de exhibicion de material
estereoscopico side by side.

Las nuevas obras en formatos digitales se enfrentan a algunos regimenes de
exigencia, que no les pertenecen especificamente a las obras, pero si a los formatos
digitales. Apremia la creacion de piezas que logren satisfacer las expectativas que la
sociedad y la escena han puesto sobre la novedad. En las palabras del Cluster
Audiovisual de la comunidad de Madrid:

“ La investigacion y el desarrollo tecnolégico en el ambito de los contenidos
digitales apunta hacia la creacion de tecnologias cada vez mas innovadoras que
hagan realidad la interactividad, interoperabilidad, formatos mas atractivos como
las imagenes 3D, catalogacion, distribucion y busquedas inteligentes basadas
en semantica, la ubicuidad, y otros aspectos que enriquezcan la experiencia del
usuario y faciliten el acceso a los contenidos en consonancia con los objetivos

de las 4C**° (Conexién en cualquier; Momento; Persona; Lugar; Dispositivo).

Este factor hace del caracter multi-medial que la experimentacién en 3D puede otorgar
a las obras audiovisuales, su capacidad como dispositivo de simulacion de la realidad,
cada vez mas logrado debido a la polarizacién pasiva circular de la imagen y el
desarrollo de las nuevas tecnologias para su alcance en espacios caseros (television
3D, celulares 3D), desplazar las fronteras de los mercados hasta entonces asociados a

la difusién y venta de obras audiovisuales. “Moisés”, por ejemplo, podria ser exhibido

*Cluster Audiovisual de la Comunidad de Madrid, “Contenido Digitales, Estudio sobre el estado actual y
perspectivas futuras”, 2009. Visitado en
http://www.madridnetwork.org/Info/Audiovisual/Documentos/Contenidos __digitales.pdf
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en el LG Optimus 3D (smartphone), lo que significaria pensar las etapas de
distribucion, desde la programacion del film en un espacio multimedial, una experiencia

interdisciplinaria mas amplia.

El caso de la television digital, aparte de contener en si misma la euforia de la novedad,
presenta también posibilidades de expansion para las escenas nacientes que utilizan el
lenguaje de los nuevos formatos desde una poética cinematografica. “Los nuevos
medios electronicos significan que se ha ampliado el potencial de expansion de lo que
llamamos cine, muy rico de hecho”®. El prototipo fue llevado a la masificacién, lo que
nos obliga a superar su potencial radical de “novedad” y a asumir las nuevas
potencialidades que significa. Estamos ante la emergencia de nuevos espacios, que
cuentan con atributos y particularidades que hacen de las obras algo atractivo, y
debemos apuntar hacia los mercados que estos abren. La diversificacion de la obra
audiovisual hacia estos nuevos campos de expansion significan una reestructuracién
en cuanto a tiempos, etapas, profesionales, disciplinas. La obra se debe planificar a
escala, pues los productos que puedan provenir de ella nos son inimaginables.

Al acercarse desde la inexperiencia hacia estas nuevas plataformas de exhibicion, la
primera luz que aparece es una alerta, no se puede realizar tal magno esfuerzo e
innovacién solo para una obra. Se debe pensar en reunir una escena, en encontrar
diferentes asociaciones productivas que logren articular un sistema de gestién amplio,
qgue genere ingresos comparables a los que el esfuerzo humano y de capital requieran.
Por tal, los fendbmenos de este tipo no pueden suceder aislados. Yo veo ante esta
situacion dos salidas posibles; La primera, y a mi parecer menos prospera, es la
incorporacién de estas obras a escenas ya institucionalizadas, de manera de educar a
un publico espectador desde lugares comunes, aprovechando el rito que estos
espacios generan y el apoyo de la escena que lo acoge. La segunda, y a mi entender
la méas interesante, es generar alianzas y asociatividades entre emprendimientos
similares, y promover en diferentes otros sistemas (disefio, videojuegos, animacion,
etc.) la utilizacion de estos nuevos lenguajes, de manera de hacer esfuerzos comunes
por alcanzar plataformas nacionales e internacionales que pongan en la palestra la

realizacién nacional, frente al emergente publico consumidor, ansioso de someterse a

**Coonan, Clifford, “Greenaway announces the death of cinem — and blames the remote control-zapper”,
2007, disponible en http://www.independent.co.uk/news/world/asia/greenaway-announces-the-death-of-
cinema--and-blames-the-remotecontrol-zapper-394546.html
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la experiencia que estos presentan y sugieren. Esta asociatividad no solo presenta
posibilidades para la producciéon y distribucién, sino que es un eslabon clave en la
creacion de “masa critica” en estos nuevos mercados digitales. Entendiendo “masa
critica’en las palabras de Thibaud Elziere, Fundador de Fotolia y Zilok, en su estudio

sobre mercados digitales:

“La masa critica corresponde al tamafio necesario que debe conseguir un
mercado digital para ser, por un lado, eficaz, es decir aportar un doble beneficio
para la oferta y la demanda, y por otra parte crear una ventaja frente a la
competencia. La masa critica es el elemento fundamental del mercado digital.
Traduce la viabilidad de su concepto y constituye un elemento clave de su éxito

a largo plazo.”™’

La asociatividad permite afrontar el vacio existente en la masa critica artistica en estos
formatos, al mismo tiempo ayuda a la creacion de escena/comunidad, la
profesionalizacion de emprendimientos interdisciplinarios, y la creacion de nichos
estables para el desarrollo de obras.

Cumplir o crear demanda, en tanto los medios son nuevos y plataformas, como tierra
fertil, existen sin mayor competencia, no es tanto un problema, sino adelantarse a la
demanda y crear una ventaja comparativa con otros productores resulta ser la meta en
cuanto a los procesos actuales en la factura 3D. La innovacion permite adentrarse en
espacios ya consolidados en busqueda de posibles nuevos clientes / audiencias que
logren sustentar el gasto y promover la creacién. Comunicar y hacer de la innovacién
algo ruidoso, que logre desarticular el modo en el cual las masas se relacionan con el
formato, en el caso del 3D desde la espectacularidad de las grandes producciones, es
un desafio importante en el momento de realizar una exploracion de este tipo. Vuelvo a
pensar en la belleza de una nueva narrativa, en la incorporacion de identidad en como
se cuenta una historia, un caracter fundamental en la relacién “espectador — obra” que

podria re-significar al formato.

'Thibaud Elziere, “Los mercados digitales o el paradigma de la masa critica.” Visitado en
http://blog.ojacq.com/wp-content/uploads/2008/07/MasaCritica.pdf

38



En bdsqueda de generar una masa critica, que desde la oferta logre diversificar sus
posibles cabidas y generar nuevos mercados para sus productos, la
internacionalizacion de las obras debe ser pensada de ante mano. A diferencia de
otros artes, el audiovisual es una industria que propicia hacia la inclusion cada vez mas
recondita, incentivando el exotismo y las voces locales en diferentes y variadas
oportunidades. Lograr generar un producto que alcance un mercado internacional tiene
menos que ver con competir, y mucho mas con entender el lugar de donde proviene la
obra y las expectativas que este lugar genera en el publico, la escena y la critica. Para
nosotros, estos pequefios mercados resultan suficientes por el momento, la realidad es
que para consolidar un nivel de produccion es necesario exigir luego al mercado
diversificar la entrada de obras/peliculas locales en salas y/o canales de exhibicién, o
pensar en gestionar y administrar espacios de exhibicién locales que permitan
proyectar los frutos que la asociatividad genere.

El tema que, creo, deberia preocupar a un productor audiovisual que se sumerja en
nuevos formatos digitales, va ligado a la observacidén de otras é&reas de la
audiovisualidad que han sabido generar sus propios espacios gracias a la masificacién
de soportes/dispositivos; Videojuegos; Multimedias; Aplicaciones. Es necesario
empezar a considerar a la television y el computador del siglo XXI (con eso me refiero
mas que al PC, a los dispositivos moviles, tablets, etc) como un lugar nuevo y
diferente, abandonar el prejuicio a la tecnologia que acompana a los actores culturales
(la obsolescencia programada, el acceso econdmico, etc) y tomar a estos nuevos

medios por donde se pueda.

Estos permiten, a mi entender, una buena y efectiva forma de generar conexién con un
publico cercano.

Al relacionarnos con un publico cercano somos mas capaces de entender, 0
comprender, cuales podrian ser los caminos para apelar a un publico mas amplio y de
esta forma estimular al mercado, que considere necesaria la inversion en obras
culturales y la autogestién necesaria para el emprendimiento sea mas facil para todos
los que participamos dentro de este contexto de asociatividad que planteo. En ese
aspecto John Newbigin, emprendedor cultural independiente Ingles, sirve de ejemplo
para entender el periodo que vive a la produccion en industrias creativas

contemporaneas:
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“En las actividades culturales cuanta mas demanda se pueda crear mas
aumenta no solo la cantidad de participacion sino también la calidad de ella. Las
medidas de gobierno sobre el lado de la demanda son un tema reciente e
implica un cambio en la estructura del arte, que se ve a si misma como
dependiente del subsidio publico y que debe transitar a otra que vive en una

economia mixta™?

No se puede pensar a lo artistico y cultural de manera disociada de la esfera
econdmica, resulta poco provechoso y al mismo tiempo elitista. Hoy en dia el libre
mercado controla areas que deberian pertenecer a diferentes disciplinas artisticas y
culturales, y al mismo tiempo, la cultura se ha disociado y encapsulado, aportando en
menor medida a la construccion de una sociedad que represente las identidades que la
compone. No cabe esto solo a la responsabilidad de los usuarios, sino también a la
consciencia que como productores podamos tener de la importancia de generar un
ciudadano/consumidor educado, que valide nuestro trabajo y otorgue valor a nuestra
obra, obligando a a generar espacios e incubadoras para proyectos que se sitien en

zonas inexploradas.

Resulta interesante plantearse, desde un espacio local, las diferentes posibilidades que
la creciente emergencia ha generado en el trabajo en nuevos formatos digitales. Es
imperativo explorar e investigar en el alcance perceptivo, la relacion con el espectador
y las particularidades que estos nuevos medios entregan a las obras, como estas
pueden potenciar discursos, narraciones, sensaciones 0 percepciones a la
representacion a la que estamos acostumbrados. Pero también resulta muy necesario
tener un distanciamiento critico de estos fendémenos, movidos principalmente por una
industria de la tecnologia de elite que genera en nosotros, creadores y consumidores,
sensaciones no propias sino influenciadas por dinamicas de mercado. Debemos ser
conscientes de la obsolescencia planificada (que si existe), de “mejores y mas
eficaces” tecnologias, tomando una actitud mas minuciosa, sin miedo a quedar en el
pasado, sino pensando en que, como nuevos usuarios, debemos entregarnos al

aprendizaje de estas nuevas herramientas, a la experiencia experimental,

Newbigin, John, “Industrias y creatividad en el Reino Unido”, en “Cultura y Economia I, Reflexion y
debate”, Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, Santiago, Chile, 2012.
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descubrimiento, investigacion, ensayo y error. Debemos admirar los procesos. Es la
Unica manera en la que seremos capaces de entender nuestra forma de interactuar
con esta nueva representacioén, comprehender a las nuevas generaciones y entregar,
en nuestras obras, una mirada renovadora, capaz de alimentar a un publico creciente y
de generar expectativas nuevas en una escena internacional globalizada, que alimente

los procesos desde la critica, y produzca experiencias ricas de identidad.

El cine es un arte joven, la audio visualidad recientemente ha sufrido giros tecnol6gicos
que cambian rotundamente la forma en la cual nos relacionamos con ella. Es necesario
entender al arte y la técnica desde un lugar nuevo, desafiante, con desconfianza y
extrafieza, permitiendo una creacién polimoérfica que no solo acabe en su exhibicién,
sino que sea capaz de entregarnos sefias y guias para ir tramando una factura

consciente de los nuevos descubrimientos que el camino pueda traer.
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CAPITULO NI

“Dinamicas de trabajo para una mayor profundizacion del audiovisual desde el
rol de primer asistente de direcciéon”

Por Antonia Renard Onate
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INTRODUCCION

El rol del asistente de direccion es comunmente descrito como la mano derecha del
director, donde éste es quien “piensa” la idea audiovisual y el AD organiza a todos de
manera tal que la idea se lleve a cabo. Sus labores consisten principalmente en
conocer completo y cabalmente el guidn, organizar el set, mantener la comunicacion
entre los departamentos, citar al equipo técnico y al elenco, y crear el plan de rodaje,

herramienta principal con la que trabaja y se organiza una filmacion.

El trabajo a continuacion trata sobre las dindmicas de trabajo y organizacién que llevan
a una mayor profundizacién y conocimiento del cine desde la asistencia de direccion.
El trabajo tiene como objeto de estudio en particular, el cortometraje en 3D “Moisés”, a
partir del cual se tratan los alcances teoricos que se despliegan del oficio en si. Debo
advertir que los alcances teéricos de la labor del asistente de direccién pueden ser
escasos, o0 se remiten mas bien a metodologias de trabajo. Por otra parte el analisis y

desarrollo del ensayo se organiza en ocasiones en torno a un testimonio experiencial.

En mi investigacion sobre este oficio, no he hallado libros especificos que ahonden en
temas paradigmaticos del cine en relacion con el AD, en cambio me he encontrado con
papers y libros que han generado los propios asistentes de direccion a lo largo de sus
carreras. A lo mejor puede tratarse, como hacen referencia en USA, a que estos
cargos estan “below the line” término que acunan para los cargos técnicos dentro del
audiovisual, en contraposicion a aquellos “above the line”, los cargos creativos. En este
estricto sentido el rol del AD, no es creativo y actualmente la industria concuerda con
que se encuentra mas cercano a la producciéon que a la direccidén y en algunos escasos

casos, dividido entre ambos.

Algo en lo que todos estan de acuerdo, son las fases de participacion en donde se
despliega el trabajo del AD. Estas son la pre-produccion (cominmente conocida como
“la pre”) el rodaje, y la postproduccion en menor medida. Este trabajo se organiza en
dos partes donde estas tres fases se intercalan con cuatro grandes topicos que hacen
referencia al tema central del ensayo: E/ 1AD vis-a-vis entre Produccion y Direccion
Parte 1 y 2, Desglose General y Plan de Rodaje, Tratamiento audiovisual y los
departamentos y Jerarquia y Colaboracion. La primera y segunda parte son
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separaciones que cumplen la funciéon de punto de partida siempre desde Moisés, para
luego entrar en teorizaciones, la primera hace alusion mas a la pre-produccion y la

segunda al rodaje y la postproduccién.

