Unidad 4

e La forma.
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En los primeros tiempos de la invencién del cine, una sensacién de jibilo
hizo suponer que esta forma libre de narrar era un arte de ilimitada libertad.
Se podia ir a todas partes con la cdmara; se podian traer vias férreas a la pan-
talla; filmar batallas, barcos, minas de carbén; hacer peliculas largas o cortas;
adaptar novelas, obras de teatro y cuentos, epopeyas y dramas. En escasas
oportunidades se reconocia que el cine podia tener su propia forma, impo-
niendo sus propias restricciones artisticas a la imaginacién del creador.

Al igual que un libro sobre la escritura de obras de teatro tiende a ser una
compilacién de hechos (hechos que se fueron resumiendo durante cientos de
afios de reunir y analizar obras), un libro sobre cémo escribir guiones debe
ocuparse de “encontrar’ los hechos. Uno de ellos mira hacia el pasado, y el
otro hacia el futuro. El método apropiado es, entonces, una investigacién
pragmdtica. En consecuencia, nos proponemos empezar desde el principio e ir
procediendo sistemdticamente a través de todo el material. Descartamos todos
los aforismos y pensamientos fragmentarios. No daremos nada por sentado,
aun cuando haga ya mucho tiempo que se lo esté practicando. En lugar de ha-
cer afirmaciones sobre la base de la experiencia trataremos de hacer deduc-
ciones y probarlas,

Ademis, nos abstendremos de exponer teorias estéticas. No es propésito
de este libro explicar qué escribir sino cémo hacerlo. Nos referimos al conteni-
do del relato sélo hasta donde esté limitado o condicionado por las caracteristi-
cas del cine. Los intentos de ‘‘recetar’’ teorias artisticas generales suelen fraca-
sar, ya que probablemente son opiniones personales, sujetas a los variables hu-
mores del tiempo; ademids, frustran la imaginacién creativa del escritor.

De hecho, no se busca inhibicién alguna mediante la exploracién de las le-
yes dramdticas que dominan este medio tan fluido. Para iluminarlas con ma-

- yor claridad, podemos enfatizar una regla especifica sin enumerar en cada caso
las posibles excepciones que la libertad creativa le permite al escritor indivi-
dual. Y luego de definir un término no seguiremos repitiendo continuamente
todas sus aplicaciones o requisitos. Por ejemplo: narrar significa mas que de-
sarrollar una mera trama. Una obra de Chejov desarrolla un relato sobre sus
personajes sin necesidad de ““lanzarlos” a través de una serie de incidentes con
suspenso.

Del mismo modo, cada realizador puede dar a su guién un estilo distinto
seglin su propia visién artistica; pero cada uno de esos tratamientos contendra
el esqueleto de una construccién dramitica. Si bien es cierto que muchos
escritores experimentados crean sin pensar en alguna teoria, ello no significa
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que su obra no incluya los elementos de la estructura. Alguien que quiera
aprender un idioma debe aprender su gramdtica; alguien que sabe un idioma
lo habla de acuerdo con lo indicado por su gramdtica aunque no sea consciente
de ello. Y el dramaturgo experimentado puede romper de hecho las reglas de
una gramdtica para caracterizar, por ejemplo, el didlogo de un campesino
iletrado. No hay duda de que innovadores como Ingmar Bergman, Fellini,
Kurosawa y Buifiuel tienen un sélido basamento en las técnicas fundamentales
aunque elijan descartar algunas de ellas para lograr efectos originales.

¢De qué modo, entonces, difiere el guién de otras formas de expresién?

Suponga usted que su mente ha sido estimulada por un relato atrayente
que casi exige que se la convierta en pelicula. ¢Cémo se las arregla usted para
organizar los contenidos todavia informes en la mejor adaptacién posible a es-
te nuevo medio?

Para aprender cémo lo han hecho otros, usted podria ir al cine de su
barrio. Y mientras ve ¢6mo se desarrolla la pelicula, observe no sélo sus pro-
pias reacciones sino también perciba que los espectadores a su alrededor estdn
respondiendo a lo qu¢ ven en la pantalla.

El escritor del guién puede haber deseado que usted experimente suspen-
$0, O tristeza, 0 compasion, o puede haber intentado hacerlo reir. Usted puede
conformarse sin saber inmediatamente por qué. Pero a veces usted puede reir
en una escena que se supone triste o aburrirse en una secuencia alegre. Ade-
mis usted puede tener muchisimas reacciones no buscadas por el escritor.
Puede sentir que la pelicula no lo conmueve, pueden interesarle algunas par-
tes o puede cansarse mucho hacia el final de una pelicula que en realidad es
corta.

Y luego de irse del cinematdgrafo, puede tener una amplia variedad de
sentimientos, desde la satisfaccién hasta la insatisfaccién, desde la tensién has-
ta la relajacién, desde la alegria hasta la depresién. Puede sentir que lo han es-
tafado o embaucado. Puede pensar que fue echado antes de que su interés se
extinguiera. Puede tener la impresién de estar frustrado.

¢Por qué fracasé el escritor causando las reacciones no deseadas? ¢Y tuvo
éxito en otros aspectos de pura casualidad?

Usted puede estar tentado de liegar a la conclusidn, junto con muchos re-
alizadores experimentados, de que esas peliculas ingobernables son creaciones
absolutamente impredecibles e incalculables. La verdad es lo contrario. En los
préximos capitulos trataremos de analizar los motivos de ciertas reacciones del
espectador. Encontraremos que las provocan determinadas causas y que estas
causas tienen siempre los mismos efectos. La constancia de este comporta-
miento puede generalizarse en leyes dramaticas.

Al volver a casa luego del cinemdtografo usted estd ansioso por sentarse
frente a su mdquina de escribir porque ciertamente puede hacerlo mejor que
el escritor de la malisima pelicula de vaqueros que acaba de ver. Asi que ajusta
la hoja en blanco en la mdquina, totalmente lista para escribir FUNDIDO DE
APERTURA en el rincén superior izquierdo. Pero antes de tipear las primeras
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letras, duda al elegir la mejor escena inicial. Quizd ninguna de las que le.
vienen a la mente le resulte lo suficientemente buena como para retenerla. O
quizd varias posibilidades le gusten por igual. Entre tanto, la duda se prolonga
mds de lo que usted esperaba y la pigina sigue en blanco. Afila un ldpiz, luego
dos. Revisa la cinta de la mdquina, que se encuentra en inmejorables condi-
ciones. De repente, lo inspira el recuerdo de una gran pelicula que una vez
vio, pero poco a poco la comparacién con su propio comienzo lo va dejando
mds dubitativo que antes y la pdgina sigue en blanco.

En vez de sentirse abatido, sea amable con usted mismo: permitase un
recreo; no trate de arrojarse directamente hacia la obra total. Considere la peli-
cula completa que acaba de ver el resultado de muchos pasos intermedios.
Después de todo, usted no intentaria saltar al piso mds alto de un rascacielos;
es mds probable que usted entre al edificio, cruce el pasillo y luego suba piso
por piso, ya sea por ascensor o a pie. Intentar el salto no lo llevaria a ninguna
parte; la escalada laboriosa y lenta con seguridad lo llevard a lo mds alto.

Usted puede permitir que la idea madure si no exige demasiado de usted
mismo desde el comienzo. Lo desarrollard por pasos, desde 1a sinopsis hasta el
guién y a cada etapa progresiva tendrd oportunidad de darle forma y perfec-
cionarla. El paso de un bosquejo al siguiente ya no estari fuera de sus posibili-
dades.

Ahora puede dar rienda suelta a su imaginacién, ya que no existe el temor
de que sus primeros conceptos sufran la critica dspera. Luego habrd mucho
tiempo para mejorar y suprimir partes. De hecho, cuanto mds se acerque su
trabajo a la forma final, mds entrarin en juego sus facultades criticas y ganarin
con respecto a la invencién espontdnea que usted permitié que fluyera por
sobre los diques en los primeros pasos.

La mayoria de los grandes artistas balancearon sus energias creativas con
una capacidad de autocritica destacable. Sin ella, sus mejores proyectos se
habrian disipado. Pero durante el proceso creativo la critica no debe ser dema-
siado severa muy pronto. Si se libera simultdneamente el reflejo inhibitorio, a
menudo por temor a la desaprobacién o el ridiculo, tendrd un efecto de ahogo.
Asi que permitase a usted mismo el goce de las fantasias e imdgenes iniciales,
sabiendo perfectamente que luego tendrd que darles forma o corregirlas. Y, de
repente, el papel blanco de su médquina de escribir ya no estard en blanco.

En vez de escribir FUNDIDO DE APERTURA, usted puede anotar: ‘Lo que
tengo en mente es el relato de un nifio con problemas que se dirige a...”

¢Para hacer qué?

Como en un juego de palabras cruzadas, usted lo completard con su pro-
pia respuesta. Y de cada respuesta verd que surgen nuevas preguntas. Al resol-
ver las exigencias de claridad, no s6lo ganar4 peso la idea esquemdtica del rela-
to con lo que empez6, sino que terminard con mds material del que puede
usar. Sin embargo, es mds ficil de encarar el exceso de material que el pavoro-
so vacio de la pdgina en blanco.

Aqui estd, entonces, la trama de este libro: Una persona quiere saber c6-
mo escribir un guién. Y la primera pregunta que hace es: “¢Qué es una peli-
cula?”.
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DEFINICIONES

¢Qué es una pelicula?

La pelicula es bdsicamente una historia contada a un auditorio mediante
una serie de imdgenes en movimiento.

Esta definicién nos permite distinguir tres elementos:

1. El relato, es decir, lo que se cuenta.

2. El piblico, es decir, a quién se le cuenta.

3. La serie de imédgenes en movimiento, es decir, los medios a través de los
cuales el relato es contado.

La novela o la obra teatral también hacen relatos. ¢En qué se distinguen
de la pelicula?

Durante afios esta diferencia fue un problema muy discutido. Puesto que
las tres pueden contar los mismos relatos, la variacién no puede estar en lo
contado. Ni tampoco puede deberse al auditorio la diferencia, porque el ser
humano al que se le hace la narracién puede ser el mismo en los tres casos. En
consecuencia, la diferencia debe estar en la forma. Pero ya que la manera en
que se presenta el relato difiere, no todos los temas se pueden narrar de todas
las formas.

Nuestra tarea inicial es entonces comenzar modestamente con un examen
de las caracteristicas fisicas, pues ellas determinan los medios por los que la
pelicula se expresa a si misma. De estos medios de expresién podemos pasar a
la forma en que la pelicula puede contar su relato y a los efectos que esta for-
ma tiene sobre el auditorio. Y para terminar podemos investigar la calidad del
tema de ese relato con respecto a sus posibilidades de expresidn y al piiblico al
que estd dirigido.