El ultimo punto es una Conclusion sobre los temas tratados en el ensayo. Al final se
atan los cabos de cada apartado del ensayo, en aras de una conclusion que pertenece
mas al terreno de la subjetividad, al amor al oficio y a este rol en particular visto como

un aporte a un desarrollo més integro del cine.
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PRIMERA PARTE

Pre-produccion

Como primer dato, la pre-produccion de Moisés fue considerablemente mas larga que
su equivalente en dias de grabacién. A diferencia de criterios como el de “espejo”

donde el tiempo de grabacion se corresponde al tiempo de pre-produccion.

La pre-produccion para un 1AD comienza en las tempranas etapas de creacion y
desarrollo de un proyecto. Una de las primeras personas en conformar un equipo para
una pelicula de ficcién ya sea cortometraje o largometraje, es el 1AD. Si observamos a
grandes rasgos la creacidon de un proyecto podemos hacer un orden cronoldgico,
donde lo primero es la idea, luego el advenimiento de un productor ejecutivo que crea
en ella artisticamente y/o econémicamente. Luego cuando el proyecto posee la chance
real de realizarse, se genera un plan de financiamiento, y se comienzan a citar a los
cabezas de departamento, este es el primer contacto del 1AD con la obra. Una vez
escrito el guion, empieza el trabajo concreto del 1AD. (Hay que tener en cuenta que no
existen reglas generales, hay multiples formas y procesos de creacién, algunas mas
utilizadas que otras).

En Moisés, por su calidad de trabajo de escuela, luego de aprobado el proyecto se
elegia al equipo de titulacién -los cabezas de departamentos- por lo que el proceso fue
un poco diferente, puesto que lo elegia una comisién de profesores, aunque igual sigue
la I6gica expuesta anteriormente. Una vez que la idea fue elegida comenzd el trabajo
de los departamentos, en especifico la creacién de un plan de negocios, de una
carpeta de arte y la escritura del guién. Luego se le sumé la propuesta de sonido y

fotografia.

La participacion en todo lo enumerado anteriormente nos trae por observacion
elementos primordiales que el 1AD debe manejar, estos son: el conocimiento de la
historia, debe manejar el guién a cabalidad, tener clara la cronologia de los eventos;
saber de cultura cinematografica y conocer todas las areas y departamentos teniendo
nociones basicas de oOptica, iluminacién y sonido, y en el ambito social, debe conocer a

todo el equipo técnico y al elenco principal.
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La pre-produccion de Moisés fue bastante completa y ordenada, la buena coordinaciéon
entre produccion y direccidon generaron estas condiciones. Una vez presentada la
primera version del guion, comenzamos con reuniones entre los cabezas de
departamento aportando ideas y soluciones para la historia y su produccién. Yo por mi
parte junto a produccién comenzamos a establecer un calendario de actividades.

La piedra piramidal del proyecto era la triada director-ad-productor y desde los
comienzos mi labor fue contribuir a la idea, a los mejores caminos para el proyecto, a
las soluciones del guién, y las propuestas de cada departamento. Haré hincapié en el
temprano trabajo que establecemos con produccién y direccién, quienes como describi
anteriormente ocupan los cargos al origen del proyecto, a lo que se le suma luego el
asistente de direccién.

El 1AD vis-a-vis entre Produccion y Direccion Parte 1*°

Habitualmente en dperas primas los asistentes de direccidn tienen mas incidencia en
las decisiones generales, aunque nuestra tarea final es siempre llevar a cabo la vision
del director con un dinero o recursos especificos. De todas formas, ya sea en grandes
peliculas de elevado presupuesto o en cortometrajes de escuela, algunos asistentes de
direccidn estan de acuerdo en opinar que este cargo se encuentra al medio de los dos
mundos: produccién y direccion, ambos son tus jefes. Una imagen clara de ello es

como se ubica espacialmente en la mesa Liz Gill*

en la primera reunién de
produccion, donde asisten todos los cabezas de departamento y se revisa el Plan de
Rodaje por primera vez: “I sit at the head of the table, with the producer and the director
on either side.”” Esta imagen es bastante clara y para mi opinién representa la

composicion de la triada a lo largo de la pre-produccién y rodaje también.

En los EE.UU, pais donde el cargo de asistencia de direccién se ha desarrollado,
sistematizado y profesionalizado ampliamente, los Firsts (como le llaman al 1AD)

pertencen oficialmente al departamento de produccién, Liz Gill, dice que esto debe

 Vis-a-vis del francés: Cara a cara.

* Liz Gill, asistente de direccién. Ha trabajado desde 1994 para directores tales como Barry Levinson,
Todd Haynes, Kevin Reynolds y otros, y en peliculas como The Omen and Bloody Sunday.

¥ Gill, Liz. Running The Show: the essential guide to being a first assistant director, Editorial Elsevier:
Focal Press, Oxford 2012, pag. 61. Trad.: “Me siento a la cabeza de la mesa, con el productor y director a
cada lado”
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haberse gestado para negar cualquier tendencia de que se creen situaciones “nosotros

vs. ellos”, lo cual no es de ayuda alguna, en niveles profesionales ni personales.

De todas formas, aun perteneciendo a produccion, el director es el ultimo eslabén que
aprueba tu entrada al proyecto. Las audiciones con el director son importantisimas, es
donde probamos si hay sensibilidad y quimica con quien sera tu jefe en los préximos
meses. Si el 1AD no es elegido por el director, por lo menos lo tendra que aprobar.

Esta division entre ambos mundos es sinénimo de discusion sobre “nuestro lugar” en
una pelicula. Hay gente del medio audiovisual que opina que un 1AD esta hoy en dia
mas cercano a produccion y cuando se entromete en el mundo de la direccion es que
algo anda mal en la pelicula. Theo Angelopoulos® dice que como director se encuentra
muy solo cuando graba una pelicula. Podria decirse que lo mas cercano a un equipo
que tiene el director, es el 1AD, aunque remotamente, ya que no se acerca a la
camaraderia que observamos en los otros departamentos. Entonces el 1AD se vuelve
parte de su equipo, aunque tampoco lo es del todo. Si somos parte de su equipo,

¢,comMo no “entrometernos”?

Pero la division entre ambos ambitos continta. Ya desde un principio en la pre-
produccion trabajamos codo a codo con los productores, y en su oficina; es a ellos a
quienes le comunicamos cualquier informacién y generamos en conjunto un calendario
de actividades. Al mismo tiempo estamos en todo momento buscando las instancias
para recoger las decisiones que el director vaya tomando respecto a cémo grabar
ciertas secuencias. En todo caso las dinamicas de trabajo en logistica, comunicacién y
organizacion, son disimiles con el productor y el director. Con el productor buscamos
un constante dialogo para resolver lo que quiere realizar el director, (como si ambos
estuviéramos a su servicio) pero es también quien nos pondréa la pauta de aquello que
se puede o no se puede realizar. Con el director en cambio es diferente, buscamos
llevar a cabo su vision, lo ayudamos sobre todo en que encuentre soluciones y
visualice la pelicula, con ello ya podemos generar y completar nuestros dos

documentos primordiales de la pre: desglose general y plan de rodaje.

36 Angelopoulos, Theo. El Final de una eternidad. [DVD] Barcelona, Intermedio, [2005]. 1 Dvd, 58 min.,
sonido, color.
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A los directores que estan dirigiendo por primera vez, uno debe apoyarlos, conducirlos
y contribuirles a la visualizacion de la pelicula, ya sea a través de ejercicios, colocando
mas pruebas en el calendario de produccion, o planteando soluciones y consejos que
en definitiva los ayudaran a concretar el proyecto. Sucede que a veces, aun sabiendo
que existen otras soluciones, nos corresponderd transmitirlas pero no por ello seran
realizadas, esto lo decidira finalmente el director. Desarrollar la visualizacion es parte
creativa de nuestro rol ya sea para el director, como para nosotros mismos. En el caso
de ayudar al director en este proceso, hay variadas formas, Steven Katz se refiere a
una de ellas. Katz autor de libros sobre direccion de cine, desde la gestacion de la idea
hasta la puesta en pantalla, se refiere a captar los sonidos de los lugares como parte

del proceso de ‘“visualizacidbn” de una pelicula: “...captar acentos regionales,
fragmentos de conversaciones...un actor llamaria a estos sonidos pies de entrada para
la memoria sensorial, y aprender a actuar consiste en parte en aumentar la sensibilidad
ante el mundo exterior por medio de la observacién” esta labor de reconocimiento y
observacién sirven tanto para los actores como para el equipo también. En nuestro
labor entender esta visualizacidén y ser parte del proceso en la pre, esto sera de suma
importancia, puesto que pasards la mayor parte del tiempo interpretando y

comunicando al resto la vision del director.

Ahora bien, el trabajo con produccién no deja de ser creativo, es mas, un buen
productor es quien conoce las dinamicas del cine, y no s6lo de numeros y dinero. Entre
ambos productor y 1AD a veces lo mas creativo seran las soluciones, que demostraran
conocimiento y estrategia. William Paul Clark, 1AD de Kill Bill 1 y 2, y otras peliculas
mas, menciona en una entrevista, justamente esto, y que junto a las soluciones,
debemos llenar los vacios, pero luchar por la misma causa, todo el equipo esta en este
“barco” por lo mismo. Al revés de las divisiones, este es un claro intento de balance

entre ambos mundos.

Si estamos de acuerdo en que el fin es comun, de todas formas persisten las
diferencias. Cabe preguntarnos si pertenecemos mas al mundo de la produccion, solo
por el hecho de que a ellos es a quien les revelamos las verdades, como si fueran el
gran padre, y al director, el hijo débil, lo tratamos de mimar, lo cuidamos y mantenemos
contento. Donald Eaton, 1AD de la pelicula histérica “Goods and Generals” retrata esta

dinamica, esta diferencia en la realacion con productor y director: <<Also the 1AD has
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to work a tightrope between working for the Director, who may want A, B, C, D and E
and the Producer (or UPM) who says: “You can only have A and B, maybe C but no D
and EI">>¥

Si bien hay una relacién de triada o triangular de fuerzas entre director-ad-productor,
nuestra relacién vas mas alld de estos cargos. Mas adelante seguiré ahondando en
ellos ya desde el rodaje. Antes de hablar de los demas areas involucradas en una
pelicula, debo mencionar los dos documentos concretos que reflejan nuestra
creatividad como asistentes, y la unién no sélo entre produccién y direccion, sino de
todos los departamentos. Estos documentos demostraran nuestros conocimientos del

cine y su dinamica de realizacion.

Desglose General y Plan de rodaje

Previo al plan de rodaje se realiza un desglose general, que junto al plan, a mi parecet,
son los dos documentos de mayor importancia dentro del departamento de AD en la
etapa de pre-produccion y rodaje. Estos documentos evidencian un conocimiento de
los diferentes departamentos, de lo que realizan, y de todo el engranaje de una
pelicula. El desglose es el documento donde ponemos las necesidades de cada
departamento por escena, asi luego sabremos qué necesita el departamento de arte,
de fotografia, de sonido, etc. En resumen es qué necesita la pelicula para realizarse, el
plan de rodaje es cuando y donde se realizara cada cosa.

El profesor Juan Rosas se refiere a la misién del AD como: “..lograr realizar el
proyecto en el tiempo justo y con el presupuesto disponible™®. El plan de rodaje es en
esencia eso, traducido en un orden y organizacién especificos para cada pelicula y es
la herramienta principal del 1AD. Este documento es el resumen y evaluacién de todos
los aspectos de una pelicula, considerando todas las necesidades y tiempos de cada
departamento, los obstaculos, la disposicién de los actores, el presupuesto y las

locaciones. Es el documento que se genera a partir de un presupuesto especifico y es

3" Interview with Donald Eaton, Assistant Director of “Gods and Generals. [en linea]
<http://gcaggiano.wordpress.com/2012/05/17/interview-with-donald-eaton-assistant-director-of-gods-
and-generals-2/> Greg Caggiano. Wordepress.com. Mayo 2012. [consulta: 20 diciembre 2012]

38 Rosas, Juan. Taller de Asistencia de Direccion: El trabajo del asistente de direccion. SINTECI, 2008,
pag. 23
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aquél que determina en cuanto tiempo se grabara una pelicula, intentando siempre el
mejor ordenamiento para su éptima realizacion y sobretodo su concrecién y término.
Liz Gill dice: “As the PM tries to save every possible cent, the First is trying to save
every possible second.”*® Si tiempo es igual a dinero, tenemos responsabilidad sobre
el dinero que se gaste también. Por eso el plan de rodaje lo que intentara hacer, sera
ordenar el proyecto de la mejor manera posible en el menor tiempo posible.

Hay ciertos criterios comunmente aplicados a los planes de rodaje en general que han
demostrado ser los mas funcionales y aquellos que cumplen con la maxima de
produccion: la ecuacién tiempo-dinero. El autor Steven Katz, hace referencia a ello de
acuerdo a los ciclos de produccion: “En casi todos los casos, las peliculas se ruedan
fuera de su secuencia Iégica para ahorrar dinero. Esto es la légica que configura el
desglose del guion: utilizar cualquier actor, decorado, localizacion o cualquier otro

recurso todo lo posible en un dia determinado™”.

Finalmente no hay que dejar de lado nunca la visién global de la pelicula e intentar ser
fiel a su organica, cada pelicula es diferente y hay que comprenderla como también a
su director. A veces es preferible hacer una secuencia cronoldgica, aunque signifique
mayor gasto y tiempo, pero es considerablemente mas provechoso para el material
final y la historia. Ahi es donde se hace palpable el arte del 1AD ya que debera

ingeniarselas para reducir el tiempo y dinero en otro momento.

El plan de rodaje representara ambas visiones, desde la produccion y la direccion, por
un lado el dinero y por otro la fidedigna representacion de la idea. Es nuestra
responsabilidad reflejar eso en un equilibrio correcto. Pero, el plan no solo se basa en
esos dos componentes aislados, sino de aquellos que se desprenden del guién y de la

estética y tratamiento audiovisual elegido.

* Gill, Liz. Running The Show: the essential guide to being a first assistant director, Editorial Elsevier:
Focal Press, Oxford. 2012, pag. 154. Trad.: “Al tiempo que el jefe de produccion intenta ahorrar cada
centavo, el 1AD esta tratando de ahorrar cada segundo posible ”

40 Katz, Steven D. (Steven Douglas), Direccion 1 : plano a plano : de la idea a la pantalla, Editorial Plot
, Madrid, 2000, pag. 103
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Tratamiento audiovisual y los departamentos

Una de las tareas fundamentales del 1AD es saber, en palabras simples, quién hace
qué. Son muchos los departamentos que confluyen en una pelicula, cuyas tareas
pueden ser muy diferentes. Si bien muchos asistentes de direccion postulan que lo
importante no es entender qué hacen ni como sino saber someramente qué hacen
para cuando recibamos preguntas poder derivar a la gente a la persona correcta; yo
creo que por lo menos en los primeros trabajos o con directores menos
experimentados (0 a veces simplemente por un asunto de confianza) podemos
permitirnos conocer mas de los otros oficios e involucrarnos mas con el proceso
creativo. De todas formas, es habitualmente asi en proyectos de bajo presupuesto,
donde no todo es posible de realizarse de la forma mas avanzada, rapida, u éptima,
sino que hay que ingeniarselas creativamente y a veces pensar miles de soluciones

para llegar al resultado esperado, planteando propuestas y contrapropuestas.