Estas consideraciones nos llevan a dividir este libro en tres partes. La pri-
mera parte es ‘‘la forma”. Su propésito es investigar las caracteristicas fisicas
del cine en relacién con sus medios de expresion. L.a segunda parte, “el
relato”, investiga el contenido del material de la narracién y la aplicacién
préctica de todos nuestros hallazgos al guién de la pelicula. Y la tercera parte,
“la costruccién dramdtica”, que no sélo examina el modo en que se deberian
representar los incidentes de la vida real segiin la forma especifica del cine, si-
no también los efectos de esta representacién sobre el espectador.
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EL LENGUAJE DEL CINE Y LA TELEVISION

El dnico propdsito de cualquier idioma es decir algo. Se pueden de-
sarrollar de modo artistico el estilo, el ritmo, la belleza en el ordenamiento de
las palabras; sin embargo el idioma nunca es autosuficiente sino que estd al
servicio de lo que se dice.

En consecuencia el lenguaje cinematogrifico no debe juzgarse sélo por
sus valores estéticos sino también por el servicio que presta a la narracién. El
lenguaje cinematografico no es el objetivo final; el objetivo final es el relato.
El mejor uso posible del lenguaje cinematogréfico no es el juego artistico con
los medios del cine sino el relato del contenido de la mejor manera posible.
Todos los otros esfuerzos pueden compararse a la interesante, aunque sin sen-
tido, combinacién de palabras de Gertrude Stein o al balbuceo de un idiota
cuyas palabras no tienen sentido y, por lo tanto, no son lenguaje.

Investigaremos el lenguaje cinematografico desde el punto de vista de su
expresividad. Su belleza radica en el perfecto cumplimiento de su labor.

EL ESPACIO

Si tuviéramos que considerar la cinta de celuloide ignorando los hechos
posteriores relacionados con las peliculas, hallariamos que tiene una longitud
definida. Podriamos pensar en desenrollar los rollos de peliculas y extender la
cinta de celuloide en dos kilémetros y medio de camino. De esto deducimos el
concepto de espacio. Pues dentro de esta longitud limitada tenemos que con-
tar la trama de la pelicula. Podriamos pensar en ir recorriendo ida y vuelta el
camino para ubicar nuestras escenas, acontecimientos, climax y solucién.

La palabra “‘espacio” es apropiada para la pelicula, ya que su longitud
puede en verdad medirse con el metro. La novela no conoce la concepcién de
espacio en este sentido. Su historia puede contarse con menos limitacién fisi-
ca. E] autor puede terminar su trabajo cuando siente que lo ha dicho todo del
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mejor modo posible. Pero el teatro conoce la poderosa restriccién que el espa-
cio pone a su relato, porque la obra tiene un tiempo definido de representa-
cién.

Exceptuando unas pocas peliculas extensas proyectadas con un intervalo,
la forma del cine nos limita a una longitud promedio de entre 2.000 y 3.000
metros de pelicula desarrollados de 80 a 120 minutos. Si bien esto representa
una variedad mayor que la permitida por los periodos exactos de la televisién
(30, 60, 90, 120 minutos, menos las asignaciones para los comerciales publici-
tarios), la limitacién de espacio en el cine afecta de muchas formas a los aspec-
tos creativos.

Ya sea nuestra historia corta o larga, ya queramos terminarla antes o des-
pués, no podemos ajustar la duracién de la pelicula a la duracién del relato, si-
no que debemos ajustar la duracién del relato al espacio disponible. Asi que el
espacio se convierte en el primer factor determinante de nuestra eleccién del
material narrado.

Ademds, el espacio nos impone una de las exigencias esenciales del cine:
la economia al contar determinado relato. No importa cudnto esté dispuesto a
gastar un productor en la realizacién de una pelicula, sus escritores estdn for-
zados a economizar palabras porque el espacio que se les otorga sigue siendo
limitado. Pueden concebir decorados costosos pero su literatura debe conti-
nuar siendo econémica, porque los limites de tiempo no son tan variables co-
mo los costos. '

De modo que el escritor tendrd que planear con sumo cuidado sus dos o
tres kilémetros de espacio. Cuanto mds tenga para contar, mds ahorrativo de-
be ser en el uso del metraje dentro del cual debe completar su relato.

La concepci6n del espacio no s6lo concierne al escritor del guién sino que
también afecta al espectador. Por necesidad, toda la pelicula se desarrollard en
una sola oportunidad ante el espectador y de forma ininterrumpida. El espec-
tador no puede tener una pausa para descansar. Asi que el relato debe ser tal
que el espectador no se canse pese al hecho de tener que absorberlo en su in-
tegridad. Ni tampoco puede el espectador detenerse a considerar algunos pa-
sajes si para €l no estdn claros: la trama se desenvuelve inexorablemente. Ni
puede “releer” ciertos pasajes que presentan dificultades de comprensién.

LA PELICULA

En los comienzos, la pelicula consistia en una cinta de celuloide en la que
se registraba la fotografia. Esta era la pelicula muda. Con la invenci6n del cine
sonoro, se agregé una segunda banda, paralela a la primera. Esta banda re-
gistraba el sonido.

Juntas relatan la pelicula al auditorio. Juntas contienen los medios de
expresién. Para encontrarlos podemos preguntar qué vemos en la pelicula y
qué oimos en el sonido.

Es bueno que el cine mudo se haya inventado antes que el sonoro. El que
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los cineastas pioneros tuvieran que progresar sin sonido nos ensefié que po-
diamos progresar sin la ayuda del didlogo. Ayudado por unas pocas leyendas,
el cine de los comienzos pudo hacer inteligible un relato... silenciosamente.
En consecuencia los medios de expresién que yacen en la cinta filmada alcan-
zan la expresividad suficiente para narrar. Esto es mucho mds sorprendente si
pensamos en lo dificil que se nos haria entender una obra teatral sin diilogo.

La cdmara registra decorados, accesorios, objetos y actores; y estos ele-
mentos se pueden mostrar bajo luces diversas. Exceptuando algunas leyendas,
la pelicula muda no tenia otra forma de expresi6n; por lo tanto estos elemen-
tos eran capaces de revelar la informacién suficiente.

Los mismos elementos existen en la novela y en el teatro, pero no son ca-
paces de revelar suficiente informacién. La explicacién es que la novela no
puede representarlos pictéricamente. Y en el teatro la cantidad de estos ele-
mentos es menor que en el cine. Por ejemplo: la cdmara nos muestra muchos
mds escenarios de los que vemos en la obra teatral. La diferencia numérica es
tan considerable que el decorado se convierte en una parte auténoma que se
debe estudiar por separado. Dado el mayor nimero de decorados en el cine,
también tenemos un mayor ntimero de accesorios. Ademds el primer plano,
mediante la ampliacién del detalle, da al decorado una importancia mayor que
en el teatro. También los objetos se ven en accién: un tren que pasa, un avién
que se estrella o un rio que desborda. El escenario teatral presenta las acciones
de los hombres, en tanto que el cine presenta acciones de hombres y de obje-
tos. E inclusive el actor gana importancia en el cine: primero porque se lo
puede ver en acciones y reacciones irrepresentables en el teatro; y segundo
porque el primer plano revela con claridad su expresién, que apenas es visible
para el espectador de teatro que se encuentra separado del actor por una cierta
distancia.

Aunque el decorado, el accesorio, el objeto y el actor existen ¢n la novela y
en el teatro, todos ganan nuevo valor € importancia en el cine debido a su for-
ma especifica. La diferencia es tan grande que aun novelistas y dramaturgos
experimentados deben examinar con cuidado sus nuevas posibilidades para la
presentacién de informacién antes de adaptar su material para la pantalla.

EL DECORADO

Por ““decorado’ entendemos cominmente las paredes de una habitacién.
Pero en el cine debemos ampliar esta concepcién. Debemos definir al decora-
do como cualquierclase de ambiente o trasfondo. Puede ser una sala de estar,
una cadena de montafias o los espacios amplios y abiertos.

La importancia del decorado resulta de su conexién con el sitio o lugar. El
decorado puede revelar que estamos en un sauna, una biblioteca o un dormito-
rio. Por eso nos da una importante cantidad de datos. Aun mds, el decorado de
una sala de estar puede ser lujoso o sencillo, feo o hermoso, antiguo o moder-
no. Puede de ese modo revelar riqueza, buen gusto e inclusive sugerir cudndo
se lo construyoé.
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EL. ACCESORIO

El accesorio puede ser parte del decorado o del actor. En ambos casos re-
vela una caracterizacién. Si vemos verduras en canastos, el decorado est4 ca-
racterizado como mercado. Si vemos vestidos de noche expuestos en una vitri-

' na, el comercio estd caracterizado como de venta de ropa femenina. La calidad
de los vestidos puede caracterizar al negocio como formal o para jévenes.

Si los accesorios son parte del actor, ayudan a caracterizar su personali-
dad. Un hombre que usa anteojos los necesita para ver mejor. O los puede
usar para ocultar su identidad. (Pero esa es una contradiccién y representa un
efecto especifico).

Hay decorados que se relacionan con ciertas acciones. Si vemos a un
hombre con una cafla de pescar por la calle deducimos que va de pesca. Una
pelota de tenis conlleva la caracterizacién de un jugador de tenis o de la inten-
ci6n de jugar tenis. (Probablemente el accesorio simple méds famoso que conte-
nia una caracterizacion era el rompecabezas en E! ciudadano: revelaba el
aburrimiento en la vida que llevaban los Kane.)

Es tentador decir que el accesorio en el cine toma el lugar del adjetivo en
la novela. El novelista puede decir “‘una mujer elegante”. El guionista puede
mostrarla en un abrigo de visén. El novelista puede decir ““un cuarto desorde-
nado”. El guionista puede mostrar latas vacias en el suelo.

EL OBJETO

La diferencia entre objeto y accesorio no debe definirse con demasiada
estrictez. Ambos son cosas sin vida, pero podemos decir que el objeto tiene la
posibilidad de la accién. Podemos considerar un automévil, un aeroplano, una
embarcacién, un volcdn, un torrente y hasta una nube de lluvia como objetos
capaces de accién. Esta potencialidad es importante. Es suficiente para no-
sotros ver que un hombre toma una pistola de su cajén para entender su inten-
ci6én de matar a alguien.

Pero mis alld de esto se le puede adjudicar carga dramadtica y hasta emo-
cional a un objeto. Por ejemplo: un oficial de policia pierde su arma a manos
de un asesino, por su propia culpa. Subsecuentemente, su compafiero es asesi-
nado con esa misma arma. La identidad del arma motiva poderosamente el
sentimiento de culpa del oficial.

EL ACTOR

El aspecto del actor ya revela una caracterizacion. Puede parecer un viila-
no o una persona amable, un intelectual o un débil mental. M4s alld de esta

154



caracterizacién constante, el actor puede expresar humores cambiantes y mo-
mentédneos, por ejemplo furia, pena, resignacién, sumisién, amor, celos o fati-
ga. A veces tales expresiones nos hacen entender un hecho que sucedié antes o
una intencién que el actor estd por llevar a cabo. A veces puede ser suficiente
mostrar la reaccioén del actor. Un primer plano de un hombre que ve a su rival
besar a la heroina es suficiente para exponer un conflicto dramdtico de impor-
tancia. Si su expresién de pena se torna resignada, sabemos que piensa renun-
ciar a la mujer. Si se torna celosa, sabemos que piensa luchar por ella.
Aunque el vestuario de un actor podria considerarse un accesorio, se lo
debe mencionar aqui por todo lo que agrega a la caracterizacién. Considere-
mos la informacién que implica un guardapolvo de médico, un uniforme de la
Cruz Roja, uno del Ejército de Salvacién. Pero el traje de civil también provee
informacién: puede ser caro, elegante, descuidado, pobre, sucio o mal hecho;
puede ser de noche, deportivo o de trabajo; puede ser moderno o de moda.
Ademds, un vestido elegante puede estar roto, un saco desabotonado, un
cuello abierto. Junto con otros datos, tal vestido puede resumir todo un suceso.

LA ILUMINACION

La iluminacién puede decirnos si amanece, si es pleno dia, el crepiisculo o
la noche. Las distintas horas del dia tienen distintos efectos sobre nosotros, co-
mo veremos en el capitulo sobre el tiempo.

Un cambio en la iluminacién puede indicar que se ha abierto una puerta o
un postigo de ventana. Puede indicar que se ha encendido una luz; puede in-
dicar que se acerca un automévil con las luces encendidas o que un reflector
“seguidor” se dirige a una persona.

La iluminacién es de méxima importancia para transmitir el caricter de
una pelicula. Pero s6lo puede revelar una cantidad limitada de informacién di-
recta del relato.

SONIDO

No deberiamos considerar la invencién del cine sonoro como una revolu-
ci6én importante, sino, simplemente, como un agregado a los medios de expre-
sién ya existentes. La funcién vital del sonido, eclipsando todas sus otras apli-
caciones, radica en el didlogo.

EL DIALOGO

La posibilidad de dejar hablar a los actores pareci6 igualar al cine y al tea-
tro. Pero el didlogo tiene en el cine papel y valores distintos. Uno puede leer
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didlogo de una obra teatral y entender toda la accién sin necesidad de otras
explicaciones. Pero uno no podria limitarse a leer el didlogo de un guién si
quisiera entender los hechos. La diferencia es que el didlogo en el teatro es el
principal medio de expresion, en tanto que en el cine comparte su papel como
fuente de informacién con todos los otros elementos que fueron mencionados
antes y que ain se deben investigar.

Esto hace surgir la pregunta de cudn grande deberia ser la parte del didlo-
go al hacer el relato. Poco después de que se abriera este nuevo campo hubo
grandes disputas entre los realizadores en lo que respecta al uso del didlogo. Se
invocaron ambos extremos: mixima limitacion del didlogo o pleno uso de él,
como en el teatro.

La gente habla en la vida real y por lo tanto debe hablar en el cine. No
tendria sentido desdefiar el uso del didlogo. Pero se lo debe ubicar en su lugar
dentro del marco general.

Dos consideraciones nos ayudardn a determinar su funcién. Debemos
comprender que el didlogo es definitivamente el modo més ficil de exponer
hechos. Es la fuente de informacién mds sencilla para el escritor perezoso. Por
ello estd tentado a exagerar su uso y descuidar los otros elementos. Esto lo lle-
va a un extremo.

Y como extremo que es, se lo debe evitar. Aunque el didlogo es el modo
mds simple para un escritor de transmitir hechos, no es el modo mds ficil para
que el espectador los reciba. La palabra hablada es dificil de absorber. Cada
orador y cada oyente de discursos piiblicos y cada alumno de escuela sabe
cudn cansador es escuchar una larga alocucién. El poder de concentracién
pronto se diluye. El didlogo es mds interesante que la alocucidn larga, en tanto
dos personas estdn hablando; cuanto mds rdpido cambia el didlogo de uno al
otro, mejor se evita la monotonia. Pero aun asi, la capacidad de absorber por
el oido es limitada. Por eso, aunque es una tentadora forma de exponer la in-
formacién de parte del escritor, también es peligrosa, porque el auditorio
puede cansarse y rehusarse a entender.

Una imagen vale lo que mil palabras. Es una peculiaridad de la mente hu-
mana moderna la fascinacién por el efecto visual en tanto crece el cansancio de
oir. Las impresiones que recibimos por el ojo tienen un poder casi hipnético
sobre nosotros. Es ficil para un espectador irse durante una alocucion, y tam-
bién hacerlo durante una representacién teatral, pero es dificil sacarlo de una
sala de cine aunque la pelicula sea mala.

Por esta razén puede ser sensato que el escritor dependa mds de las fuen-
tes visuales de informacién que del didlogo. Deméstenes, que tartamudeaba,
aprendi6 a hablar poniendo guijarros en su boca. El escritor que quiera apren-
der a usar el didlogo en el cine debe tratar de hacer el relato comprensibie sin
palabras. Asi aprenderd a manejar hasta su méxima posibilidad los otros me-
dios de expresién. Luego puede imponerse a si mismo esta regla: se debe usar
el didlogo cuando todos los otros medios de expresién hayan sido agotados y
ya no puedan contribuir. El didlogo debe ser el 1ltimo recurso. Entonces esta-
r4 en su debido lugar. Ademds, hay una consideracién muy préctica que impo-
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ne mixima economia de didlogo: Los auditorios de paises extranjeros en los
que se hablen otros idiomas se aburrirdn con las peliculas exageradamente
habladas.

"EL RUIDO AMBIENTE

El didlogo no es la tinica funcién del sonido. Hay otra a la que podemos
llamar ‘‘ruido ambiente”. Cualquier clase de accién se acompafia con alguna
clase de ruido. No seria posible disparar una pistola en la pantalla sin oir el
ruido del disparo. No seria posible ver un tren sin oir el ruido de las ruedas
sobre los rieles. Esto no es en si interesante porque es obvio; podemos deducir
la accién que lo produce. El ruido de un disparo es lo suficientemente distinti-
vo; no necesitamos ver el arma. El ruido de los vagones de un tren es suficien-
te para hacernos sentir que estd pasando un tren sin mostrarlo. El ruido no s6-
lo acompaiia a la pelicula sino que tiene vida e importancia propias.

Debemos tener en cuenta que el campo de la imagen es limitado. Sin em-
bargo el sonido, al ser independiente, puede y debe proporcionar informacién
mis alld de ese campo. En este sentido es valioso el ruido: nos dice mds de lo
que podemos ver. Para dar un ejemplo simple: una actriz camina del escenario
a su camarin. S6lo se ve el corredor por el que ella camina. Pero oimos el
ruido del aplauso. Este ruido implica un piblico entusiasmado. El ruido dis-
minuye y vuelve a aumentar a intervalos. ¢§Qué otra cosa podria exponer que
el subir y bajar del tel6n? Nuestro propésito inmediato es mostrar a la actriz
yendo a su camarin. Pero sin perder tiempo ni realizar esfuerzos especiales po-
demos proporcionar una gran cantidad de informacién: indicamos que hay un
auditorio en el teatro, que estd entusiasmado, que la actriz tiene éxito; la
comprensién de que el telén sube y baja contribuye a caracterizar el escenario
y el teatro. Podemos agregar nuevos elementos si mostramos la reaccién de la
actriz ante este ruido: agradecida por el aplauso, cansada de él, triunfante.

Asi, el sonido resulta valioso para ayudar a la historia sin quitarle espa-
cios. Ayuda a la accién sin demorarla ni obstaculizarla.

En ‘“La que no queria morir” (I want to live), Robert Wise prob6 su uso
magistral del medio filmico mediante el manejo del ruido extrafiamente expre-
sivo. Después de que Barbara Graham ha sido condenada, el periodista que la
habia acompaiiado abandona la penitenciaria. Mirando hacia atrds, expresa su
ira hacia la sociedad cerrando su posibilidad de audicién. De repente todos los
ruidos de la calle han cesado y el auditorio ya no oye el click de la puerta del
automévil al cerrarse ni el motor que arranca.

Una de las funciones mds importantes del ruido ambiente es la de la cone-
xién. Las escenas se pueden cortar en distintas tomas pero el sonido permane-
ce continuo. Mientras nuestros 0jos se posan sobre distintos objetos nuestros
oidos siempre oirdn los mismos ruidos. Si la lente representa el elemento divi-
sor, el micr6fono representa el principio de conexién. Por ejemplo: en la tienda
de un sastre podemos tener diez tomas, cada una mostrando algo distinto. Pe-
ro el ruido de la mdquina de coser serd continuo. El didlogo es un excelente
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medio de enlace. No importa qué actor esté en la pantalla, el didlogo continiia.
Ningin montajista cambiard de una toma a la otra al terminar la linea del
didlogo. Pondri el final de la alocucién sobre el rostro de la otra persona. Si no
lo hiciera, provocaria una interrupcién en la accién. También sabe que es pe-
ligroso cambiar de toma cuando hay silencio.

Se puede cortar y cambiar con libertad la cinta de celuloide que contiene
la pelicula. Pero la banda de sonido debe tratarse con delicadeza, ya que es
continua.

MUSICA DE FONDO

Una parte integrante de la banda de sonido, aunque no del relato, es la
musica de fondo. Raras veces se consulta a los compositores para cine cuando
se escribe una pelicula. En cambio, se les presenta la pelicula terminada y con
la exigencia de componer miisica que se adapte al relato, procedimiento que
no siempre les agrada.

El espectador comin de cine absorbe la miisica de fondo de manera in-
consciente, sin prestar mayor atencién a lo que oye. Al dejar la sala puede ni
siquiera recordar el tema principal a menos que un actor lo destaque interpre-
tdndolo, como lo hace el pianista en Casablanca.

No obstante, la miisica de fondo contribuye sustancialmente a la presenta-
cién del relato. Aunque su presencia apenas penetra el inconsciente del espec-
tador, su ausencia, a veces, se puede sentir profundamente.