El director y el productor (ejecutivo) son los encargados de la “la imagen completa” de
una pelicula. Son quienes no solo se fijaran en los detalles de cada momento, sino de
la coherencia total del proyecto. El director debe definir la forma en que veremos la
historia, el llamado tratamiento audiovisual, y éste ser aprobado por el productor. El
tratamiento audiovisual, se refiere en pocas palabras, a qué tipo de fotografia se
implementara (planos secuencias o diferentes escalas de planos, gruas, dollys,
iluminacién natural o complejas plantas de luces, etc.), qué tipo de estética,
relacionado al departamento de arte (ambientacidén y decorados, caracterizacion de los
personajes: tipo de vestuario, maquillaje, peluqueria), que tipo de sonoridad (gran
sonido ambiente o prevalencia de dialogos, muchos personajes hablando al mismo
tiempo, etc.). Si bien hay otras facciones del equipo que no estan nombradas, estos
tres departamentos determinan lo AUDIO VISUAL en la pre y el rodaje. El director
definird una linea que en el mejor de los casos sera coherente y unitaria para la

pelicula completa.

Se hace evidente entonces que como primer asistente de direccion tenemos que estar
empapados del tratamiento audiovisual de la pelicula, en orden de generar un plan de
rodaje acorde y poder prever, adelantarse y estar precavidos frente a cualquier
eventualidad. Me atrevo a decir, que en casos como el de Moisés, debemos
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permitirnos como 1AD ir mas alla de tan so6lo conocer los cargos y el oficio que
desempenan, sino que plantear soluciones a partir de un conocimiento cinematografico
mas profundo, y verlo como una oportunidad para aprender de los diferentes
departamentos. Liz Gill dice que aprovecha cualquier instancia para escuchar lo que
conversan el director y el DP, a pesar de que numeradas veces el director de fotografia
la encuentra entrometida. De todas formas, ella agrega, no le importa de qué
referencias o cuadros hablan, sino qué cualquier informacién que le sea util para saber
que se va a hacer. Creo que siempre y cuando no perdamos el foco de atencion sobre
nuestro trabajo, no tenemos por qué hacer caso omiso a esas referencias (extrapolable
a muchos otros temas), y un asistente mas culto aprovechara mas del cine como
lenguaje y medio de expresion. Para mi es una necesidad ontolégica, y para amar
aquello qué haces, es bueno conocerlo y aprender cada dia mas.

Mientras mas entendamos de los cargos y las labores del equipo mas entenderemos
nuestro trabajo, en el sentido de lograr que el proyecto -incluyendo su tema y forma- se
lleve a cabo por coherentes y enriquecedoras vias. Si un director ha hecho un buen
trabajo en la pre y sabe el tema de la historia, y las metaforas visuales que la
representaran, nos brindara un buen reflejo de ello en el plan, pero no solo alli, sino a

lo largo del rodaje también.
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SEGUNDA PARTE

Rodaje

El rodaje consistié en 7 jornadas de grabacién en 8 dias, comenzando el lunes 07 de
noviembre del 2011. El cortometraje se grabé de punta a cabo, sélo se redujeron la
cantidad de planos, también de extras y se cambiaron algunas escenas de orden en el
dia.

Moisés es en Chile uno de los pocos en su formato. El cortometraje fue grabado en
estereoscopia, con dos camaras sobre un rig con un espejo reflectante 50/50 (permite
pasar un 50% la luz y el otro 50% lo refleja), para generar el efecto de tres
dimensiones. Para el equipo y para mi grabar en este formato fue aventurarnos en una

nueva experiencia.

Por otro lado el rig tomaba mucho tiempo en armarlo y hacer las pruebas. Al segundo
dia se nos presentd un gran problema: cualquier suciedad, polvo, pelusa o humedad
en el espejo afectaba la imagen, manchandola. Esta contingencia hizo que tomaramos
la decision de hacer dos pruebas al dia largas del espejo, una antes del comienzo de la
jornada y otra después del almuerzo o la cena. El equipo entendié y asimilé el proceso
diario de armado y pruebas de camara, aunque la complejidad de hacer 3D nos
acompand hasta el final del rodaje.

Concretamente para mi rol hacer 3D tomé mucho mas tiempo del esperado. En
primera instancia el director, era también quien mejor manejaba la técnica, por lo que
cumplié un segundo rol, de esteredgrafo. Esto era un desafio para mi puesto ya que el
director tenia la atencion dividida, y yo tenia entonces, que estar muy pendiente no
s6lo de mis funciones sino también de ayudarlo en algunos casos a dirigir, a orientar a
los actores y a tomar decisiones, como cambiar la forma de grabar una escena y estar

siempre adelantdndome a lo que él podia pensar querer hacer.

Las contingencias debe poder resolverlas el 1AD a través de diferentes métodos,
aunque para ello se necesiten de cambios y modificaciones. El asistente de direccion,

sin dejar de lado el rasgo de liderazgo que lo define, tiene que ser muy perceptivo,
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cuidar al equipo, no desgastarlo, pero a la vez mantener el ritmo; es un cargo que
requiere de mucho tino, oficio y experiencia.

A lo largo del rodaje, uno aprende que el sentido comun o el criterio, es a veces una de
tus mejores herramientas. Los planes de rodaje a veces son mas bien una guia que un
instructivo inapelable. A veces uno como 1AD puede prever los cambios venideros ya
desde el plan de rodaje, a veces es solo cuestién de experiencia y oficio saber cuando
son necesarios, junto con un buen sentido comun y el criterio para llevar por una mejor
senda la obra a término. Los asistentes de direccién en su mayoria coinciden, en estar
dispuestos y atentos a los cambios. Haciendo alusién al plan de rodaje Federico Berén
establece como primicia a seguir la flexibilidad: “Un plan de rodaje debe tener la mayor
flexibilidad posible para poder solucionar las contingencias de dltima hora, es decir,
que sea posible cambiar el rodaje de ciertas secuencias de un dia a otro sin que esto
suponga una alteracién significativa en el presupuesto.™’ Esta tensién es constante, ya

veces las presiones provienen de muchos flancos.

Muchas veces me vi dividida entre las érdenes del director y el productor,
trabajabamos con un nuevo formato, con poco dinero, y con pocas pruebas de cadmara.
Frente al stress es imposible no tener roces, y el rodaje tuvo momentos en donde el
productor intervino el set, y le dijo al director como resolver un plano, como también
hubo momentos en que como muchos productores, se aceleraba, y el director detenia
este impetu, puesto que sabia que estaba bien encaminado y estaba demas esta
presion.

La 1AD es un terreno dificil, nunca debemos perder el control frente a las presiones. En
Moisés en particular, yo solia estar informada de lo que el productor me comentaba,
pero intentaba abstraerme de esos problemas y observar siempre “the big picture” (la
imagen total), ya que de alguna forma resolveriamos las contingencias, y mi papel
fundamental era sacar la historia adelante y servirle al director. Asi que cuando lo veia
con seguridad, me permitia darnos mas tiempo para repetir la toma, o probar otras
soluciones. No asi cuando realmente caia en una lucha mental, Clark, dice que no hay
nada peor que observar al director luchando en su cabeza. En ese caso a veces la

mejor solucion es simplemente ir a almorzar.

4 Ber6n, Federico. Introduccion a la Asistencia de Direccion en Cine, pag. 7
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El 1AD vis-a-vis entre Produccion y Direccion Parte 2

Los desajustes entre director y productor son de los mas complicados, puesto que
nosotros a veces no tenemos el poder de intervencién, Liz Gill dice: “A First is either a
director’s or a producer’s First. | believe that a First should be both.” Si bien nosotros
trabajamos para ambos y estamos al medio de la triada, debemos poder separar las
aguas.

Una situacion complicada es cuando el productor intenta dirigir. Como también es tu
jefe no puedes reprimirlo o tener una conversacion inmediata, es un juego de poderes
delicado. Lo mejor es charlar con ambos y evidenciar la situacion. Esta situacion no es
un buen signo para el equipo, el cual empezara a desconfiar y fatigarse sumandole que
hacer las cosas de muchas maneras (por rivalidades entre direccién y produccion), es
un gasto de tiempo y dinero que no ayudara a la obra. Liz Gill apunta, que desautorizar
al director trae ansiedad y preocupacién al equipo y no ayuda al proyecto. Luego
agrega que los directores viven en un estado de terror, con sus propios demonios en la
cabeza, y aparte con productores respirdndoles ardientemente en sus cuellos, pero
nosotros también somos los cuidadores mentales de los directores, y debemos
permitirles espacio para pensar.

Este tira y afloja puede ser constantes pero hay que saber que el director y el productor
(ejecutivo) son dos cabezas fuertes y quienes ven el panorama general (el llamado “big
picture” en inglés) de la pelicula; el primero tiene involucrada su creatividad, y el otro su
confianza y dinero. La jerarquia es pareja, pero hay veces que en ciertos proyectos se

permiten establecer dindamicas de trabajo mas comunitarias.

Jerarquia y colaboracion

Es de conocimiento comun en el medio audiovisual, que nuestro trabajo se asemeja a
la organizaciéon militar, también es sabido que ésta es la manera mas efectiva y rapida
y que hasta el dia de hoy, funcionando a la perfeccion. Pero, hay quienes también en
proyectos mas pequenos, sin dejar de lado esta dinamica, se permiten suavizar los

limites, abrir espacios de mayor dialogo. Para que ello suceda debe existir una decision

* Gill, Liz. Running The Show: the essential guide to being a first assistant director, Editorial Elsevier:
Focal Press, Oxford. 2012, pag. 146. Trad.: “Un 1AD es o el 1AD del director o el del productor. Yo creo
que deberia ser ambos”
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sobre todo de direccion, aunque también de produccion, que ni siquiera tiene que ser a

veces comentada, sino que se reconoce como la forma de trabajo, con solo el ejemplo.

Nuestro rodaje si bien tenia un orden jerarquico fue bastante comunitario® . La
condicién de origen, a mi parecer, se debe fundamentalmente a dos factores. Primero,
por nuestra calidad de estudiantes de cine, que nos permite conocer bastante bien el
trabajo de todos los departamentos y segundo debido al bajo presupuesto, que obliga a
entrar en una dinamica de colaboraciéon, aunque no siempre es debido a factores
economicos. Katz hace una aproximacién a lo primero, cuando se refiere a la
experiencia directa del realizador con los mecanismos en el quehacer del cine:
“Muchos de los cineastas de hoy, formados en escuelas de cine, han aprendido asi el
oficio y dominan el proceso de realizacion de una pelicula desde el guion hasta las
copias para la distribucion. Esto no basta para ser un gran cineasta, pero cualesquiera
que sean las otras cualidades necesarias, se beneficiaran de un conocimiento cabal
del oficio”™. Me permito agregar otra cita al respecto de Terrence St. Jhon Marner,
sobre la caracteristica de colaboracién, gracias a la formacién de los cineastas en las

escuelas:

“Es muy comun en nuestros dias la referencia a los directores de cine bajo la
denominacion de ‘realizadores”. Esta terminologia refleja el papel del director
como auteur pero implica ademas un papel cambiante vis-a-vis con los
aspectos técnicos y mecanicos del proceso global de la produccion. A su vez,
esta caracteristica implica un contacto y una relacion mucho mas estrechos del
director con todos los teécnicos que intervienen en la realizacion y con los

procesos técnicos incluidos en ella”.*

En Moisés el equipo en un momento llegé a ser bastante numeroso para su calidad de
cortometraje, con un total de 22 personas, incluidos los dos actores principales.
Entendiendo que cada obra tiene diferentes necesidades y exigencias, esto no era un

despilfarro, es mas, a veces precisamos de mas gente con la que no pudimos contar.

* El concepto de cine comunitario es una radicalizacién de la colaboracién. Hay productores y directores
que plantean los proyectos desde su inicio como una creacién colectiva. Moisés fue en media parte asf,
pero mds por ser un trabajo de escuela, que por una decision de politica cultural.

a Katz, Steven D. (Steven Douglas), Direccion 1: plano a plano: de la idea a la pantalla, Editorial Plot,
Madrid, 2000, pag. 98.

4 St. John Marner, Terrence. Como dirigir Cine, Editorial Fundamentos , Madrid, 2011, pag. 30

58



Ahora bien, un equipo mientras mas grande, demanda mayor coordinacién, y se torna
un desafio mayor para produccion y asistencia de direccién. Pero, gracias a la
dinamica de colaboracién que se establecié desde un primer momento, aunque tacita,
todos sabiamos que debiamos apoyarnos.

Personalmente como dinamica de trabajo siempre me ha gustado que los diferentes
departamentos sepan realizar 6ptimamente su trabajo, que demuestren experticia, se
concentren en ello, sean ordenados, y conozcan los limites de accién de su cargo; en
definitiva que comprendan la estructura jerarquica de una pelicula. Pero, esto no se
contradice con la colaboracién, y a veces los limites se traspasan en pos de un bien
comun. Katz se refiere al tema, cuando escribe puntualmente sobre las lineas
divisorias entre el trabajo del disenador de produccion y director de arte, en torno a la
fabricacion y creacion de la ambientacién, vestuario, utileria y maquillaje, cita que a mi
parecer, resuena en todos los miembros del equipo de una pelicula: “Cada equipo
creativo reunido para una pelicula trabaja de una manera, y el director y el productor
son los que establecen el tono de la colaboracion y la division de las

responsabilidades”.*

Muchos del equipo apoyaron en distintas areas (no solo las concernientes a su
departamento), sobretodo en tareas mecanicas como empujar un auto para hacer un
dolly largo, ya que claramente no disponiamos de un Camera Car; o ensuciar un auto
con barro, o simplemente ayudar a cargar equipos y otros. Pero, también el
cortometraje fue un trabajo creativo conjunto desde sus inicios, y siguié siéndolo
cuando hubo que resolver temas criticos, como un dia en que vimos que el avance y
préspero término del cortometraje necesitaba de decisiones determinantes. A falta de
un acabado manejo de la técnica 3D y también del poco ensayo que habiamos hecho
con el equipo de fotografia (por diferentes motivos no pertinentes a este trabajo), hubo
un dia en que las cosas se estaban escapando de control: demordbamos mucho mas
de los comun en terminar los planos, la actriz se impacientaba y desconcentraba, se
cambiaba la planta de cdmara muchas veces, el equipo de foto tomaba mucho tiempo
en por fin darnos el vamos para grabar, el guion técnico tampoco servia, era muy largo,

poco representativo de la naturaleza del cortometraje y no apuntaba a una linea clara,

%6 Katz, Steven D. (Steven Douglas), Direccion 1: plano a plano: de la idea a la pantalla, Editorial Plot,
Madrid, 2000, pag. 103.
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a una vision cabal de la pelicula: estdbamos a tientas. Dada esta situacién, fue
impetuosa una reunién con todo el equipo, donde descartamos planos en conjunto,
opinamos del proceso, y concluimos finalmente lo que se haria el préoximo dia, uno de
los mas complicados, el de la manda final. St. Jhon Marner, refiriéndose a la
colaboracién cita al cineasta y director Sid Cole, quien dice desde la postura del
director, que para mi se extrapola a una postura colectiva: “Como director uno deberia
comprometer a todos en el acto de la creacion. La camara es, por decirlo de algun
modo, la pluma. Uno debe saber lo que quiere (y a los técnicos realmente les agrada el
director que sabe bien qué es lo que quiere). En verdad, uno obtiene mas de la gente
mediante la cooperacion que con la aplicacién de métodos dictatoriales™’. En nuestro
caso fue tal cual, de no haber concertado dicha reunion, el rodaje que estdbamos
teniendo nos podria haber conducido al fracaso.