Hace algunos afios, la rama de compositores de la Academy of Motion
Picture Arts & Sciencies' ensayé el siguiente experimento:se mostraban se-
cuencias de varias peliculas: 1) con su miisica de fondo; 2) sin ella; 3) la musi-
ca de fondo se pasaba sola luego. El efecto fue sorprendente: al pasarlas sin
muisica de fondo algunas secuencias perdieron gran parte de su significacién y
expresividad; cuando se hizo oir al auditorio sélo la banda sonora, éste
comprendio el contenido del relato aun cuando nada veia.

De modo que también se puede considerar que la miisica de fondo es una
fuente de informacién en el cine. Pero esta informacién no es directa como la
del ruido o la imagen. Podriamos decir que expresa informacién en una terce-
ra dimensidn, es decir, emocién y cardcter.

En este sentido, tiene un poder cercano a la revelacién, si no de los pensa-
mientos, por lo menos del sentimiento de los actores, superando asi una de las
carencias cruciales de la forma cinematogrifica. En “Butch Cassidy’ (Butch
Cassidy and the Sundance Kid), la musica de Burt Bacharach contribuy6 de
hecho a la caracterizacién de los personajes principales.

En “Rebeca, una mujer inolvidable” (Rebecca), Joan Fontaine camina por
los cuartos que una vez fueron habitados por la anterior Sra. De Winter. Esta
secuencia muda, antes de que se le agregara la muiisica, no era expresiva; pero

! Academia de Artes y Ciencias Cinematogrificas.
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después de montar la pelicula, la adicién de melodias obsesionantes, miste-
riosas, terrorificas, dio por resultado un efecto sugestivo.

La expresion de la emocién y el cardcter mediante la musica es tan fuerte
que puede de hecho proporcionar informacién sobre el relato. Las peliculas
mediocres abusan con frecuencia de esto. Un trémolo dulce, almibarado de
violin indica o delata que de inmediato seguird una escena de amor. Un
hombre se acerca a una casa, caminando sin ninguna premonicién, pero el
auditorio estd informado de que algo horrible va a suceder por un crescendo
salvaje, furioso, de la miisica de fondo. Si estas instancias no revelan las emo-
ciones del actor o del auditorio, sino las del director, son equivocadas.

Ahora dos ejemplos correctos: una mujer entra a su casa y encuentra una
carta sobre el escritorio. Al abrirla ve que es de su marido, que murié en la
guerra. Antes de que el auditorio conozca el contenido de la carta, unos pocos
acordes agudos acentiian el sentimiento de sorpresa y conmocién. O bien, un
hombre le dice a la mujer que lo ama que se casard con una muchacha. La cé-
mara se acerca para mostrar las reacciones de ella. Al mismo tiempo la miisica
se expande a un poderoso crescendo, tanto que ahoga el didlogo del hombre,
que en este punto ya no es importante. De este modo el crescendo de la musica
de fondo tiene el mismo efecto que el primer plano de la cdmara, de intensifi-
car la emocion.

Otra funcién de la misica de fondo es la de influir enlazando una serie de
tomas e incluso de escenas. Por esta razén, una secuencia entera de tomas cor-
tas 0 de tomas normales inconexas puede basarse en un fuerte tema melédico,
dejdndolas fluir, por asi decirlo, en una corriente continua de musica. Pode-
mos recordar que el cambio de toma a toma representa una escisién, en tanto
que el sonido es ininterrumpido.

A veces una composicion cldsica se integra activamente al filme, como lo
estd la pieza de Mozart en toda Elvira Madigan. Pero habitualmente, la musi-
ca de fondo no tiene vida independiente sino que se la compone para servir al
relato. Por eso los efectos de orquestacién son mids ttiles que el material me-
l6dico. El mismo auditorio que gusta de las armonias de Beethoven o Schu-
bert en la sala de conciertos, sentiria que le molestan si se las usara como mu-
sica de fondo. La misica moderna, con su tendencia a los poemas tonales, y la
muisica programaética se adaptan mejor a la tarea de servir al relato. La misica
abstracta de Johan Sebastian Bach, completa en si misma, no podria usarse pa-
ra complementar los contenidos de una escena, en tanto que “El mar” o “Cla-
ro de luna” de Debussy, tocados en una sala de conciertos, evocan escenas €
imagenes en nuestra mente.

Los méritos de la musica para una pelicula los determinan mds sus servi-
cios funcionales que su calidad como pieza de concierto. A pesar de ello,
muchos de los grandes compositores contempordneos han escrito musica para
peliculas.
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" LAS FUENTES DE INFORMACION

Ya hemos visto c6mo cada elemento revela informaciéon. Podemos proce-
der a investigar ahora la multitud de informaciones que se puede expresar me-
diante la combinacién de elementos.

COMBINACION

No hace falta decir que hay una infinita variedad de combinaciones de la
informacién, y no podemos esperar clasificarlas. Pero podemos esclarecer va-
rios principios que nos ayudardn a aprender el uso de tales fuentes de informa-
cién. Inclusive un viejo y experimentado escritor de literatura debe aprender
desde el comienzo el método de expresion en el cine.

La unica comparacién que podemos hacer es con el dibujo animado. Te-
nemos alli una combinacién de elementos similar, con el propdsito de contar-
nos algo. Puede haber decorado, accesorios, objetos, la expresion del actor y
por debajo una linea que se puede considerar equivalente del didlogo.

Se debe entender del siguiente modo a la combinacién de elementos: un
decorado, por ejemplo, puede revelar el “lugar’”. Varios accesorios en cone-
xién con el decorado pueden expresar caracteristicas tales como belleza o
pobreza, lujo o suciedad. La accién de un actor puede revelar su relacién con
el decorado. Por ejemplo: un hombre que estd dormido en un cuarto revela
que es muy probable que sea el suyo. Un hombre que ofrece de beber a otra
gente en una sala de estar demuestra que esa es su casa.

Habiendo efectuado asi una relacién entre elementos, la combinacién em-
pieza a revelar nueva informacién. Si sabemos que una gran mansion pertene-
ce a cierto personaje, sabemos que €l es rico. Si mostramos las ruinas carboni-
zadas de una casa s6lo se expresa que la casa se ha quemado. Pero si mostra-
mos la expresién de un actor examinando la ruinas, entendemos que es su casa
o la de un amigo. Estos elementos proporcionan informacién sobre los otros.
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Si se exponen a la vez las distintas fuentes de informacién, la combinacién
resulta simultdnea. Pero la combinacién también puede ser consecutiva; es de-
cir, un hecho puede combinarse con otro que se expuso antes o que se ex-
pondrd mds tarde.

Una vez que se ha dado la informacién, es vilida durante todo el relato o
hasta que otra informacién la altere. Si nos enteramos de que una casa perte-
nece a un dentista, seguiremos pensindolo hasta que se nos informe que la
vendid, alquilé o que fue destruida.

Debido a la constancia de la informacién, reunimos una determinada can-
tidad de conocimiento durante el transcurso de la narracién. Este conocimien-
to, intensificado por informacién previa, puede agregar nuevo significado a la
nueva informacién. O la nueva informacién se puede agregar al conocimiento
previo, Por ejemplo: vemos a un hombre entrando a un auto. Si ya sabemos
que quiere tomar un avién, deducimos que iré hasta el aeropuerto. O para dar
un ejemplo del proceso inverso: vemos a un hombre sacando una pistola de
una gaveta. No sabemos a quién quiere matar. Luego lo vemos entrar a la casa
de su enemigo. Ahora entendemos para qué tomo el arma.

Ademis, la constancia de informacién puede seguir representando para
nosotros una combinacion de elementos a pesar de que s6lo veamos uno de
ellos. Si sabemos que un nifio siempre jugaba con cierto juguete, la presencia
del juguete en un lugar extrafio indicard que el nifio estd o ha estado alli. Si es-
t4 muerto, el objeto atin puede representar al nifio para su madre. Cuando una
nueva informacién releva a la primera de su validez, entendemos que ha habido
un cambio. Por ejemplo: vemos un campo y luego una casa en su lugar. O una
pareja joven se muda a una casa nueva. Hay una gran cama doble en su cuarto.
Luego vemos dos camas gemelas en lugar de la otra. AGn méds tarde, sélo hay
una. El desarrollo, implicito en este cambio, es el debilitamiento de su amor y
su separacién final. O un hombre le habla a su mujer durante el desayuno.
Afios mids tarde, €l lee el diario. O un hombre entra a un auto que esté frente a
su casa. En la escena siguiente sale del auto pero ahora estd frente a un banco.
El cambio de lugar implica la accion. El novelista podria haber expresado esta
accién mediante una frase simple: “Manejé de su casa al banco’™. El guionista
debe emplear la manifestacién visual de un cambio de decorados.

Los medios de expresién a disposicién del novelista son mds sencillos. El
guionista se encuentra muy entorpecido por las dificultades del lenguaje cine-
matogrifico. Debe buscar constantemente nuevas combinaciones para expre-
sar los desarrollos de su historia. Sélo con el uso mds intenso de todos los me-
dios expresivos podr4 lograr su objetivo. No olvidemos que el cine requiere
una obra mucho mas rica, completa y variada que la obra teatral. No con res-
pecto a su contenido sino con respecto a la cantidad de informacién propor-
cionada. Hay mds incidentes, mds acciones laterales, mds lugares, mds prota-
gonistas, mds partiquinos. Para cumplir con estas exigencias debemos propor-
cionar més informacién. Con la excepcién del didlogo, el cine no posee me-
dios de expresién directos o faciles. Asi que debemos estudiar cuidadosamente
el significado, propdsito, caracterizacién, potencialidad del decorado, acceso-
rios, objetos, actor, iluminacién, sonido.
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DUPLICACION

Los maestros de escuela dicen a sus alumnos que nunca deben repetir algo
al escribir. Puede ser que tengan razon en lo que hace a la escritura elemental.
Pero a medida que aumentan las dificultades de comprensién, la repeticion se
va haciendo muy util.

En la obra teatral se permite la repeticién porque no es ficil que el audito-
rio entienda la obra. Un viejo axioma de la escena establece: Cuente a su audi-
torio tres veces cada factor importante si quiere asegurarse de que lo entende-
rdn. Lo mismo es cierto también para la oratoria. Todos los grandes oradores,
empezando por Deméstenes, Cicerén y Marco Antonio en el fulio César de
Shakespeare, han aplicado la repeticion en sus monélogos para facilitar la
comprension.

El cine tiene una forma de reiteracién que no se puede llamar repeticién.
Por tener distintos medios de expresién, cada uno de los cuales puede expre-
sar lo mismo de una manera diferente, deberia llamarsela duplicacién en lugar
de repeticién.

La duplicacién es el uso de distintos medios en la pelicula para expresar lo
mismo. Al principio prodriamos resistirnos a usarla por pensar que es una
pérdida de espacio, una grave violacién de la exigencia de economia. Pero hay
poderosos motivos que defienden la duplicacién.

La fatiga de la atencién concentrada durante todo el paso de la pelicula es
considerable. A veces nuestros oidos no comprenden ciertas partes del didlo-
g0, a Veces nuestros 0jos se cansan, y otras tenemos dificultades para seguir y
comprender la trama. En todos estos casos agradeceremos la reiteracién de
ciertos hechos mediante la duplicacién, que también se puede usar para hacer-
nos recordar informacién que se nos habia dado antes. El auditorio puede ol-
vidar hechos aunque hayan sido claramente establecidos al comienzo. Si estos
hechos tienen la suficiente importancia, puede ser aconsejable volver a tra-
erlos o recordarlos al auditorio en toda la pelicula. Si hiciéramos eso mediante
un tinico medio de expresién tendriamos repeticién, con sus efectos de aburri-
miento y desperdicio de espacio. Pero al expresar lo mismo de distintas for-
mas tenemos duplicacién con su agradable efecto de variacion.

Esta reminiscencia por duplicacion de la informacién requiere un cuida-
doso manejo, porque se le debe recordar al espectador los factores correctos en
el momento preciso. Por ejemplo: si se ha establecido que un hombre tiene un
cardcter brutal, puede ser un recordatorio correcto duplicar esta informacidén
sobre su brutalidad justo antes de que su esposa le pida un favor. Si hay una
escena de amor entre una nifia rica y un joven pobre, puede usted hacerle re-
cordar al auditorio la juventud y la belleza; o cuando hay una escena de dispu-
ta entre ellos se puede refrescar el contraste entre pobreza y riqueza. La remi-
niscencia pertinente de los hechos puede mejorar considerablemente la fuerza
de la escena.
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También se puede usar la duplicacién para elaborar cierta informacién.
Cualquiera que haya visto cine en pequefias salas de barrio sabe que hay es-
pectadores que de pronto exclaman: ‘‘Mira, ahora estd enojado”’, cuando el ac-
tor pone una cara de enojo como para atemorizar a un toro. ‘““‘Ahora se rie”’,
cuando el actor sacude su cabeza riendo. Aun cuando su deseo de entender en
su totalidad las implicancias de una situacién es absurdo en tales casos extre-
mos, debemos considerar seriamente otros ejemplos menos obvios. Debemos
tener en cuenta que la pelicula avanza con rapidez y el espectador tiene poco
tiempo para detenerse a pensar hasta el fin lo que se le estd contando. Por
ejemplo: la palabra “riqueza’ sola no es expresiva. Aun el novelista a veces es-
timula nuestra imaginacién elaborando la palabra. Puede enumerar lo que la
riqueza significa: buena comida, hermosas ropas, mayordomos, comodidad.
Del mismo modo, si el guionista s6lo nos muestra que cierto artista es admira-
do, no significa mucho para nosotros, en especial porque no tenemos tiempo
para forzar nuestra imaginacién hasta comprender lo que esta palabra implica.
Seria aconsejable expresar esta admiracién en unos pocos “‘toques’’ o inciden-
tes.

Por supuesto, la duplicacién también se puede tornar un elemento pe-
ligroso. Si un hombre llega de la calle todo mojado y alguien pregunta: ‘““¢Estd
lloviendo?”, la duplicacién es una idiotez. Si una persona estd sangrando y el
escritor escribe el didlogo: ““;Estds lastimado, querido?”, la pregunta no tiene
mucho sentido. ,

Sin embargo, la pregunta podria haber sido significativa en el papel por-
que el escritor sélo tuvo en cuenta un medio de expresién descuidando la ex-
posicién visual de los hechos.

COORDINACION

Ningiin otro arte tiene tantos medios de expresién como el cine. La escul-
tura sélo cuenta con la forma pldstica, la miisica con el sonido, la pintura con
el color y la linea, la novela con la palabra. Aun el teatro, que se acerca al cine
en este aspecto, tiene primariamente sélo didlogo. Por eso se puede entender
una obra con sélo leer el didlogo, en tanto que el guién de una pelicula no
tendr4 sentido si sélo se considera su didlogo. De hecho, leer ¢l guién de una
pelicula que busca usar todos los medios de expresién a su alcance requiere
experiencia y concentracion.

El dramaturgo es el creador primario en el teatro porque su escritura, o su
didlogo, es pricticamente el inico medio esencial de expresién. Productor, di-
rector y actor son en esencia sus asistentes. Pero en el cine, en tanto el didlogo
representa s6lo una parte de la creacién final, el uso de muchos medios de
expresién distintos exige la imposicién de un coordinador que guia, dirige y
elige el uso correcto.

En general el director es el coordinador. De algin modo €] es tanto el
arreglador que orquesta la obra del escritor como el director que le da vida.
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Pero no hay limites precisos entre la creacién del escritor y la del director.
Muchos “toques de director’’ famosos fueron inventados por el escritor y se
los puede encontrar en el guién. Inversamente, muchos guiones que sélo lle-
van el nombre del escritor contienen las sugerencias e invenciones creativas
del director. Lo ideal seria que lo captado por el celuloide fuera el resultado de
un esfuerzo de colaboracién. Y aunque hay mucha rivalidad en cuanto a la im-
portancia relativa del guionista y el director, ninguno de ellos puede esperar
una pelicula de éxito sin las mejores contribuciones del otro. En los bosquejos
finales de un guién a menudo se revinen para discutir el uso mds efectivo de
los medios de expresién. A veces se debe suprimir una alocucién porque el di-
rector siente que un primer plano del actor haria superfluas las palabras. A ve-
ces se puede agregar una linea de didlogo para cubrir a un actor que cruza el
decorado.

Hay ocasiones en que en ese momento se descubren errores que surgen de
una yuxtaposicién no intencional. Ya que cada elemento revela informacién
errénea o contradictoria, Por ejemplo: nos sorprenderia ver a un hombre que
se nos presentd como profesor de biologia trabajando en una cafeteria. Lo mis-
mo podria suceder con un repartidor de periédicos realizando su tarea desde
un Rolls-Royce, un nadador zambulléndose en una piscina vacia, un hombre
en una silla de ruedas colocado en la linea de partida de una carrera de auto-
méviles veloces.

Si tal contradiccién de mformacxén es un error inadvertido, es sencilla-
mente absurdo. Pero también se lo puede usar para obtener un efecto cémico,
por ejemplo mostrando la piscina seca sélo después de que el nadador haya
iniciado su zambullida. Pero si la paradoja visual se basa en alguna causa espe-
cifica que no se nos ha hecho explicita, es necesario que se la explique: la bi-
cicleta del repartidor se rompi6 y un cliente le presté su Rolls-Royce para que
terminara su recorrido.

Desafortunadamente muchas peliculas estdn llenas de contradicciones in-
formativas que a veces producen confusién y van en detrimento de los valores
de una escena. De todos modos no se debe confundir la contradiccién con el
contraste, que es uno de los efectos importantes en la combinacién simultdnea
de la informacién. En una toma famosa de la pelicula “M, el vampiro negro”
(M), dirigida por Fritz Lang, una madre cuyo hijo no ha regresado de la es-
cuela grita el nombre de su nifio mientras baja las escaleras. La toma muestra
la escalera; ofmos el grito de la madre; la escalera silenciosa representa la no
liegada del nifio a la casa. Esta es coordinacién efectiva. Si hubiéramos visto
llorar a la madre y sélo después la escalera en silencio, el efecto habria sido
mds débil.

Hablando pricticamente, siempre habrd un hecho principal que dé un
propdsito a la toma o a la escena. Pero a la vez podemos usar otras fuentes de
informacién para agregar mds informacién. No deberia satisfacernos la sola
expresién del propésito principal sino que deberiamos tratar de realizar de-
sarrollos menores o proporcionar informacién menos importante en el mismo
espacio. Por ejemplo: el decorado expone algunos objetos de un comercio. Va-
rios accesorios indican que se trata de una casa de empefios. Entra un joven.
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Sus ropas denuncian que estd sin dinero. Lleva una guitarra. La ternura con
que la sostiene revela sus sentimientos hacia el instrumento. En ese momento
empleamos el didlogo: dice que necesita dinero porque su compaiiero estd en-
fermo. Atin no nos satisface la explotacién de esta escena. Mostramos cémo el
hombre detrds del mostrador cuenta dinero mientras escucha. Esta accién la-
teral adicional delata su avaricia. Asi triplicamos y cuadruplicamos el conteni-
do en el mismo espacio. Podemos esparcir informacién en cantidades sobre
cada trozo de pelicula.

Para concluir este capitulo sobre los varios medios de expresién, se debe
aclarar que estas fuentes de informacién no deben confundirse con los simbo-
lismos. El simbolismo es una forma de coordinaci6n pictérica muy dudosa. La
diferencia se podria establecer del siguiente modo: mostrar una nifia inocente
con un lirio es simbolismo. La comprensién de que el lirio representa la ino-
cencia es un proceso complicado para el cual el espectador comiin nunca tiene
tiempo. Mostrar a la nifia con un simple vestido blanco y trenzas seria una
correcta expresién de hechos. La comprensién es subconsciente. Mostrar a un
jugador de fiitbol y en la toma siguiente a una topadora seria simbolismo. Pe-
ro mostrar a un jugador de fiitbol reaccionando frente a una publicidad de to-
padoras podria ser una revelacién correcta de sus pensamientos.
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3

AMPLIACION Y COMPOSICION

Hasta ahora hemos considerado a la cinta de celuloide en su integridad.
Sin embargo, a medida que avanzamos vemos que el espacio de una pelicula
se subdivide en unidades mds pequefias que a su vez consisten en partes aun
menores que se forman uniendo entidades pequeiiisimas. Esta divisi6én del to-
tal del espacio conlleva el peligro de que las pequefias unidades queden aisla-
das. En consecuencia debemos buscar los medios para conectar las partes divi-
didas.

Pero todavia no estamos preparados para examinar la subdivisién y cone-
xién de la estructura del relato. Nos limitaremos a la investigacién de la subdi-
visién puramente técnica y mecdnica de la cinta de celuloide. Y hallamos aqui
que la entidad mds pequefia es el fotograma. Hay 52 fotogramas por metro, lo
que significa que toda la pelicula consta de més o menos 120.000 a 170.000
fotogramas si se trata de peliculas de 35 milimetros. Si tomamos en nuestras
manos la cinta de celuloide nos damos cuenta de que cada uno de estos fo-
togramas es distinto del otro. Cada fotograma sucesivo muestra un progreso
respecto del anterior. Aunque esta sea una caracteristica puramente técnica,
nos ensefla que la narraciéon debe progresar sin cesar e inexorablemente, del
mismo modo que los fotogramas.