Esta cualidad de colaboracién aunque suene extrafno, dentro de una jerarquia, permite
que a la asistencia de direccion tener un grado mas que de intervencion, de incidencia
en el proyecto, que junto al conocimiento del formato, del tratamiento audiovisual y las
mecanicas del cine, nos permitan hacer un trabajo a veces, mas completo y creativo. A
veces de punta a cabo en un proyecto, como es el caso de Moisés donde el montaje y
postproduccion también prosiguié de acuerdo a esta dindmica.

Montaje y Postproduccion

El cortometraje tuvo un largo proceso de montaje. Debido a ciertas contingencias y
problemas, el proceso demordé mas de lo previsto. La posproduccion también fue
extensa, ya que habia una doble dificultad, el 3D. Mi participacion en esta etapa, fue
mas bien visionar en grupo los diferentes cortes y avances, aportar y opinar. Me pude
permitir aquello, como ya ha sido dicho, dado que el cortometraje estaba inmerso en un
trabajo de equipo y de tipo mas grupal, donde era importante tener un grado de
incidencia y participacion en todos los procesos. Sin embargo, mi trabajo fue bastante
menor que en las otras dos etapas anteriores, como también suele suceder en los

rodajes profesionales.

47 St. John Marner, Terrence. Como dirigir Cine, Editorial Fundamentos , Madrid, 2011, pag. 31
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El 1AD a veces coordina reuniones entre director y montajista, ayuda a rotular el
material con el montajista, pero estas actividades se realizan en pocos rodajes, y
habitualmente la tarea del 1AD se dar por terminada luego del fin del rodaje, a menos
que se precisen de re-tomas.

En Moisés se redujo bastante el material, debido a dos razones, fundamentalmente:
primero porque el guion no funcioné tan bien, entonces hubo que re-estructurar
bastante el orden de los planos para contar una historia, y luego por dificultades
técnicas irremediables en torno al 3D. El punto a favor, fue por un lado la continuidad:
gracias a que el vestuario era uno solo por personaje; la luz en general, bastante
parecida entre una escena y otra, y un clima casi en su cien por ciento favorable. Por
otra parte también el tipo de montaje alterno y eliptico, que permite saltar de un tiempo
a otro sin mayores sobresaltos; y por ultimo una postproducciéon con una adecuada
correccion de color. Todo esto ayudé a montar algo bastante alejado del guién
respecto a su orden y cronologia, pero si manteniendo la idea de origen, que a mi
parecer es siempre a la que debemos volver, como postula Tarkovski, un punto de
eterno retorno, sobre todo cuando las posibilidades son muchas o los acontecimientos
puntuales te lo exijan.
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CONCLUSION

Las posibles miradas respecto a la primera asistencia de direccion pueden tener
ribetes tedricos y referirse a temas como el trabajo en set, trabajo en grupo, plan de
rodaje y muchos mas; haciendo uso de enfoques comunicacionales, organizacionales,
empresariales de coaching, liderazgo y estrategia. Otro enfoque es la unién de lo
anterior con el lenguaje cinematografico, o sea un buen conocimiento de todos los
departamentos y del oficio del cine en practica. También podemos hablar de la relacién
con el director haciendo referencia directa al nombre que embiste nuestro cargo, y el
aporte a su mirada, la adecuacion a su forma y sensibilidad, como ve y despliega el
arte de hacer cine. El asistente es un fiel servidor de esta forma, y cumple con hacer
realidad y palpable una historia.

Uno de los acercamientos a una obra, es comprender su tiempo y espacio internos
(cédmo se grabara) y externos (cOmo se vera). Al leer un guién, interiorizarse con el
proyecto y entender el estilo y tipo de direccion que se busca, podemos llegar a
entender su tempo y su forma, como se representa lo que vemos. Para esto ultimo
debemos conocer y entender su tratamiento audiovisual. COmo se quiere narrar y
mostrar lo escrito, a qué ritmo, todo esto es precedente de cdmo se organizara la
grabacion. El trabajo del asistente de direccion, toma entonces también otra dimensién,
que he descrito ya en los apartados arriba. Una dimension mas completa, mas
artistica, debiendo no sélo manejar tiempos y tener una cualidad organizativa, sino
también gran empatia con un director y grandes conocimientos de qué es el cine, de
estilos, de formas, y la manera de aproximarse a ellas. Una buena cualidad es ser
perspicaz, atento, curioso y siempre inquieto con ganas de mayor instruccion y
conocimiento. El aprender y manejar diferentes formas de hacer cine, variados tipos de
estilos estéticos y modalidades de grabaciéon, nos permite adaptarnos a diferentes
directores, pero ya no solo a partir de una buena comunicacion sino desde el
conocimiento a través de un lenguaje en comun. Es entonces, muy pertinente y
provechoso entender el lenguaje de la fotografia, del sonido y del arte. EI 1AD:“Debe
conocer de manera muy detallada cada proceso del engranaje cinematografico” * dice

Berén.

48 Ber6n, Federico. Introduccion a la Asistencia de Direccion en Cine, pag. 2
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A partir de lo anterior, es entonces cuando nos permitimos hablar a veces del guion,
del tipo de cémara, de la importancia de un decorado: en definitiva del lenguaje
cinematografico. El rol se completa y profundiza, y se siente la pelicula. Para mi es lo
mas hermoso, y reconfortante. Moisés significa esto, en la medida en que es una obra
terminada con todo lo que se planeé grabar, con aportes propios de cada uno.

No obstante nuestros propios aportes, el mayor de todos es cumplir nuestra mision:
llevar a cabo el proyecto, pero fiel a una vision. Esto tiene un estrecho vinculo con la
relacion que sostengamos con el director. Federico Beron, dice:

“El 1er Asistente de Direccién es quien asiste al Director durante el proceso de
preproduccion y produccion de un evento audiovisual. Es su mano derecha,
confidente y medio de comunicacion principal con el resto del equipo. Es quien
supervisa cada area durante el desarrollo del proyecto, intentando que todo lo
que se hace apunte a reflejar de la manera mas fiel, la vision original del

Director respecto de la idea o guién a ser filmado.”*

Para sintonizar con esta vision, la empatia debe de ser nuestra aliada. En la relacion
entre director y 1AD se dibuja una delgada linea como en todas las relaciones
interpersonales, donde el ultimo debe establecer o delimitar los parametros de
acercamiento. Ayudar a llevar a cabo la visién original del director. Es para ello
entonces, ¢necesario conocer su temperamento y personalidad en aras de una mayor
comprension de lo que quiere decir, lograr y hacer, para luego traducirlo en un lenguaje
comun para el resto del equipo? La verdad es que todo esto se remite al terreno de las
subjetividades, lamentable o favorablemente, dependiendo del punto de vista personal,
no hay reglas generales. Hay distintos tipos de directores como de personas, que se
corresponden con el tipo de liderazgo que establece con los otros, directores como el
dictador, el que deja hacer, el integrador. Cabe preguntarse porqué se vuelve
importante esto, primero por cdmo uno quiere ejercer el oficio y segundo porque esto
también se vera plasmado en el equipo y por ende a veces en su desemperio. Si creo
qgue siempre hay que recordar que es una relacién de trabajo, y si se pierde el respeto,

y la confianza en cémo cada uno realiza lo que desempefia, puede tornarse dificultoso

e Ber6n, Federico. Introduccion a la Asistencia de Direccion en Cine, pag. 2
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el flujo de trabajo. De todas formas nuestro estandarte sera la solucionatica y no la
problematica.

A veces lo mejor es remitirse a los origenes. Tengo la tendencia a acotarme a los
significados de las palabras, en este caso a aquella que embiste mi cargo, algunos le
llaman asistente y en otras lenguas ayudante de director. Ambos se refieren a un rasgo

7

servicial del cargo: “...lo mas importante. Hay que entender el proyecto. Saber qué
pelicula quiere hacer el director. Cual sera el estilo, donde estara el acento. Entonces
se conversa con el director y averiguamos cémo mejor ayudarle.””® Creo que esa es la
clave, averiguar como mejor ayudarle al director, ponerse al servicio de una idea,
entender el proyecto, querer a la pelicula como un hijo, hacerla propia, generando un

compromiso mas alla del director, el productor o el equipo, sino que con la obra.

Como nos relacionamos con la obra y el cine se vuelve un tema pertinente. ;Vemos
nuestro cargo como meramente instrumental, o buscamos profundizar, en una historia,
un estilo, y el cine como medio de expresion? Esta pregunta nos hace cuestionarnos si
nuestro cargo -siendo una de las probleméaticas de la asistencia de direccién a lo largo
de su historia- estd mas cerca de la produccion o de la direccion. Sabemos que el 1AD
cumple los requerimientos de direccidn, aunque bajo el alero de produccion; sabemos
que se relaciona intrinsecamente con un presupuesto, sabiendo el tipo de produccién
en la que se encuentra, y que se relaciona codo a codo con el jefe de produccion en el
set, otras también con el productor ejecutivo en la pre-produccién.

Ultimamente la gente del ambito del audiovisual comparte la opinién de que el
asistente de direccidon estd mas vinculado al area de la produccion de una pelicula mas
que a la artistica. Es mas, antes quien hacia carrera como asistente de direccion era
para en un futuro convertirse en director, (como fue el caso de Alfred Hitchcock,
destacado director de cine) era la linea légica. Eso ya no es asi, hoy en dia muchos de
los asistentes de direccién no buscan ser directores, aman su cargo por las cualidades
especificas de él. Tanto asi que hay gente que considera un error a un asistente de
direccién que se entrometa en temas de direccion, y si fuere asi, lo perciben como una

mala funcion del cargo.

%0 Rosas, Juan. Taller de Asistencia de Direccion: El trabajo del asistente de direccion. SINTECI, 2008,
pag. 29
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Este escrito intentd ser un acercamiento a nuestro rol, un intento de aclarar en aguas
turbulentas nuestra posicidon en la estructura de una pelicula y los aportes que

podemos brindarle.

Desde mi experiencia creo que el 1AD fluctia entre ambos mundos. Postulo que si
debe vincularse a los aspectos artisticos desde el lugar de la direccion apoyando en las
decisiones, aportando una visién y dando soluciones. Asi como hay productores mas
rupturistas que buscan realizar una produccion artistica de la pelicula, o sea
involucrarse en todos los procesos, desde el inicio hasta el fin de una obra, también
creo en la posibilidad de realizar un asistencia de direccion artistica/productiva vis-a-
vis. Es un acercamiento distinto, desde este oficio al cine, 0 mas bien inusual, para las
dinamicas de produccién de hoy en dia. Esto no quiere decir, que no entendamos
nuestro cargo desde su definicion, sino justamente es aquello pero de manera mas

cabal e integra.

Esto entonces me permite no solo ejercer un cargo técnico sino que cuestionar al cine
y su quehacer, entender y aprender de sus mecanismos y propuestas, de su arte y
forma. También me vincula con mayor fuerza a la obra, siempre con la fuerte
conviccién de llevarla a un buen término. Creo que a lo mejor mis palabras resuenan

en aquellos que buscan un cine mas consciente, desde la idea hasta la praxis.

65



Bibliografia
-BERON, Federico. Introduccion a la Asistencia de Direccion en Cine. Chile. Dictado
por Federico Berdn, Noviembre 2008. 11p.

-GILL, Liz. Running The Show: the essential guide to being a first assistant director.
Oxford, Elsevier: Focal Press, 2012. 248p.

-KATZ, Steven D. (Steven Douglas). Direccién 1: plano a plano: de la idea a la
pantalla. Madrid, Plot, 2000. 323p.

-ROSAS, Juan. Taller de Asistencia de Direccién: El trabajo del asistente de direccién.
Santiago, SINTECI, Octubre 2008. 30p.

-ST. JOHN MARNER, Terrence. Como dirigir Cine. Octava Edicion. Madrid,
Fundamentos, 2011. 242p. (Serie Cine)

Filmografia
-ANGELOPOULQS, Theo. El Final de una eternidad. [DVD] Barcelona, Intermedio,
[2005]. 1 Dvd, 58 min., sonido, color.

Recursos Web
-INTERVIEW WITH Donald Eaton, Assistant Director of “Gods and Generals. [en linea]
<http://gcaggiano.wordpress.com/2012/05/17/interview-with-donald-eaton-assistant-

director-of-gods-and-generals-2/>. Greg Caggiano. Wordepress.com. Mayo 2012.
[consulta: 20 diciembre 2012]

- WILLIAM PAUL Clark - 1st AD. [en linea]
<http://www.youtube.com/watch?v=IH1yb7KYs1s. Interview William Paul Clark - 1st

AD>. Filmnutlive's channel youtube, thestream.tv online television network. Mayo 2009.
[consulta: 26 diciembre 2012]

66


http://gcaggiano.wordpress.com/2012/05/17/interview-with-donald-eaton-assistant-director-of-gods-and-generals-2/
http://gcaggiano.wordpress.com/2012/05/17/interview-with-donald-eaton-assistant-director-of-gods-and-generals-2/
http://www.youtube.com/watch?v=lH1yb7KYs1s.%20Interview%20William%20Paul%20Clark%20-%201st%20AD
http://www.youtube.com/watch?v=lH1yb7KYs1s.%20Interview%20William%20Paul%20Clark%20-%201st%20AD

CAPITULO IV

Direccion de Arte y Espacio Filmico
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DIRECCION DE ARTE Y ESPACIO FiLMICO.

‘A partir del momento en que un suceso se transforma en espectaculo, se abre la
puerta a la ensofacion [...] puesto que solo requiere del espectador el acto de recibir
imagenes y sonidos. El espectador de cine es mas propenso, por el dispositivo
cinematografico y por sus propios materiales, a que el filme se acerque al suefio sin

llegar a confundirse con él.”’

A fines de los afos 60's cuando en el teatro municipal de Rengo funcionaba el cine
rotativo que pasaba principalmente westerns, mi mama y tios eran nifios y asistian con
frecuencia para entretenerse. Hasta el dia de hoy recuerdan con risa las dos anécdotas
mas reveladoras de la ingenuidad del publico: los nifios, enojados al ver aparecer al
malo en pantalla, tomaban coquitos® y los arrojaban con hondas o con las manos
hacia el telon para ahuyentar al malo y salvar al jovencito de la pelicula. Por otro lado,
los huasos que llegaban en bicicleta al cine siempre estacionaban sus vehiculos y se
llevaban consigo a la sala los bombines para evitar que se los robaran, una vez que
iniciaba la pelicula, cuando algo malo estaba ocurriendo, o bien, cuando aparecia una
mujer guapa en la historia, todos hacian sonar sus bombines en sefial de disgusto o

excitacion.

La impresién de realidad que suele venir de la mano del cine de ficcion cuenta
anécdotas como la anterior y por supuesto la de los Lumiére y el asustado publico que
huyo de la proyeccion de “Llegada del tren a la estacién” (1896). A ya mas de un siglo
del nacimiento del cine, seguramente en pocos lugares se siguen viendo reacciones
tan exageradas e ingenuas en torno a una proyeccion, sin embargo, el cine en sus
formas mas clasicas sigue manteniendo con el espectador esta nocién de que lo que

se ve en la pelicula es, de alguna manera, real.

El cine de ficcion en su forma clasica, juega a invisibilizar sus mecanismos de manera
tal que el espectador pueda sentarse en su butaca y dejarse llevar por el flujo de
imagenes que lo llevaran irremediablemente por el recorrido de una historia. De

muchas formas, el filme se encarga de hacer un acuerdo tacito con la audiencia para

>! Aumont, Jacques, Alain Bergala, Michel, Marie, Marc Vernet. “Estética del Cine. Espacio filmico, montaje,
narracion, lenguaje” Paidds comunicacién. Buenos Aires, 2011. Pag 101
2Cocos de palma de Cocaldn, Golosina tradicional del sector con forma de bolita y de dureza considerable.
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generar una sensacion de realidad en lo representado, es lo que comunmente se llama

convencioén.

Los mecanismos usuales y reconocidos multiples veces en variedad de textos teéricos
aluden principalmente al montaje invisible, a una iluminacién relativamente justificada,
al sonido directo y a la continuidad. Sorpresivamente, a lo largo de las lecturas
realizadas para esta memoria no encontré textos que hablaran detalladamente de la
importancia del trabajo de la puesta en escena para generar nocién de realidad, es por
esto que desarrollaré una reflexién en torno al amplio trabajo del departamento de arte

y su importancia para generar un mundo donde la historia se pueda desenvolver.

La verosimilitud es una condicion que puede o no poseer un relato y depende en gran
medida de la opinién publica, ésta no es aleatoria y esta sujeta a la coherencia interna
de sus partes, las que determinan el funcionamiento de la historia; si bien, lo verosimil
puede cambiar dependiendo del tiempo y la época, siempre podra sostenerse en tanto
que sus partes internas sean coherentes entre si. Es por esto que, a pesar de los
multiples avances tanto en la técnica, como en el lenguaje cinematografico, todavia un
espectador puede ver peliculas de Chaplin, Keaton o Griffith, en general cualquiera de
épocas pasadas, sin experimentar las dificultades que un relato inverosimil le plantea
al sujeto-publico.

Dentro de este contexto ¢cudl es el rol o aporte del disefio artistico a la coherencia
interna del relato? Se estima verosimil lo que es previsible, esto puede operar desde el
contexto del espectador, desde la aproximacion al cine de género y en tercer lugar por
el mundo interno planteado en el relato; la primera aproximacion, de caracter
contextual tiene relaciébn con las experiencias previas del espectador, éstas le
permitirdn incorporar c6digos nuevos a su percepcion, podemos ver ese fendbmeno en
la reticencia que gener6 en audiencias mas criticas, la inclusién del cine a color o del
cine sonoro, que luego de un tiempo fue aceptada. La segunda, sobre género, dice
relacion con modelos de funcionamiento, donde por ejemplo, es completamente creible
que la femme fatale ademas de ser una mujer atractiva y misteriosa, sea capaz de
entrampar y engafar con sus encantos. La tercera afirmacién es a la cual me dedicaré
y la desarrollaré en torno a las definiciones del libro “Estética del cine” sobre el espacio

filmico.
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La impresion de realidad que produce el cine en el espectador es tan fuerte que
permite omitir (es importante diferenciar entre omision y olvido) los artificios del medio,
una de las omisiones mas importantes es que el relato se limita a un cuadro y permite
que el espectador imagine un mundo mas alld de los 16/9 o 4/3 que nos muestra la
pantalla, asi mismo, esta impresién de realidad permite asumir como veridicas las
caracteristicas particulares de cada filme, como por ejemplo el tratamiento sonoro de
Lucrecia Martel del principio de su pelicula “La Ciénaga” (2001), en la escena al
rededor de la piscina con los adultos borrachos y el accidente de la madre, donde todo
lo que podria sonar suena a niveles mas elevados y saturados, generando una

sensacion de incomodidad intencional y expresiva.

El espacio filmico es aquello que se produce a partir de la impresién de realidad, ésta
constituye un mundo imaginario que es completado por el espectador, compuesto de
dos elementos, el primero es el campo y se constituye de todo lo que se ve y oye en el
plano. El segundo corresponde al fuera de campo y representa todo lo que no aparece
en el cuadro. Para algunos tedricos el fuera de campo se construye a partir de aquellos
elementos que jamas aparecen en la pelicula, sin embargo, para los autores del libro
“Estética del cine” dentro de esta categoria esta todo aquello que no aparece aunque

haya estado antes presente.

De esta manera, el campo funciona como una pequefia ventana al mundo propio del
filme y de todos sus elementos internos. Podemos observar el efecto que produce el
campo, como el de la figura literaria de la metonimia (una parte por el todo), ya que a
partir de aquello que es visible, el espectador logra construir el universo que se
esconde mas alld de la pantalla. Es por esto que el espacio filmico es imaginario: se
comienza a construir desde la realidad que representa la pelicula y se completa casi de

manera inconsciente por cada espectador.

Existe entonces una relacién entre aquello que se ve y lo que no, en que media la
percepcion del espectador, donde la direccién artistica juega un rol que usualmente (en
la practica del oficio) se llama construccion de mundo. Desde esa premisa (que puede

0 no ser llamada de esa forma) generalmente comienza el trabajo de todos aquellos
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que participan en el departamento de arte y principalmente desde la direccién del
equipo.

En la construcciéon de mundo la verdadera preocupacién del director de arte no se
corresponde tanto con la fidelidad a la realidad como con la verosimilitud, es decir, el
compromiso de este se encuentra en los mecanismos para generar un mundo
imaginario propio de cada relato, ya que realidad y verosimilitud muchas veces no
tienen un vinculo tan estrecho como querria por ejemplo un historiador al ver una

pelicula de época o un cientifico al ver una de ciencia ficcion.

El proceso de creacion del director de arte (entendiendo que todos los integrantes de
este departamento contindan con la l6gica de él) se construye mediante un trabajo de
investigacion visual y teorico, pero a su vez -y desde mi punto de vista- es intuitivo:
nace de una experiencia sensorial y esconde, dentro de sus légicas de funcionamiento,
un proceso que puede ser observado mediante la semidtica. Los objetos que
cualquiera de los subdepartamentos situen dentro del cuadro no son tanto cosas, como
simbolos o iconos, que hablan mas allda de su mera materialidad, en palabras del
filosofo austriaco Ludwig Wittgenstein “los aspectos mas importantes de las cosas se

nos ocultan a causa de su simplicidad y familiaridad”®®.

Segun Pierce los procesos de significacion pueden ser, y de hecho son, ilimitados, a
estos procesos que diagrama como un tridngulo, los componen el representamen y el
interpretante, el primero corresponde a la evidencia fisica del signo, por ejemplo, una
taza o bien, la fotografia de esta. El representamen produce una imagen mental o
concepto mediante la percepcion del usuario, esta imagen es denominada por Pierce
interpretante, que no corresponde exclusivamente a la figura de quien observa, es mas
bien, el concepto. Ademas es importante determinar que el interpretante no es fijo y
esta sujeto a diversas condiciones como las experiencias previas y el contexto cultural

en que el representamen es leido.

El proceso de significacion es ilimitado dado que el interpretante del primer

representamen puede a su vez convertirse en un representamen y de esta manera

3 Wittgenstein, Ludwig. Investigaciones Filoséficas, Editorial Critica 2003. Citado en el libro “No te creas una
palabra” Pag 22. Crow, David, Editorial Promopress, 2008, Barcelona.
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comenzar una cadena infinita de significacion, que al desencadenarse, forma un
campo semantico, equivalente conceptualmente al espacio filmico o mundo imaginario
del relato, donde cada elemento que contiene un paradigma, entendiéndolo no sélo
como estructura gramatical, sino también, como una estructura sonora o visual, es
leido no s6lo por su individualidad sino por su relacion con los objetos que le rodean,
donde todos estan sujetos en forma de sistema, es decir, cada parte depende de las
otras.

Desde esta perspectiva, el proceso de estructuracion de paradigmas que trabaja el
director de arte junto a sus sub departamentos, contiene dentro de si una serie de
objetos que al ser puestos en cuadro se transforman en signos unidos por una
estructura que proviene desde la narracion y la propuesta estética y cuyo objetivo es
generar un representamen mayor , que contenga la propuesta en su totalidad, dentro

del cual coexisten muchos representamenes mas en distintos niveles de significacion.

Este proceso, al ser descrito desde la semibtica, puede parecer intraducible en objetos,
pero es absolutamente cotidiano en el trabajo cinematografico, aunque es mas facil de
analizar en algunas obras que otras, por ejemplo en “Hannah And Her Sisters” (1986)
de Woody Allen, Mickey, interpretado por Allen, sufre una crisis existencial que trata de
aliviar en un intento por convertirse de la noche a la manana del judaismo al

catolicismo.

Lo interesante de su proceso de renovacion es la escena en que llega a su casa y
saca de una misma bolsa un crucifijo, un libro que puede ser un nuevo testamento, un
cuadro con la imagen de Jesus, una bolsa de pan de molde y un tarro de mayonesa
Hellman's. Esta secuencia constituida en primera instancia por los siempre neuréticos
personajes de Allen es coronada por los cinco objetos-signos donde el primero en ser
aplastado es el crucifijo, luego el libro, en tercer lugar y como lapida, el cuadro con la
imagen de Jesus, para luego ubicar el pan y en ultimo lugar, en la cima de este tétem,
la mayonesa. Esta accién de evidente caracter cémico e irénico y la seleccidon
adecuada de los elementos deja claro el tipo de persona que es Mickey y lo fatil de su

busqueda™.

>4 Allen, Woody “Hannah and her sisters” 1986 , a partir del minuto 73.
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Siguiendo el ejemplo anterior y a partir del marco teérico expuesto, abordaré algunas
de las decisiones estéticas tomadas para la creacién del arte del cortometraje “Moisés”
desde la propuesta hasta su implementacion concreta en el cortometraje, ligandolas a
los conceptos desarrollados.

La preparaciéon de la propuesta y carpeta de arte es, a mi parecer, la etapa de
ensofiacién en torno a lo que se quiere de -en este caso- el cortometraje. A partir de la
lectura del guién, la interpretacién y el desglose, comienzan a perfilarse los espacios y
sus implicancias dentro del relato, es decir, esta es la primera instancia en que se

desarrollan los futuros representamenes y paradigmas del departamento de arte.

Pasar de la parte teorica, es decir, la ensofiacién, a la concrecién de ésta, no en
objetos aun, sino en imagenes constituye el primer paso del diseno. Considerando
poco riguroso hablar de las imagenes teniendo como referencia exclusiva conceptos
mentales, mi primer acercamiento a la elaboracién de la propuesta comenz6 con la
visita a una feria de verduras en Rengo a observar a la gente, donde curiosamente las
mujeres llevaban una imagen mucho mas urbana de la que imaginé encontraria. A este
recorrido se sumaron las visitas a posibles locaciones, donde fue mediante el puerta a
puerta por el sector cordillerano de Rancagua que logré espiar®® hacia los interiores de
la casas de los campesinos, encontrando una realidad diferente a la de la feria

renguina, que ademas era cercana al preconcepto que tenia en mente.

A partir de ambas investigaciones en terreno decidi una postura en torno al arte -en
general- que permitié delimitar una caracteristica primordial para los personajes
principales de la historia: la gente humilde de sectores rurales mas aislados mantiene
una imagen atemporal (tanto en vestuario como en decoracion) distanciada de las
tendencias actuales, del comercio de retail y de la invasion de productos chinos, a los
qgue con poco dinero cualquiera puede acceder. Esta caracteristica permite describir un
cierto tipo de aislamiento y ademas una relacién diferente con los objetos, donde estos
no son desechables ni pasajeros, por lo tanto su presencia esta cargada por el uso, el

desgaste y la constante reparacion.

» Espiar literalmente porque en esa ocasién solamente logramos hacer puerta a puerta y mientras el productor hablaba
yo tomaba notas mentales.
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La propuesta de arte se fundd en tres conceptos base: la pobreza digna, donde con
pocos medios se lleva una vida humilde, limpia y ordenada, es en este sentido que la
atemporalidad de los objetos se conjuga con el cuidado de estos; el romanticismo de
Maria ligado al concepto anterior y definido no como el movimiento literario sino como
un conjunto de elementos estéticos: tonalidades pasteles, patrones florales y tejidos.
Finalmente, la atemporalidad, como una caracteristica que refuerza la pobreza
mediante la falta de acceso a lo urbano y a la modernidad. Lo que intenté reflejar fue a
una pareja, que a pesar de sus enormes dificultades econdémicas, estaba dispuesta y
trabajaba por hacer con sus pocas pertenencias un lugar apto para criar un hijo.