Una cantidad indefinida de fotogramas forma una toma. Una toma se de-
fine por el cambio de posicién de la cdimara. En tanto no varie la posicién de la
cdmara, permanecemos en la misma toma aunque puedan cambiar las cosas
que se fotografian. Y no bien se cambia la posicion de la cdmara, tenemos una
nueva toma aunque la cosa enfocada en la nueva posicion sea la misma.

El nimero de fotogramas por metro se determina en forma mecdnica, Pe-
ro el metraje de pelicula en una toma es indefinido. Aun mds, depende de no-
sotros mismos a qué distancia colocar la cdmara, en qué direccién enfocar y en
qué momento terminar la toma. Debemos investigar los principios que
guiardn estas decisiones.

Primero es necesario entender que el campo de la cdmara es limitado. La
lente fotografica recorta un determinado segmento del total. Esta es una dife-
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rencia vital en comparacion con el teatro. Aunque el teatro es limitado en sus
posibilidades de representacién, exhibe esos hechos en su totalidad. Se nos
muestra simultdnea y completamente todo lo que sucede en cierta habitacién
o en cierto decorado. Pero el cine puede mostrarnos partes de la habitacién o
del decorado. La cdmara, que recorta determinado campo, no nos muestra el
total sino s6lo parte de él. Una toma muestra una seccién determinada y la to-
ma siguiente puede mostrar otra seccién.

Se puede responder de la siguiente forma a la pregunta sobre qué seccién
se debe mostrar: ya que la cdmara escoge una parte del total, debe escoger la
parte que sea importante. Por lo tanto el cine no nos da una representacién re-
alista de los hechos, como el teatro, sino una selectiva: sélo se nos muestran
aquellas cosas que el creador juzga importantes.

Y ya que no podemos ver el total y decidir por nosotros mismos qué es im-
portante, el creador de cine debe elegir por nosotros y mostrarnos lo que con-
sidera importante. Es como si €l dijera: “Mire aqui, esta expresién, esta ac-
cién o este objeto es esencial”’. Es como si sefialara varios elementos destacin-
dolos para que otorguen un significado especial al relato. Puede ademds enfa-
tizarlos ordendndolos en el espacio de forma tal que los objetos en el primer
plano parezcan desproporcionadamente mayores que los del fondo. Esto se
debe a la distorsién de la lente. Una broma comiin de los fotégrafos aficiona-
dos que toman instantdneas de sus amigos cuando estdn durmiendo, es colocar
la cimara a sus pies, que aparecen entonces mucho mayores que sus cabezas.
En el cine se puede usar la distorsién de la cdmara para dar énfasis. Por
ejemplo: un vaso de licor en el primer plano que, aunque pequefio en la reali-
dad, llenard la mitad de la pantalla. En el fondo un borracho habitual se verd
pequefio en comparacién con el vaso que ejerce tal poder sobre €.

Ya que el director de cine tiene este poder para seleccionar lo esencial, el
espectador da por sentado que todo lo que €l dice es importante. Pero de aqui
también podemos obtener resultados equivocados si el director muestra un
sector que en verdad no es importante. A diferencia del ptolico de teatro, que
autométicamente se concentra en ciertas partes del escenario, el espectador de
cine no tratara de decidir por si mismo qué es lo importante sino que confiard
en la seleccién del director.

Y siendo éste el principio que guia el manejo de la cdmara debemos pre-
guntar: ¢qué es importante?

Mostrar qué es lo importante significa mostrar elementos que revelen in-
formacién. Sabiendo que el actor no es la iinica fuente de informacién no de-
bemos limitarnos a él. Si un arma es importante debemos mostrarla; si lo es
un neumdtico desinflado, debemos mostrarlo; si lo importante es un decorado
rdstico, debemos mostrarlo; si son los ojos del actor, debemos mostrarlos. Se-
gin el tamafio del elemento importante, debemos acercarnos o alejarnos con
la cdmara para adaptar el campo visual al tamafio del elemento que estamos
enfocando. :

Y ya que muchos elementos pueden ser expresivos, varios de ellos pueden
ser importantes a la vez. Entonces se los debe combinar en una toma. El hecho
de que se combinen elementos en una toma, aunque sean de valor contrastan-
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te o distinto, los enlaza; podemos llamar a esto la composiciéon de varios me-
dios de expresién en la misma toma. Contraria a la concepcién de la composi-
cién en la pintura, la concepcién de la composicién en cine no es una cuestién
tanto estética como funcional. Es principalmente la combinacién de varios
elementos que revelan informacién,

A medida que la historia avanza el interés se desliza de un actor al otro,
del decorado al objeto, del accesorio al actor o de una combinacién de elemen-
tos a otra. No serd posible que la misma toma muestre todo lo que es impor-
tante durante demasiado tiempo. De modo que debemos cambiar su posicion.
El manejo suave de la cdmara significa el seguimiento continuo de los despla-
zamientos de nuestro interés. Si demoramos una toma cuando el interés ya ha
avanzado, el espectador se sentird molesto. Si queremos ver cierta accién y en
cambio se nos muestra la expresién del actor nos sentiremos molestos. A veces
la accién es menos importante que la reaccién. A veces la expresién del actor
que estd hablando es menos importante que la expresién del que escucha.

Si no mostramos los elementos que le interesan al espectador y que son
importantes, damos la sensacién de ocultar algo. Esto puede ser sélo un error
o el director puede ganar un nuevo efecto haciendo uso del campo visual limi-
tado. Por ejemplo: podemos entender que algo estd pasando por la reaccién de
uno de los actores. Pero si no se nos muestra de inmediato eso que esta suce-
diendo, al sustraer del campo visual este elemento importante despertamos
curiosidad. Luego este factor se puede revelar como la entrada de otra perso-
na, un arma que apunta amenazadoramente al actor o un incendio que acaba
de comenzar.

Este ocultamiento de objetivos excluyéndolos del campo visual es de su-
mo interés con respecto al sonido. Podemos mostrar u ocultar el instrumento
que origina un sonido. Podemos ocultar a la persona que originé un ruido al
abrir una puerta, u ocultar o mostrar a la persona que disparé un arma.

Se debe comparar la cdmara con un par de ojos. En general son los ojos
del que cuenta el relato. Si éste es el caso, se los debe ubicar donde puedan ver
y asi mostrarnos las cosas esenciales. Pero a veces el que hace el relato se
puede identificar con unec de sus actores. Es decir que puede entrar a hurta-
dillas en el alma de una de sus personas y mirar ¢l mundo a través de los ojos
de este actor. Luego puede deslizarse al alma de otro actor y mirar desde alli.
Supongamos que mostramos a un hombre entrando en una habitacién en la
que se ve una horrible escena de devastacién. La cdmara nos muestra luego la
escena desde el punto de vista del actor. O si hay un didlogo entre un actor
sentado en una silla y otro parado frente a él, se puede realizar una toma hacia
arriba, como veria el actor sentado al otro, o una toma distinta hacia abajo,
representando la visién del actor parado. Pero también se puede enfocar a am-
bos actores desde un costado; en ese caso la toma seria vista segiin los ojos del
que efectia el relato.

Al comienzo de este capitulo se dijo que el coordinador de cine podia ele-
gir la clase y longitud de sus tomas. Sin embargo, no es totalmente libre en su
eleccién. Debe adaptarla a las exigencias del relato segtin los principios que se
han delineado en estas pdginas. Muchos directores se han permitido hacer to-
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mas brillantes. Pero no importa cudn perfectas e interesantes sean desde un
punto de vista técnico, son mds desventajosas que beneficiosas para la historia.
En la pelicula “El ciudadano® (Citizen Kane), hay una toma en la que la c4-
mara enfoca a través del techo de un club nocturno. Desde un punto de vista
técnico la toma estd hermosamente realizada; desde el punto de vista de la tra-
ma la toma no tiene sentido ni significado. Pero en la misma pelicula hay una
toma cuya composicién brillante se ha hecho famosa; hay un vaso con veneno
en el primer plano; en el centro una mujer agoniza como resultado del veneno
y en el fondo estd la puerta por la que entra Kane, que es la razén por la que
ella ha intentado suicidarse. .

Técnicamente hablando, las distintas clases de tomas se clasifican de la si-
guiente forma:

PRIMER PLANO (Close-up): toma a corta distancia.

PLANO MEDIO CORTO (Close shot): posicién a mitad del camino entre medio y
primer plano.

PLANO CERCANO DOBLE (T1ght two shot): cabezas de dos personajes.

PLANO CERCANO TRIPLE (Three shot): grupo de tres actores.

PLANO MEDIO (Medium close shot o medium close): una de las designaciones
mds frecuentes en un guién.

PLANO AMERICANO (Medium long shot o medium shot): a mitad de camino
entre un plano total y un plano medio.

PLANO GENERAL LEJANO (Long shot): toma entera y general de un decorado o
paisaje completo.

PLANO TOTAL: (Full shot): toma que incluye a los personajes de cuerpo entero.

CARRO (Moving shot, dolly shot, trucking shot o traveling shot): toma en la que
la cdmara se mueve, en general junto con el sujeto.

ALEJAMIENTO: (Dolly basck o pull back): 1a cdmara se aleja del actor o del objeto.

ACERCAMIENTO (Dolly in): 1a cdmara se mueve hacia el actor o el objeto.

CONTRAPLANO o CONTRACUADRO (Reverse angle): toma hecha enfocando la
cdmara en la direccién opuesta a su posicién anterior.

TOMA SUBJETIVA (Point-of-view shot o P.O.V.): la cdmara enfoca segiin el
_campo visual del actor.

PANORAMICA (Pan): lento deslizamiento de la cimara alrededor de su eje para
una vista panordmica.

PANORAMICA HACIA ARRIBA O HACIA ABAJO (Pan down o up): la cdmara sube
o baja junto con el sujeto.

PANORAMICA Y ACERCAMIENTO (Pan to): direccién de la cdmara para seguir
un movimiento a través de un decorado o para dar una visién panordmica
del decorado y luego enfocar al personaje.

TOMA DE ARCHIVO (Stock shot): toma filmada con anterioridad.

PROYECCION FRONTAL (Front proyection): Toma en que se filma la escena real
con otra proyectada como fondo.

CUADRO COMPUESTO (Split-screen): imdgenes de dos o mds cdmaras filmadas
o transmitidas simultdneamente en un fotograma.
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ZOOM (Zoom): cambio de una longitud focal de la lente de plano lejano a plano
cercano o viceversa.

INSERTO O DETALLE (Insert): usualmente un primer plano de objeto insertado
para explicar un segmento de la accién.

Cada tipo de toma puede mostrarnos un ensamble de hechos distinto para
revelar informacién. El plano general lejano nos puede mostrar el total de fac-
tores, el decorado completo, toda la gente y sus acciones. Pero se los ve desde
lejos, de modo que los detalles no tienen claridad.