La forma mas sencilla de comenzar a abordar una perspectiva semiética para analizar
la direccion artistica de “Moisés” es comenzar por el maquillaje, entendiendo que en el
caso de esta obra la mayor labor de la maquilladora fue la de hacer notar mediante una
cicatriz una enfermedad que luego en su travesia se veria reafirmada por el deterioro
de su andar y de su expresiéon facial, mediante pequefos signos tales como el
enrojecimiento de los ojos, la palidez, los labios resecos. El representamen cicatriz es
un indicio al que se adicionan los representamen sintométicos del rostro, generando un
interpretante inequivoco: una enfermedad que se hace presente rapidamente, de
manera progresiva y degenerativa. Por otro lado, este interpretante ayuda al relato
otorgandole verosimilitud no sélo al desplome y muerte de Moisés en la carretera, sino
también a la intensa oposicidn de Maria al peregrinaje de su esposo.

En relacidn al vestuario de los personajes principales es posible hacer un vinculo entre
-la  mencionada- diferenciacion de verosimilitud versus realismo, donde debe
imponerse la primera caracteristica. Dado que dentro del recorrido por Rengo, la
imagen de las mujeres era bastante mas urbana de lo esperado y en el sector
cordillerano mucho mas funcional que estético, la decision realista en torno al vestuario
de Maria deberia haber entregado como resultado un vestuario consistente en ropa de
polar o buzo o bien, jeans y botas con tacos y tonos llamativos. Sin embargo, la imagen
final se adopt6 en funcion de aportar al romanticismo de la historia y a la fragilidad del
personaje, de esta manera, el principal elemento de su vestuario es un vestido de una
tela ligera y delicada, de un tono celeste con un pequeno patrén de flores, que otorga
la imagen de una mujer atemporal, femenina, delicada e incluso un tanto inocente, es

decir, funcional a la historia, pero divergente de un realismo riguroso.
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Moisés no contuvo tanto una dicotomia entre realismo y verosimilitud como un analisis
de la significacion de sus prendas, dado que la caminata del personaje no sélo
implicaba su muerte, sino un ritual de sacrificio personal. Su vestuario no debia ser
comun ni cotidiano y a su vez debia corresponderse con sus posibilidades econdémicas.
El vestuario final se constituyé de un pantaldon de pafo, un sweater, una camisa,
zapatos de vestir, un jockey y una mochila de tela de jeans. Estos elementos pueden
ser divididos en dos grupos que se contrastan y que permiten observar el impetu del
personaje por otorgarle solemnidad a su vestuario y por otra parte, la escasez de

recursos que lo limita.

Si bien el pantalén era de tela de buena calidad y de un caracter elegante, su corte de
tiro largo con pinzas es antiguo e incluso retrogrado, en adicion, el pantalén estaba roto
y remendado. La camisa, a pesar de contener a priori un significado mas formal, era
acuadrillé y por tanto mas sport, los zapatos aunque eran de cuero y formales, eran de
un color totalmente diferente y descombinado en relacion al resto de sus prendas.
Estos representamen contienen dos niveles de significacidn, el de la intencién solemne
y el de la realidad de los objetos-signos, ya sea deteriorados o bien fuera de lugar. Este
primer grupo de significacion se ve potenciado por los otros objetos de un tono
inequivocamente informal y humilde: un jockey, una mochila sencilla y un sweater unas

cuantas tallas mas que las de Moisés.

Aunque resulta mas sencillo hacer una observacion del contenido semidtico del
maquillaje por su caracter sintomatico y del sub departamento de vestuario ya que
entregd mayores posibilidades de creaciéon®. Es posible, de todas maneras observar
las decisiones de ambientacion desde esta perspectiva asumiendo que cada objeto
seleccionado y puesto dentro de cuadro responde al impetu de formar cadenas de

significacion.

La principal locacion del trabajo de arte fue la casa, donde el trabajo comenzé a partir
de una realidad existente, con una estructura determinada y ciertos elementos

inamovibles, que afortunadamente, pertenecian a una familia similar en muchos

6 . .. .. . . A .
esto debido a las condiciones de produccién del cortometraje, que entregaron mds maleabilidad en aquellas dreas

que requerian menos presupuesto.
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aspectos a la realidad de la pareja ficticia, desde ahi se sacaron objetos y se instalaron
otros, principalmente para trabajar en torno a la atmésfera romantica de Maria y
reemplazar artefactos domésticos modernos por algunos mas antiguos. Era importante
dentro de la propuesta que todo estuviera muy usado, aunque en general la
ambientacion fue conseguida en casas de familiares o de los mismos duefos de las
instalaciones donde alojamos con el equipo y de la verdadera duena de la casa de
Moisés y Maria, aun asi fue necesario realizar un trabajo de envejecido en ciertos
elementos comprados y fabricados especialmente para la historia a fin de que se
observaran como parte de la cotidianidad del hogar y la pareja.

El color se delimité en gran medida a las posibilidades que otorg6 la locacién real, sin
embargo, hubo un trabajo de superposicion de texturas a partir de telas y objetos, en
funciéon de enriquecer el romanticismo de Maria y de trabajar una imagen mas
interesante al 3D. La lista de cosas que se instalaron puede ser ejemplificada por una
cocina vieja que se ve al fondo del plano del desayuno, que justo arriba a su derecha
tiene una tira de ajies cacho de cabra tipicos del campo, otro ejemplo es el lavadero,
cuya verdadera funcion era la de una especie de bodega, pero dentro de la historia se
constituyé como el bafo a partir de un brasero y una tetera vieja llena de hollin y una

fuente con agua.

Como los elementos de ambientacion y utileria en general son vistos pocas veces y en
relacion a muchos otros, es la creacion a partir de la propuesta, en conjuncion con la
percepcion casi inconsciente del espectador, la que genera un campo semantico, que a
su vez produce una cadena de significacidn, que permitira -0 no- la creacion del
espacio filmico, a partir de los cuadros compuestos y sus sugerencias a un mundo

interno.

Es el caso de la construccion de la procesion en la cual Moisés encuentra su muerte,
ésta se constituyd a partir de las posibilidades recursivas que planteaba la produccion,
las que hicieron necesario denotar (junto a los otros departamentos) el caracter
religioso de la situacién mediante pequenos objetos o indicios. Si bien Moisés no llega
al final ni al centro de la gran procesion, si cruza camino con otros peregrinos, los
cuales portaban en sus manos distintos elementos simbdlicos y a su vez arquetipicos

como rosarios, velas e imagenes en diversos tamanos.
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En ambientacién, el 3D otorga posibilidades que permiten enriquecer la percepcion del
espectador, esto porque a pesar de que efectivamente los objetos son multiples y se
ven por poco tiempo, son potenciados por las caracteristicas del formato, donde la mas
importante es la alta profundidad de campo. Permitiendo que los elementos del fondo

no sean meras manchas de color o luz, sino objetos definidos y a su vez definitorios.

Un ejemplo es la escena en que Maria se bana, donde se muestra mediante un dolly,
un travelling por ropa colgada y al fondo a Maria en una casucha. Lo que esta escena
permite al espectador es en primera instancia observar desde fuera el lugar en que se
sitlia la casa y las condiciones materiales de ésta para luego continuar el recorrido de
la camara por las prendas de vestir de la pareja, esta descripcién nos entrega una
paleta de color de los personajes y de textura, finalmente vemos el bafio de Maria, que

termina por definir la pobreza en que se sitdan.

Otra escena que permite este desgloce es la del desayuno, donde podemos definir
claramente tres capas, la primera, de la pareja desayunando en la mesa, la segunda el
muro que separa el comedor de la cocina y la cocina, de la cual sélo vemos lo que el
espacio de la puerta permite. Mediante estas tres capas podemos ver utensilios de
cocina, ropa de casa, muros con motivos religiosos, al fondo una cocina vieja y
variados elementos entre los que destaca una tira de ajies. Este cuadro es una buena
forma de ejemplificar el concepto de ventana al mundo interno del filme, donde gracias
a la definicién de todos los elementos, el espectador puede internarse de manera mas
cercana en la realidad representada.

La construccion del espacio filmico depende en gran medida de una especie de
invisibilidad en su estructuracion, en el caso de “Moisés” se puede observar desde la
cotidianidad de los objetos, por ejemplo, la presencia de imagenes religiosas en la casa
anuncia no solo la fe de la pareja, sino también una forma de vivirla, sobre todo al
localizarnos dentro de una familia pobre de campo. A partir de estos antecedentes se
llega de forma natural a la escena en que Maria observa con tristeza una imagen de
Santa Rosa y se acepta la idea de un Moisés moribundo dispuesto a sacrificarse por

alguna manda por cumplir. La invisibilidad de los objetos no yace en que sean
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completamente ignorados, sino en que la intencionalidad del paradigma no sea ni tan

evidente ni tan oculta.

Es importante recalcar que la creaciéon del espacio filmico, mediante la propuesta de
arte de una pieza audiovisual, depende en gran medida de la percepcién del sujeto-
publico, sin embargo, ésta se encuentra sujeta a un mundo semi concreto creado y
concebido conscientemente como una pieza artistica, que habla desde una propuesta
generada a partir de la interpretacion de un texto, cuya intencion comunicativa se
expresa en imagenes y la composicion de éstas y donde dificimente existen
decisiones aleatorias.

Por otro lado, los objetos que el departamento de arte sitla se constituyen todos como
objetos-signos y/o metonimias, que forman parte de otras estructuras mas grandes,
paradigmas, que pueden ser observados como mundos propios de la narraciéon, como
el espacio filmico de ésta o como el mundo imaginario. Esta construccién y la
percepcion de cada espectador, depende no solamente del trabajo de un
departamento, sino de la conjuncion de cada uno de estos, como un gran tejido
audiovisual donde la direccidén artistica traza un camino que necesariamente debe

interceptarse con los otros.

En resumen “Moisés” contiene un trabajo de direccion artistica que se basé en
experiencias personales previas e investigacidn en terreno, a partir de estas se
desarrollé una propuesta que buscé mediante la seleccidbn de objetos, su posterior
tratamiento y ubicacion estratégica, generar un mundo propio para los personajes, que
ademas tuviera cercania con el imaginario del campesino chileno, las condiciones de
vida de éstos y su religiosidad, teniendo en cuenta las exigencias propias de una
narracion corta y las implicancias del formato 3D. Se asumié como elemental que cada
objeto perteneciente a los personajes debia hablar desde algun lugar descriptivo de
ellos, desde los elementos mas secundarios y de fondo hasta los de primer plano, para
aportar a la creacién de lo que durante este documento se ha definido como espacio

filmico.

Finalmente, haciendo un punto aparte en la teoria y su aplicaciéon, es necesario

destacar que la labor de una directora de arte es inabarcable si no se cuenta con un
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equipo de trabajo, puesto que este departamento funciona no sélo con las sub areas
de ambientacion, vestuario, utileria, maquillaje y pelo, sino también con tareas
simultaneas: montando lo que se grabara mas adelante, en el set chequeando el
cuadro, atento a las necesidades que puedan surgir y muchas veces desmontando lo
que ya ha sido utilizado, es por esto que en mi labor concreta la ayuda de dos
asistentes fue indispensable y muy influyente para el flujo de trabajo dentro del rodaje

y el resultado final del cortometraje.
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CAPITULO V

Peregrinacion y revelaciones practicas y formales en "Moisés"
Camilo Salas Sandoval
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PREFACIO

Antes de referirme a mi experiencia y a mis reflexiones en torno a la realizaciéon de
"Moisés", me parece indispensable hacer alusidén respecto a como esta concebido el
proceso de titulacién en la Carrera de Cine y Tv de la Universidad de Chile. Quiero
referirme a cuestiones que ocurrieron previo al inicio de la pre-produccion de “Moisés”,
mas particularmente, al momento en el cual se formaron los equipos definitivos para la
realizacion de las obras de titulo de la presente generacion. Como es de conocimiento
de los miembros de la escuela, para ingresar al proceso de titulacion de la carrera es
necesario seguir unos pasos relativamente simples: se abre un llamado a presentar
propuestas audiovisuales para la titulacion, un ndmero indefinido de estudiantes
presentan sus proyectos en grupos de al menos tres personas, y luego estas
propuestas son seleccionadas por algunos profesores designados por autoridades de
la escuela. Los estudiantes cuyas propuestas no son seleccionadas deben pasar a
integrar un grupo que lidera el proceso de realizacion de una obra que ha sido
seleccionada.

Como saben algunas autoridades de la Carrera, fue bastante dificil para mi integrarme
en un equipo para titularme, luego de que la obra que propuse no fuera seleccionada.
Mis companeros, por alguna u otra razén, no me aceptaban en sus grupos de trabajo.
No he podido adaptarme todo lo que he querido al presente curso desde que comencé
a trabajar con esta generacién de estudiantes el afno 2009, luego de reprobar el taller
central de la carrera por inasistencia el primer semestre del ano 2008. Habria que
poner en juego varios factores para explicar esta situacion, incluso me atreveria a
poner en la balanza mi desempefio como estudiante durante estos ultimos afios. Sin

embargo, no es esta problemdtica la que encausa este apartado de mi memoria.

El proposito que me hace escribir estas lineas es expresar una conviccién, a saber,
que cualquier estudiante, al haber cumplido los requisitos para asumir su proceso de
titulacion, debiera contar con una variedad adecuada de alternativas para obtener su
titulo. Que para lograr esto un estudiante esté obligado a integrar uno de los grupos

cuya obra si fue seleccionada, puede traer mas de una consecuencia indeseada.
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Una primera consecuencia posible esta ejemplificada en mi propia experiencia. Tras
haber peregrinado de grupo en grupo -y gracias a la buena gestion de la coordinacion
de titulacion de la carrera- me pude unir al equipo de "Moisés", en el cual me siento
bastante satisfecho. Sin embargo, tuve que estar cerca de un mes solicitando mi
aceptacién en distintos grupos de trabajo, y en cada uno de ellos se me cerraron las
puertas mas de una vez. En cierto momento, la posibilidad de mi titulacién dependia
de la voluntad de mis companeros, situacion que debiera ser inadmisible en un proceso
regularizado por la institucionalidad de una carrera universitaria. Esta es una
consecuencia indeseada en términos de proceso. Si alguien ha cumplido con todos los
requisitos formales para ingresar en un proceso de titulacion, no es regular ni admisible
que dicho ingreso quede supeditado a la voluntad indefinida de los compafieros de
generacion. No estoy diciendo que este sea el deseo de las autoridades de la escuela,
pero por como esta disefiada la forma de obtener el titulo de Realizador de Cine y Tv,
se abre la posibilidad a que esto ocurra, y de hecho, ocurrié.

Una segunda consecuencia posible que puede ser producto -en parte- de como esta
concebido el proceso de titulacion en cuestion, se refiere a los “dafios morales” que
puede recibir una persona que cursa la carrera, por el hecho de no poder integrarse en
un equipo de trabajo para realizar la obra de titulo. Sinceramente, creo que nunca
habia sentido una exclusién tan clara y radical como la que experimenté en esos
momentos. Es realmente desagradable preguntarle a un grupo, una y otra vez, si te
puedes integrar a su proyecto, para luego recibir una negativa. Es la primera vez que
me sucede algo semejante. Esto no debiera ocurrir en un momento tan crucial para la
trayectoria profesional de una persona. Ciertamente, nadie esta libre de episodios
duros vy dificiles. “La vida no es facil”, por citar un dicho mas que famoso. Empero, si
una institucion puede advertir estas distorsiones, resulta imperativo enmendarlas y
prevenirlas. Precisamente, mi intencién es dejar un testimonio y una reflexion para

sortear y anticipar este tipo de situaciones.

Finalmente, una tercera consecuencia posible de los actuales procedimientos para
obtener el titulo de Realizador de Cine y Tv, es que la formacion de un estudiante se
puede ver precarizada. La obligacién de integrar a toda costa a un equipo para realizar
la obra de titulo, puede significar una participacién secundaria e incluso periférica del

estudiante en esta etapa formativa tan relevante. Este no es mi caso, pero no es dificil
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colegir que, en ciertas circunstancias, la titulacion derive en una tramitacién que
carezca de significacion para quienes participan del proceso. Y esto no ocurriria sélo
por la voluntad de quienes se ven afectados, si no también por la conformacién de un
nucleo dentro del equipo del proyecto que puede hegemonizar las decisiones y
planteamientos en torno a la realizacién audiovisual, lo que no es algo negativo a priori,
ya que es esperable e incluso deseable que exista este nivel de compenetracion en un
namero acotado de personas en un proyecto cualquiera. Sin negar lo anterior, esto
puede derivar (y segun creo, deriva) en una participacion y enriquecimiento formativo

desigual, producto de un proceso de titulacion con las caracteristicas actuales.

Para prevenir que se generen circunstancias donde los estudiantes decidan
indirectamente quién se titula y quién no; para evitar que se generen exclusiones, y
para que el compromiso y nivel de compenetracion con el proceso de titulacién sean
los éptimos en la mayor cantidad de casos posibles, se hace necesario, en mi opinion,
crear mas alternativas de titulacion en esta carrera. Cada estudiante deberia titularse
haciendo algo que le motive profundamente. Esto es imposible de asegurar, pero si se
pueden crear mas condiciones para propiciarlo. Por ejemplo, en programas del rubro
audiovisual de otras casas de estudio, un estudiante se puede titular haciendo un guién
u otro trabajo de caracter individual. Por otro lado, la realizacion de obras innovadoras
0 experimentales abre la posibilidad de realizacion en equipos reducidos de trabajo,
limitando los condicionamientos por falta de equipamiento audiovisual o por recursos
economicos. Incluso, podria admitirse, a partir de la generacién de un procedimiento
particular, que un estudiante se proponga hacer un cortometraje a partir de sus propios

recursos.

Ninguna de estas alternativas es el mejor camino a seguir, ni una combinacién total o
parcial de estas lo es. Mi intencion es dejar claro que es posible diversificar las
alternativas para conseguir el titulo, evitando las consecuencias indeseadas que
nombré. Es mas, una ampliacion de las alternativas de titulacién puede resultar
beneficiosa en varios niveles. Quiza el mas importante refiere a la motivacion de los
estudiantes, la cual puede verse promovida en un contexto donde cada cual pueda
escoger que es lo que quiere hacer. Creo que la memoria de un estudiante puede ser
muy Util para tomar este y otros aspectos en consideracion, y asi perseguir los

intereses comunes a toda la comunidad de una escuela, con el fin de mejorar una
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institucionalidad dada. Tal ha sido la intencién de mi prefacio, y espero que pueda ser
un aporte en este sentido.
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INTRODUCCION

Esta memoria esta constituida de tres partes. Primero, me referiré brevemente a la
experiencia de rodaje, y pondararé sus virtudes y dificultades, sobre todo en relacién al
desafio que representod la grabacién en 3D, haciendo una suscinta alusién a mi rol

como continuista.

En segundo lugar, desarrollaré una reflexion tedrica en torno al montaje, usando como
insumo mi experiencia en la edicién de Moisés. Busco desarrollar las lecciones que
fueron surgiendo a partir de la practica de edicion, para abrir reflexiones mas amplias
sobre el manejo de la historia y su relacion con los aspectos formales en el ambito del

montaje.

Con los comentarios y observaciones en torno las practicas de montaje, intento
retomar un clasico debate entre quienes conciben el montaje como un momento
constitutivo y fundamental de la realizacion audiovisual, y quienes ven la practica de la
edicidbn como algo secundario, erigiendo al manejo del tiempo al interior del plano como

variable esencial para la definicion poética del cine.

Ambas perspectivas seran el trasfondo histérico y tedrico en el que se desenvolvera la
discusion presentada en esta memoria, pero el desarrollo de la misma se centrara en
los descubrimientos y reflexiones tedricas que emergian tras las distintas etapas de
edicién. Asi, comentaré y daré cuenta de algunos aprendizajes en relacién a la
densidad del tiempo en el rodaje; la relacidén entre la narracion y la persecucion de una
“adecuada” estética 3D; las complicaciones derivadas del montaje paralelo, la prolepsis
y las expectativas; y el manejo de la informacion del relato y la conservacién del

caracter suspensivo de la obra en cuestion.

La tercera parte de este escrito esta formada por sus conclusiones, donde me centraré
en mis comentarios tedrico-practicos sobre el montaje, ya que la reflexion sobre el
rodaje puede considerarse como una unidad independiente, conformada por su propio

desarrollo y sus propias conclusiones.
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2. LA NECESIDAD DE DESGLOSAR LA ESTEREOSCOPIA: acerca del rodaje

En general, el rodaje de Moisés fue bastante intenso y complejo. Para casi la totalidad
del equipo, la estereoscopia representd un nuevo desafio. Esto influyé de manera
particular en la direccién de fotografia. Considerando que ya de por si el trabajo de
fotografia requiere amplios esfuerzos y una gran prolijidad, con el 3D la dificultad
practicamente se duplicd, y los ritmos de grabacion se hacieron mas pesados y lentos.
Esto ocurrié, la mayor parte del tiempo, por las dificultades derivadas del
posicionamiento de las dos camaras, y la necesidad de una convergencia de ambas en
puntos exactos.

En términos pragmaticos, esto resultdé en una simplificacién del guion técnico original
del cortometraje. Si cada escena debia contar, originalmente, con dos o tres planos, el
plan se redujo a un plano por escena. De todas formas, las tomas obtenidas resultaron,
en su mayoria, satisfactorias para direccién. En parte, esto se pudo lograr porque el
rodaje estaba conformado por una buena cantidad y calidad de recursos humanos.
Direccidn contaba con dos asistentes, y la direccién de fotografia contaba con mas de
seis personas. Se trabaj6é con una maquillista profesional, y produccién también se hizo
de dos asistentes, lo que agilizaba las gestiones y procedimientos. En total, habia mas
de veintiln personas trabajando por grabar "Moisés". Esto implicé una division del
quehacer audiovisual bastante especializada, lo que compensd en buena medida las
dificultades que estribaba la técnica estereoscopica. La especializacién del equipo de
trabajo hacia méas eficiente una faena de rodaje cuya agilidad se veia menguada por
las razones ya explicitadas.

Lo que dificultaba la labor de direccion de fotografia, simplificaba las tareas de
continuidad. No es lo mismo asegurar la continuidad de una escena que cuenta con
tres planos que otra que cuenta con uno solo. En los hechos, la Unica implicancia que
tuvo la grabacion a dos camaras para mi tarea como script, consistié en dejar registro

de dos "ojos", por separado, para su utilizacién en el montaje.

Lo cierto es que también hubiese sido conveniente tomar nota de la interaccialidad que
existia entre ambas camaras. La mayoria de las tomas en "Moisés" buscaban

componer planos de figura completa. Para mantener una linea de estilo en este
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sentido, habria sido util tomar en cuenta la distancia entre camaras, con la finalidad de
repetir o variar este valor dependiendo de las circunstancias y la intencién expresiva de
direccion. No se generd esta disposicion en la planificacion del rodaje, y tampoco se
previ6 en el trabajo de continuidad en particular.

Esta tarea es analogable a la medicion de los niveles de exposicién luminica en
distintos planos. Tomar nota de ello permite mantener o variar estos niveles entre
planos o escenas dependiendo de la propuesta audiovisual que se persigue. El mismo
sentido tiene ir dejando registro de la interaccialidad, pues permite tener un mayor nivel
de control sobre la estética que se busca generar en la obra audiovisual.

El registro de la interaccialidad cobra mayor importancia al tomar conciencia de que
este es uno de los aspectos elementales para controlar la estereoscopia. El cambio de
lentes también puede ser Util, pero en este sentido no se contaba con muchas
alternativas, mas que la utilizacién del zoom, lo cual puede constituir un arma de doble
filo. El valor indicado para un lente basado en el zoom de una camara no mantiene
necesaria fidelidad con lo indicado por el mismo valor de zoom en otro aparato de
grabacion, aunque ambas camaras sean del mismo modelo y marca. Esta fue una
reflexion que se elabord, sobre todo, después del rodaje. Si el cambio artificioso de
lentes sustentado en el zoom se descarta como herramienta para la fotografia en 3D,
entonces las técnicas que van quedando, como el control de la interaccialidad, cobran

la mayor de las importancias.

Como reflexidn general respecto a mi rol en el rodaje, puedo decir que el papel del
continuista puede fortalecer el registro del rodaje en la medida que los parametros
técnico-estéticos que se buscan controlar para lograr una determinada propuesta

audiovisual sean explicitos en la hoja de registro.

3. RESCATANDO ESENCIAS DE UN RELATO: la reconstruccién de la historia en el

montaje

“Moisés” esta construido por un montaje paralelo y sintético, y en general, con planos

abiertos y relativamente extensos en términos temporales. Se ha buscado generar una
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atmosfera que se haga, en ocasiones, parcialmente pesada, para entrar en sintonia
formal con la afliccién y el peregrinaje de su protagonista.

Se trata también de un montaje invisible, siguiendo la tradicién normativa expuesta por
André Bazin®’, donde las manos y las tijeras de los realizadores deben ser invisibles, lo
que se logra, principalmente, manteniendo la continuidad formal de lo narrado en
imégenes, y evitando saltos que resten realismo a la obra.

El cortometraje también sigue el realismo propuesto por Bazin, al estar constituido por
planos secuencia, que tienden a constituir la totalidad de cada escena. La temporalidad
de los planos, la elevada profundidad de campo, y la reducida cantidad de ocasiones
en las que se detalla artificiosamente sobre algun aspecto particular de los personajes
o de la puesta en escena, son elementos que también contribuyen a generar una

“realidad de la imagen” como la propuesta por el tedrico italiano.

Sin embargo, la tendencia formal descrita no es completa para la obra en cuestién. No
seguimos de manera dogmatica la linea estética del montaje sintético, de lo que
hubiese derivado un trabajo audiovisual emparentado con los postulados de Andrei
Tarkovsky, donde la pelicula no emerge gracias al montaje, si no que a pesar de éI°.
En la propuesta del director ruso, la poética del cine reside en el tiempo y la verdad que
se esculpen en cada plano, rechazando asi la idea del cine de montaje de sus
predecesores (Eisenstein o Kuleschov), para quienes la pelicula tomaba su forma

fundamental en la mesa de edicién.

En cierto sentido, el montaje de “Moisés” se encuentra bastante alejado de la vieja
tradicion de los pioneros rusos de la década de 1920. Sin embargo, es necesario decir
que la edicion de este cortometraje reafirma la idea de que puede existir un proceso de
reconstruccion de la historia al momento del montaje®. Esta es la materia sobre la que

se centra esta memoria.

7 André Bazin. ; Qué es el Cine?. Espafia: Rialp, 2001.

% Andrei Tarkovsky: Esculpir en el Tiempo: Reflexiones sobre el arte, la estética y la poética en el cine.
Espaiia: Rialp. 2002.

% Sergei Eisenstein. El sentido del cine. Argentina: Siglo XXI Editores, 2005.
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Para bien o para mal, el rodaje no siempre logra tomar todas las imagenes que se
planificaron para luego armar nuestra pelicula. No todos pueden volver a quemar una
casa para realizar un plano secuencia milimétricamente corografiado®. El material
obtenido puede representar una restriccién, una limitacién sobre la cual el director y el
montajista deben actuar.

El montaje de "Moisés" constituyo un proceso creativo largo y cambiante a través del
tiempo. El corte final es el resultado de todos los “armados” que le precedieron y las

reflexiones que se sucedieron tras cada uno de ellos.

3.1. El letargo temporal y la obsesion por el 3D: excesos formales y primeras

correcciones

Junto con el director, obtuvimos un primer corte de la obra una semana después de
que terminara el rodaje. Cualquier juicio previo que tuviéramos acerca de la ideoneidad
de montar el cortometraje de una u otra manera no podia ir en desmedro de la primera
tarea que nos encomendamos: examinar una ediciébn que obedeciera a la estructura
del guion tal cual estaba escrito. El resultado fue un "armado" de cerca de 25 minutos
que se hacia excesivamente pesado y poco concluyente®’. Desde ese momento
supimos que recorreriamos un largo trecho antes de dar con la estructura definitiva de

Moisés.

La densidad temporal de los planos puede ser elevada si es que se percibe una
finalidad expresiva definida. En efecto, se puede pensar que la peregrinacién del
personaje, que debe ser angustiante y tasciturna, se veria beneficiada de un montaje
como el referido. Esta finalidad, sin embargo, se podia lograr (y segun creemos, se
logrd) a través de un corte mucho mas breve. La extension del primer montaje no se
veia compensada por la cantidad de acontecimientos que movilizaban la narracion. Era
posible contar la misma historia sin tantos tiempos suspendidos. De hecho, un

"armado” mas breve favoreceria una mayor concentracién de los acontecimientos

% Me refiero a la anécdota ocurrida en el rodaje de “El Sacrificio”, de Tarkovsky. Para el climax de la
pelicula, debieron quemar dos veces una casa de tamafio real, ya que la primera toma no funciond.

o Cabe recordar que la gran mayorfa de las escenas estaban confeccionadas a partir de un sélo plano, lo
que claramente hacia que la densidad temporal entre cada corte fuera poco dindmica y bastante aletargada.
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narrativos, lo que amplificaria la conciencia en ciertos aspectos de la trama que
interesa destacar, y asi dichos aspectos no se perderian en una corriente temporal
densa y redundante.