El plano total nos acerca més. Todavia puede reunir todos los factores del
decorado, objetos, accesorios, actores y sus acciones.

El plano americano no muestra el total sino s6lo una accién. Sélo exhibe
parte del decorado; no muestra a todas las personas sino s6lo a algunas. En el
momento en que perdemos la representacién del total la cdmara apunta a cier-
tas partes como si estuviera diciendo: esto es lo importante. El total es sen-
cillamente una imitacién de la vida. Pero en esta etapa empieza a trabajar el
principio de seleccién. Podemos ensamblar factores de distinto significado.
Por ejemplo: un jinete, su caballo, un jugador y la linea de meta en el fondo.
O un policia, un bandido y un cerrojo roto.

El plano medio corto apunta al detalle. Puede ser parte del decorado, co-
mo el agujero de bala en una pared, o inclusive parte de un objeto, como un
neumdtico desinflado, o un accesorio, como una carta o el nervioso golpeteo
de los dedos de un actor.

Aun mds cercano es el semi primer plano o plano cercano doble. Se lo usa
cuando se quieren mostrar los rostros de dos personas. Y por fin tenemos el
primer plano. Aqui llevamos la expresién de un actor a la titima fila de espec-
tadores de la sala de cine més grande, hecho que ha popularizado al cine como
un arte democrético. El teatro real exhibe la expresién del actor sélo para los
asientos mds caros.

El propésito de un carro o “traveling” es seguir el deslizamiento de
nuestro interés sin interrupcién, es decir, sin cambiar de una toma a otra. esto
confina el uso del carro a casos en los que en verdad tenemos un desplaza-
miento del interés que la cdmara puede seguir.

Puede significar que la expresién del rostro de un actor se hace de repente
mds interesante que el grupo de gente o el decorado del fondo. Puede signifi-
car que el interés se desplaza de un objeto simple al decorado entero. O que el
interés permanece en una persona que se mueve. En ese caso la cdmara puede
moverse con ella. Pero en cualquier caso el movimiento de la cdmara debe de-
pender de los acontecimientos del relato y no de la imaginacién del director.

En el mismo principio rige el uso de la toma panordmica. No deberfamos
pasar de un objeto a otro a menos que hubiera una razén para ello. Podemos
desear pasar de un grupo de gente a otro. O el director puede creer necesario
mostrar el decorado mediante una toma panordmica. Para este propésito
puede hacer que un actor cruce el ambiente y seguirlo con la cdmara, mostran-
do de esta forma el decorado. Pero el cruce del actor debe tener significado. A
veces la caminata en si es importante. La forma de caminar de Charles Laugh-
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ton como Enrigue VIII representaba una caracterizacién definida. El peligro de
una panordmica, como el de un carro, es que son lentos. Es mucho mds rdpido
pasar de una toma a otra. Asi que s6lo se los debe usar si en realidad siguen un
desplazamiento de interés. _

Se debe comprender que cada toma es una cosa en sf en tanto que el relato
representa un flujo continuo. La divisién en tomas tiende a cortar la narra-
cién, aunque deseamos obtener una continuidad fluida.

Hay motivos para que el cambio de una toma a otra no deba ser dema-
siado grande. Si empezamos con un plano general lejano mostrando a alguien
que entra a una habitacién, no debemos seguir con un primer plano. El cam-
bio es tan grande que dificulta la conexién. En cambio debemos aproximar la
cdmara en dos o tres tomas de acercamiento. Asi, proporcionamos un senti-
miento de accién intensificada (que de paso corresponde al desarrollo de la
mayoria de las escenas: crecen en intensidad). El proceso inverso tiene el efec-
to de devolvernos del detalle al ambiente. Proporciona el sentimiento de las
circunstancias en las que ha sucedido una escena.

La acci6én contribuye a un conexién fluida. Apenas nos damos cuenta que
hemos visto dos tomas distintas si la primera muestra el comienzo de una ac-
cién y la siguiente su continuacién. Una persona que empieza a levantarse de
una silla en una toma y termina esta accin en la siguiente representa un exce-
lente enlace. Inclusive el encendido de un cigarrillo conectard dos tomas. La
razén es la anticipacién que lleva a nuestra percepcién fluida al completa-
miento de la accién. La anticipacién trabaja aun m4s fuertemente al conectar
dos tomas si no hay acci6n. Es suficiente que una persona mire en cierta direc-
cién. Anticipamos que algo ha sucedido alli y que la préxima toma mostrara
este acontecimiento.

Ya que una toma sigue a otra, los siguientes recursos son los que se emplean
para la demarcacién:

FUNDIDO DE APERTURA (fade-in): 1a lenta aparicién de la imagen en la pan-
talla, La mayoria de las peliculas empiezan con un fundido de apertura de
negro. En el curso del filme generalmente se los usa también para indicar el
fin de una secuencia, division similar a los capitulos de una novela,

FUNDIDO DE NEGRO (fade-out): la lenta desaparicién de una imagen al final de
una secuencia o de la pelicula.

SOBREIMPRESION o FUNDIDO ENCADENADO (dissolve to): una mezcla gradual
de una escena y la siguiente, usada cuando tiene lugar un periodo de tiempo
o cambio de lugar decisivo. La divisién que crea este recurso es menos mar-
cada que la del fundido de negro y no indica una interrupcién del flujo de
hechos.

FUNDIDO RAPIDO A (wipe to): rdpido reemplazo de una escena por otra en
transicién.

CORTE A (cut to): un cambio directo de una escena a la siguiente. Al ser tan
rdpida la transicién no se pierde tiempo. Pero también significa que no ha
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transcurrido tiempo. Por eso no seria apropiado este recurso para mostrar
c6mo un hombre camina hasta la puerta y luego cortar a una toma en la que
la abra, porque habria necesitado varios segundos para atravesar la habita-
cién. Pero seria correcto hacerlo empezar abriendo la puerta y cortar a una
toma inversa en la que completara la accién.

COMPAGINACION o MONTAJE (montage): es casi imposible dar una definicién

concisa de montaje. Hay demasiadas opiniones diferentes sobre su uso. Pu-
dovkin decfa que el cine no fue arte hasta que se invent6 el montaje. Eisens-
tein concebia a toda la pelicula como un montaje. Los rusos lo usaron
mucho para la yuxtaposicién simbélica. En Hollywood al montaje se lo usa
primariamente para comprimir desarrollos demasiado extensos en escenas
totalmente argumentales. En la totalidad, las tomas elegidas para el montaje
deben ser expresivas como para proveer informacién y ademds deben adap-
tarse al estilo de la pelicula: incidentes graciosos en una comedia, emotivos
en una historia de amor, emocionantes en una pelicula de accién. El monta-
je es una ayuda para el desarrollo del relato pero no tiene fuerza dramética
propia. Las escenas pasan con tanta rapidez que el espectador no tiene tiem-
po para hincarles los dientes.
El empleo de estos recursos técnicos no es tanto labor del escritor como del
montajista 0 compaginador. Aunque la mera mencién de estos nombres ins-
pira una admiracién temerosa al novicio que cree que el dominio de estos
términos lo convertird en guionista, son de importancia menor para ¢l cono-
cimiento de la técnica del guién.

EXT. o INT. denotan que la escena tiene lugar en un decorado exterior o inte-
rior. Aunque se puede filmar dentro de un estudio en el que se ha cons-
truido un jardin o un balcén, la diferenciacién es primariamente significati-
va para el cineasta.

DIA o NOCHE, sin ninguna forma intermedia como amanecer o crepisculo,
son de uso arcaico. El guionista, en los pasajes descriptivos, indica los mati-
ces bajo los encabezamientos de toma.

El siguiente texto ejemplificando un guién para cine y uno para TV de-
muestran que los aspectos externos se han vuelto idénticos:

1. FUNDIDO DE APERTURA
INT. GUARDIA COSTERA, “CENTRO DE BUSQUEDA Y RESCATE” — PLANO
TOTAL ~ DiA: Una habitacién funcional, con un equipo de radio de onda
corta, teletipos, mapas, instrumentos. Hay una tensa actividad. Una teleti-
po suena constantemente. Uno de los TELEFONOS SUENA. El subteniente
WINSLOW, 29 afios, levanta el auricular.

Sub. WINSLOW
Guardia Costera, Miami... Correcto, almirante.
Es demasiado pronto para determinar la direc-
cién precisa, pero estd tomando velocidad.
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(pasa la teletipo al alférez)
Si, sefior. Ya hemos advertido a todas las em-
barcaciones en el estrecho de Florida.
LA CAMARA PANORAMIZA al operador de radio,
BOB PERKINS, 34 afios, que entra en contacto
con un barco.

BOB
Yate “Magnolia”, aqui Guardia Costera, Miami,
cambio.

2. EXT. YATE DE LUJO “MAGNOLIA” — PLANO GENERAL LEJANO — DIiA.
Pese el acercamiento del huracéin, el hermoso y elegante yate de 150
metros estd atin bajo un cielo soleado. Desde lejos, el costoso yate de pla-
cer no parece mayor que una conchilla en la inmensidad del mar, una mi-
nuscula burbuja que atraviesa las aguas remolineando de horizonte a hori-
zonte.

VOZ DE BOB
(filtro)

“Magnolia”, ¢me escuchan?, cambio.

3. INT. YATE, CABINA DE RADIO — PLANO MEDIO — GARY — DIA.
Bajo la insignia ‘““MAGNOLIA” VEMOS A GARY junto al equipo de onda
corta, su rostro ojeroso refleja tension.

GARY
“Magnolia”. Adelante, Bob.
VOZ DE BOB
(filtro)
Se acerca un huracdn a 12 millas por hora.
SIGUE:
120. SIGUE:
INSPECTOR

Es mis ficil para usted, coronel, proteger una
fortaleza. No tiene que patrullar toda una
ciudad.

VOZ DEL CORONEL (FUERA DE ESCENA, OFF)
¢Cancel6 usted todos los permisos?

121. PRIMER PLANO — INSPECTOR.

INSPECTOR
Aun asi no tengo suficientes hombres para pro-
teger cada edificio.
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122. PLANO MEDIO PANORAMICO — CORONEL, CAPITAN E INSPECTOR.

Mientras la sefial de “TODO LISTO” resuena y reverbera en las laderas,
salen de su refugio.

CORONEL
(entrecierra los ojos al sol)
No se atreverd a colocar las bombas a plena luz.

INSPECTOR
Si espera hasta que oscurezca.
(gravemente)
—tampoco nos da mucho tiempo.

CORONEL
No... es cierto...
(avanza enérgicamente)
Seria mas sencillo tratar de... de...
(disminuye)
de encontrar una aguja en un pajar.