Entonces, tras el primer montaje, surgi6 como objetivo evidente quitar la redundancia
argumentativa para aligerar la marcha del navio audiovisual y resaltar aquellos rasgos
estructurales de la historia que permitiecen rescatar el sentido del guién original. Pero
el primer corte no sélo era extenuante, si no que también carecia de las pistas
suficientes para hacer aprehensible lo narrado. Por razones de orden estético, racional
e —incluso- por obsesiones del momento, se privilegié en la seleccion de tomas que
utilizamos en los tres primeros cortes, aquellas donde el 3D fuera méas notorio y donde
brindara mayor aceptacién en términos formales. Este criterio fue en desmedro de la
narracion. Fueron relegados a segunda y tercera prioridad tomas que le podrian haber
dado mayor inteligibilidad al relato. Vale recordar la importancia de la narraciéon para
que exista una buena obra audiovisual® (y la conocida creencia), y puesto que el
montaje -como lo hemos dejado ver y como lo seguiremos viendo- es una
reconstruccidn del guion, entonces la creencia que revela la importancia de la narrativa

también se hace extensiva para el montaje.

Estd claro. Moisés es un cortometraje 3D, y esta propiedad debe ser cuidada vy
resaltada para comunicar con claridad el rasgo formal que lo hace distinguible de otros
trabajos a nivel universitario. Sin embargo, el relato siempre ha tenido y tendra un gran
peso para que una historia pueda ser comprendida y bien apreciada. No valia sacrificar
la historia s6lo para mostrar planos que nos parecieran mas atractivos. Era necesario
equilibrar la balanza entre narracion y formalismo visual. Si bien no se puede reducir el
relato a las tramas y acciones implicitas en una narracién cinematogréafica®, bien se
puede hacer énfasis sobre aquellos elementos que permiten movilizar la historia e

informar sobre sus aspectos mas basicos.

Guiados por ideas como estas, es que volvimos a hurgar en el material apartado antes

de que realizaramos el primer corte. Resolvimos, como primera restriccion, que ya no

%2 Es conocida la creencia de que un buen guién no derivara necesariamente en una buena pelicula, pero
que no se puede hacer una buena pelicula a partir de un mal guién.

63 Ver Marie Anne Guerin. El Relato Cinematogrdfico: Sin relato no hay cine. Espaia: Ediciones Paid6s
Ibérica, 2004.
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tomariamos en cuenta el semblante estereoscopico del material para tomar las
decisiones de edicién. Prohibimos temporalmente el visionado en 3D para que la
obsesion por el detalle de la imagen no restringiera decisiones en el nivel del relato, y

comenzamos a cortar y pegar a la vieja usanza.

3.2. Surge la necesidad de nivelar expectativas: montaje paralelo y prolepsis

Antes de pasar a las consideraciones sobre el montaje definitivo, es pertinente un
comentario sobre el desafio de desplegar un relato a través de imagenes alternadas
sobre las que se conforman dos lineas narrativas separadas. Una ventaja trivial del
montaje paralelo es que permite muchas posibilidades y soporta muchas expectativas.
Quiza es menos comun decir que esto también puede ser una desventaja. Entre estos
dos flancos se sucedieron varios de los cortes que dieron forma a Moisés mes tras

mes.

La excesiva extension del primer corte no era sélo un problema por la pesada densidad
temporal de los planos. EI montaje paralelo siempre hace pensar que en algun
momento va a ocurrir algo que de un sentido nuevo a la historia, guiando la relacion
entre las tramas. En un cortometraje como “Moisés” -de por si sutil en términos
narrativos, y mas criptico de lo normal en aquellos momentos- lograr este efecto con
planos aletargados resultaba algo mas que intrincado. La reducciéon temporal fue un
primer paso. Faltaba, sin embargo, algo que diera mayor sentido a la historia, algo que

la hiciera mas cabalmente comprensible o, por lo menos, atrayente.

Por esto se tomé la opcion de comenzar con Moisés ya moribundo y con su mujer
entre lagrimas. Luego descubririamos que bastaba con la agonia del protagonista, sin
tomar en cuenta el sufrimiento explicito de Maria desde el comienzo. La expectativa
generada por esta prolepsis, 0, si se quiere, flashforward, buscaba capturar la atencion
del posible espectador desde un comienzo. Creimos que asi lo haria. Y bueno, nos

pasamos en términos de expectativas.

No solo anticipdbamos la reaccién de ambos protagonistas ante el desenlace del

drama. También colocamos sus nombres sobre la imagen, como si la letra blanca
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sobre la pantalla le diera mas caracter al cortometraje. Aventurdbamos una promesa

demasiado explicita sobre lo que ocurriria mas tarde.

Lo cierto es que una anticipacion de relato como la descrita eleva el deseo por percibir
un final concluyente que explique, por lo menos, por qué ambos personajes se
encontraban en una situacién tan lamentable como la nombrada. El cortometraje es
capaz de dar a entender que una mujer llora porque su hombre ha decidido
embarcarse en una manda que lo deja al punto del desfallecimiento, pero no pretende
ser completamente explicito en otros aspectos, dejando espacio al equivoco. Era
necesario manejar mejor las expectativas, para no construir anchos caminos por los

que transitaran francas decepciones.

Por lo demas, todavia no dabamos las suficientes pistas para hacer comprensible el
relato. Todavia dudabamos sobre la utilizacion de algunas imagenes que contribuirian
a la exposicion de la historia. No se entendia muy bien por qué Moisés hacia su
recorrido, por qué su esposa se preocupaba tanto y como es que el protagonista
terminaria escupiendo sangre. Como se vera mas adelante, tampoco se trataria de
hacer que las cosas se entendieran demasiado bien, pero hasta ese momento, nos
encontrdbamos abriendo un suspenso que seriamos incapaces de cerrar. No es que
un relato, por requisisto, deba resolver absolutamente las dudas planteadas en su
comienzo, pero si no se trataba de resolver el suspenso, por Io menos tenia que haber

“algo”, una propuesta de sentido.

De ahi comenzaron a surgir otras alternativas, en las cuales incluso se cambi6 la
naturaleza completa de la historia. No es necesario acudir a todos los ensayos que
precedieron al corte final. La opcién definitiva tendria que ver con volver al origen del
relato. Habria que buscar una forma en que ciertos puntos de la historia se
comprendieran mejor, y acotar las expectativas inherentes a las virtudes del montaje

paralelo y la prolepsis.

3.3. El equilibrio entre informar el relato y generar expectativas: el montaje

definitivo

Cuando se usa una prolepsis al inicio de un relato, es practicamente inevitable plantear
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de manera implicita una interrogante como ;,Qué cuestiones acontecieron en la historia
para llegar hasta el punto que se me esta mostrando? Se despierta, por lo tanto, un
interés por la narracion sustentado en el desconocimiento que poseo como espectador
respecto de los hechos que explican la situacién que se me ha anticipado en la
pantalla.

Este vistazo en el futuro puede dar mas dinamismo a la historia, al hacer que el
espectador se prenda mas rapidamente del relato, produciendo asi un interés elevado
al comienzo del mismo. Si no usamos este "truco", la atencion del espectador puede
ser poco acentuada desde el inicio del relato. Esto es particularmente cierto si la
prolepsis trae algun acontecimiento que sea intenso en términos emocionales y/o se
representen situaciones limite para los personajes. Esto aparece todo el tiempo en el
cine, en peliculas como "Pulp Fiction" (1994) o "Doce Monos" (1995), y también en la
literatura; en obras de Gabriel Garcia Marquez como "Cien Afos de Soledad" (1967) o
"Crénica de una Muerte Anunciada" (1981).

Ambas cuestiones estan presentes en el cortometraje, al usar la toma de Moisés
sangrando por la boca al comienzo de la historia. Pero a diferencia de los intentos
narrativos anteriores, esta prolepsis no promete mas de lo que la historia

posteriormente movilizara.

Finalmente, se encontraron las tomas y los artificios que permitirian contar la historia
sin contarla demasiado. El corto inicia inspirando una atmésfera definida, que es el
ambiente que debera gobernar todo el relato: en la pantalla negra, el sonido de la
angustia de un hombre de respirar sofocado entre voces que murmuran rezos y cantan
el cristianismo en un entorno rural. Con esta clave formal, se anuncia el contenido

basico del relato: la idea de “manda” o sacrificio.

Poco después de la prolepsis con la que arranca el relato, deviene la escena donde
Maria le dice a Moisés que “no tiene por qué que ir’ ;Donde? No lo sabemos, pero
esta informacion ya es suficiente para aclarar que el miedo de la protagonista se
corresponde con lo que se nos mostré al inicio del relato. A su vez, se comprende que
el caminar de Moisés es siempre un momento posterior a las escenas donde figura con

su esposa. Ese “ir a un lugar” es lanzado inmediatamente al futuro, por lo que el
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peregrinaje de Moisés queda claramente zanjado en una linea temporal posterior a los

momentos en que marido y mujer dialogan.

También incluimos el didlogo donde los protagonistas conversan aludiendo
suscintamente al estado de salud de ambos (esto se hace lo suficientemente explicito
cuando se usa la palabra “doctor”). El quiere ir a un lugar para velar por la salud de su
esposa, y ella no quiere que vaya porque se preocupa por la integridad fisica de él. No
hace falta mucho mas para dar a entender que el andar de Moisés es el eje donde se
articula el conflicto dramatico de la obra: la misién de él es la angustia de ella; el
objetivo del protagonista es un sacrificio que ella rechaza.

Otro detalle importante es la toma nocturna donde Moisés aparece bastante afectado.
Al integrar este plano se previene un posible extraiiamiento del espectador. Puede ser
poco creible que un hombre de la edad y talante que aparenta Moisés sucumba en un
periodo breve de tiempo, por mas que se aluda sutilmente a su mermado estado de
salud. Mostrar la noche hace que el tiempo diegético transcurra, e informa sobre un
viaje que puede ser verdaderamente pesado para cualquier hombre. El fin de Moisés
en el asfalto se hace asequible, ya que existe una progresién de su deterioro que no
deja lugar a saltos inusitados entre salud y agonia.

Todos estos acontecimientos hacen que la angustia de Maria sea comprensible en
términos racionales, ya que se va informando poco a poco al espectador de la realidad
tragica que espera a Moisés. En términos estéticos, esto también permite que la
angustia de ambos se sintonice y aumente en términos de intensidad de manera
organica y metafisica. Mientras mas sufre él, mas se desalienta ella. No hay algo que
explique racionalmente como es que Maria puede afligirse al mismo ritmo que aumenta
el padecimiento de su esposo. Esto es parte de la discrecion del montaje, que usa una
recatada pero tradicional aceleracion del montaje paralelo para aumentar la intensidad

dramatica hacia el final del relato.

El resultado de montar el corto y, en un mismo tiempo, contar la historia de esta
manera, es que obtenemos informacion elemental para comprender el relato sin
entender los contenidos mas claros que le movilizan. Comprendemos que cada uno

sufre por el otro por motivos vitales, pero no se explicita por qué Moisés debe
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emprender este sacrificio. La historia mantiene su coherencia criptica. Hay un
ocultamiento de las motivaciones que podrian ser mas evidentes. También es oculta la
atmosfera religiosa que envuelve a Moisés, y menos clara es la ya referida relacion
metafisica que conecta el sufrimiento de la mujer y el hombre en ritmos definidos y

crecientes a lo largo del montaje.

En la escena donde ella se bafa tras los cordeles donde cuelga la ropa, es posible ver
como ella se pasa la mano por el vientre, lo que sélo es un gesto explicito para quienes
conocieron las intenciones originales del guion de “Moisés”. Para el resto del mundo
esto sblo puede derivar en duda, si es que se advierte el signo, y la incompletitud es
una sensacién mas persistente que la certidumbre. La suspension del sentido puede
propagarse mas alla de los limites de lo que es mostrado, mientras que la seguridad
puede conformarse en los limites que van del primer al dltimo segundo de material
exhibido. En general, se busca lo que no se tiene ;Para qué perseguir lo que ya es
propio y conocido?
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4. CONCLUSION: montaje y tiempo

En retrospectiva, muchas de las observaciones sobre las practicas de montaje de esta
memoria pueden parecer obvias. Sin embargo, ellas son el artificio de un proceso que
debid ser recorrido tal cual como se recorrié. En otras palabras, esto no pudo ser de

otra manera.

Estas reflexiones, antes que preceder la realizacion de los nuevos cortes, fue
"descubierta" en la medida que el trabajo de edicién volvia una y otra vez al material
obtenido en rodaje, y es decantada en términos racionales sélo ahora, en el presente
texto.

Decidimos olvidar la primacia de la estereoscopia para privilegiar tomas que hicieran
mas intelegible la obra (pero no demasiado). Descomprimimos la densidad temporal de
las imagenes para perder en letargo y crecer en dinamismo narrativo. Evitamos una
prolepsis demasiado prometedora para evitar una expectacion que buscara
resoluciones demasiado explicitas, ya que este es un cortometraje de espiritu
parcialmente criptico. Se reguld la aparicion de informacion que diera cuenta de
cuestiones elementales del relato sin explicitar ni cosificar las motivaciones de los
personajes, para responder a una expectativa ajustada a una obra que se fundamenta

en el misterio, en una suspension relativa de su sentido.

Todas estas fueron practicas que nacieron, necesariamente, de revelaciones que
surgieron de una peregrinacion bastante extendida, y s6lo ahora puede surgir una

sitematizacion como la que se esta exponiendo.

A partir del material de rodaje, nos enfrentamos al desafio de despertar un relato cuyas
esencias debian volver a articularse. Fue en el montaje donde finalmente la obra cobrd
su vida definitiva. Si bien estamos muy lejos de las practicas de montaje de directores
como Eisenstein, es necesario reconocer que, en este caso, la pieza audiovisual no
encontr6 su verdadera forma si no hasta que sali6 de la etapa de edicion. Rescatando
a Tarkovsky, debo decir que, ciertamente, buena parte del sentido del relato estaba
dentro de cada toma. En Moisés, el tiempo de cada plano, identidad palpable de

“Moisés” (y fin estético en si mismo), es una variable que nacié en el rodaje, pero el
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montaje también los usé como medios a través de los cuales el relato fue articulado.
En términos pragmaticos, las tomas del cortometraje tienen dos almas. Son medios y
fines en si mismos, dependiendo de la perspectiva analitica que escoja el observador.
El montaje puede seguir siendo considerado como parte esencial del lenguaje
audiovisual®®, pero en la experiencia de los tiempos que corren, es dificil apostar que la
edicion sea el cddigo que da su definicidn al cine, independiente que en este caso haya

sido protagonista a la hora de “sacar la escultura de la piedra™.

% Vincent Pinel. El Montaje. El Espacio y el Tiempo del film. Espaiia: Paid6s, 2004.
% Martin Heidegger. El Origen de la Obra de Arte. En Caminos de bosque. Madrid: Alianza, 1996.
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