123, PLANO CERCANO TRIPLE — INSPECTOR, CAPITAN, CORONEL.

INSPECTOR
Quizis el capitdn pueda obligarlo a actuar antes
de la medianoche. El chantajista puede esperar
hasta que su plazo haya terminado.
(al coronel)
y el capitdn prometié hacerlo caer.
SIGUE:
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LA ESCENA

La escena es la subdivisién que sigue al espacio total de la pelicula. Su
longitud no estd determinada por necesidades fisicas sino sélo por las exigen-
cias del relato. Se puede componer de muchas tomas o s6lo de una o dos.

El relato es un flujo ininterrumpido de acontecimientos. Pero las escenas
de una pelicula s6lo representan ciertos hechos de esta corriente continua. De-
bemos pensar que una pelicula es una narracién de la cual se cuentan ciertos
hechos y no se cuentan otros. Los que se cuentan estdn contenidos en las esce-
nas, los no contados suceden entre escena y escena.

La escena se puede definir como una seccién del total del relato, en la que
ocurren ciertos acontecimientos. Todos ocurren en un determinado lugar y en
un tiempoe determinado. De modo que espacio y tiempo son elementos de im-
portancia mayor en el cine.

" El novelista no se encuentra sujeto al espacio ni al tiempo: puede retroce-
der y avanzar en una frase; o al describir los pensamientos de uno de sus per-
sonajes puede llevarnos a muchos lugares sin definir una escena.

El teatro, en cambio, estd intimamente ligado a la concepcién de la esce-
na. Pero su nimero de escenas es tan limitado que tiempo y espacio no tienen
una gran influencia. Demos por supuesto que el teatro clésico tiene entre tres
y cinco escenas y que la pelicula promedio tiene alrededor de treinta: de inme-
diato vemos que tiempo y espacio ganan nueva importancia en el cine ya que
sus efectos se multiplican.

Una escena en el cine no estd limitada por las acciones de su contenido, ni
por sus entradas y salidas de actores, sino por un cambio de lugar o un periodo
de tiempo.

Con respecto al tiempo, deberiamos considerar sus dos aspectos en el ci-
ne: el tiempo transcurrido en una escena y el lapso entre escenas. El tiempo
que transcurre en una escena es idéntico al tiempo real, pero el lapso entre es-
cenas es indefinido.

En vista de la nueva significacién del tiempo y el espacio en el cine, exa-
minaremos cada factor por separado.
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ESPACIO

El importante papel que tiene el espacio en el cine es resultado del hecho
que la cdmara puede ir a cualquier lugar del mundo. Sin retardo puede
mostrar una escena en Africa seguida por otra en Asia. Puede mostrar una es-
cena en un aeroplano y la siguiente en una mina de carbén bajo la tierra.

El teatro estd limitado en este aspecto. No puede ir a los lugares donde su-
ceden ciertos acontecimientos, sino que debe intentar llevar estos aconteci-
mientos a lugares donde se los pueda representar sobre el escenario. La canti-
dad estd limitada por las restricciones técnicas y las dificultades de desplaza-
miento de la escenografia. Dado que no puede ir a los lugares donde es pro-
bable encontrar a cierta gente sino que debe forzar a este gente a aparecer en
una cantidad limitada de decorados, sus entradas y salidas tanto como la linea
total del relato a menudo parecen artificiales.

El cine es libre en este sentido. Pero nuestra alegria por estas inmensas
posibilidades pronto se opaca ante la pregunta: ¢a dénde debemos ir con la cé-
mara?

Como en la decisién sobre la eleccién de tomas, podemos decir que debe-
mos ir a aquellos lugares donde ocurra algo importante. Si no lo hacemos,
puede resultar molesto hacer referencia a algtin hecho importante que ha
ocurrido en otro lugar sin mostrarlo en realidad. Esta es una diferencia vital
entre el cine y el teatro. Muy a menudo ciertos hechos (por ejemplo una dis-
puta entre dos oponentes) pueden darse sin necesidad de un lugar definido.
En ese caso el escritor se enfrenta al problema de elegir el lugar correcto para
este acontecimiento.

La libertad para ir a cualquier lugar da como resultado la exigencia de rea-
lizar la mejor eleccién. Debemos comprender que hay ciertas caracteristicas
conectadas con el lugar. Estas caracteristicas afectan a los eventos que alli
ocurren. En consecuencia la eleccién correcta del lugar significa que estas ca-
racteristicas se suman a los hechos; una eleccién de lugar indiferente significa
que ellas no tienen relacién con los hechos, y una incorrecta eleccién del lugar
significa que los contradicen. De hecho, encontramos elecciones de lugar indi-
ferentes en la mayoria de las peliculas mediocres e incorrectas en las peliculas
malas. El buen cine, por su parte, hace de las correctas elecciones de lugar una
contribucién esencial a los valores del relato.

En “Nacida ayer” (Born Yesterday), William Holden comienza a ense- -
fiarle a Judy Holliday las obras de la democracia. La obra teatral sélo podria
dramatizar sus esfuerzos mediante didlogos y accesorios, los libros que €l le
dio para leer. Pero al comenzar la pelicula el hdbil maestro George Cukor
mostré realmente a la pareja entre los monumentos de la democracia, tales co-
mo la estatua de Lincoln y la cipula del Capitolio. Asi represent6 visualmente
la leccién. Sin embargo George Cukor me expresd que para no interrumpir la
cohesién de un drama, la obra teatral debe conservar desde el principio un
equilibrio apropiado.
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Las caracteristicas del espacio son:

* ¢l ripo (por ejemplo: oficina, choza, hospital)

® la clase (lleno, nuevo o econémico)

® ¢l propdsito (museo de arte: para exhibir obras pictéricas; fabrica: para ma-
nufacturar mercaderias; presidio: para encarcelar gente)

® la relacion con una o mds personas (A quiere comprar cierta casa; B espera en
la biblioteca de su enemigo; el vestidor de la heroina)

® la ubicacion (restaurante en una localidad veraniega; cabafia en el desierto;
cuarto de hotel en San Francisco)

Cada una de estas caracteristicas puede afectar en mucho a una escena.

El tipo de lugar puede influir sobre la accién. Por ejemplo: la amputacién
de una pierna a bordo de un pequefio bote.

La clase de lugar puede caracterizar a los propietarios: moblaje de mal
gusto, que indicaria riqueza recientemente adquirida.

Con respecto a la determinacién del lugar encontramos que una conferen-
cia de negocios debe realizarse en una oficina y que el trabajo debe hacerse en
una fébrica. Pero mds alld de esto la determinacién del lugar no tiene efecto
sobre el espectador. Durante mucho tiempo se pensé que la insercién de esce-
nas en un club nocturno ayudaria a entretener al espectador de cine. Es real
que el propésito de un club nocturno es entretener a sus clientes. Pero no ¢s
légico sacar la conclusién de que una escena en un club nocturno tendrd el
mismo efecto sobre el espectador de cine.

La contradiccion entre la determinacién del lugar y el hecho es a menudo
divertida. Supongamos que dos personas tratan de hablar de negocios en un
tren subterrdneo repleto de gente. El propésito del subterrdneo es llevar a la
gente a su destino, no otorgar privacidad. Esta contradiccién puede dar como
resultado muchos incidentes divertidos, ya que los dos hombres de negocios
estdn tratando de que no los molesten mientras los demds pasajeros interfieren
su conversacion. Otra contradiccién: una vaca en una cocina, en lugar de estar
en el establo.

La relacién entre un lugar y una persona puede poner toda una escena ba-
jo una luz distinta. Por ejemplo: un detective bebe algo en un bar. Si sabemos
que este bar pertenece a un bandido la escena cobra significado.

La ubicacién puede ser importante no sélo en si misma sino también en
relacién con la ubicacién de otro lugar. El amante puede estar en Nueva York
y su novia en San Francisco o pueden vivir en casas contiguas. Si un hombre
se desplaza de un lugar a otro la ubicacién de los dos lugares nos permite
comprender la distancia que hay entre ellos y en consecuencia la hora aproxi-
mada a la que podemos esperar su llegada. Esto puede ser importante ya que
puede tratarse de una hora, una semana o un mes.

Conociendo estos factores sobre el espacio debemos aprender a aplicarlos
en el relato.

Elijamos un lugar para la siguiente escena: un hombre informa al padre
de una joven que su hija se acaba de fugar con alguien a quien el padre despre-
cia.
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Eleccién de lugar indiferente: la oficina del padre. El lugar no tiene rela-
cién con la escena. Como consecuencia la escena dependerd enteramente del
didlogo.

Eleccién de lugar correcta: la calle frente a la casa del padre. El hombre
llama al padre a la ventana y le informa que su hija ya no estd en la casa. En to-
da la escena, la casa, de la que ha huido la hija, permanece como mudo testigo
(Orelo, Acto I).

Aqui hay otro ejemplo: se le informa a un padre que el conductor que
atropellé a su hijo con el automdvil y huy6 es su vecino. Esta informacién
puede recibirla:

a) en el departamento de policia, donde se acentuard el aspecto de procesa-

_miento criminal. :

b) en el hospital, donde el nifio estd siendo sometido a cirugia de urgencia

enfatizindose de este modo el impacto emocional en el padre.

¢) en el patio trasero de su casa, desde donde a través del cerco ve a los hi-

jos de su vecino jugando alegremente mientras su propio hijo agoniza.

En todos los casos el didlogo puede ser el mismo. Sin embargo proyectard
un contenido diferente. Inclusive se puede mostrar el padre de espaldas a la
cdmara; el espectador entenderd de todos modos los pensamientos que pasan
por su mente. Su rostro no necesita expresar sus emociones: gran parte del pe-
so no recaerd sobre el actor sino sobre el lugar.

Sabemos que el teatro tiene telones, seguidores, decorados, asientos. Sabe-
mos que el salén de entrada de un hotel tiene un mostrador de informa-
ciones, cabinas telefénicas, varias salidas y ascensores. Si se elige correctamen-
te el lugar para la accién de una escena estos accesorios u objetos pueden ser
utilizados activamente en la escena. El beneficio es doble: primero, ganamos
material agregado para la escena, y segundo, logramos una realizacién mas vi-
vida del lugar si los accesorios u objetos son tipicos. Dijo Goethe: “El senti-
miento vivido de las circunstancias y la facultad de expresarlo; esto es lo que
hace al poeta”.

La famosa escena del barbero en E! gran dictador de Charlie Chaplin
representd tanto una correcta eleccién de lugar como una plena explotacién de
sus valores. El barbero es una necesidad muy humana que contrasta con los
modales presuntuosos y sobrehumanos de los dictadores. Habiendo ubicado la
escena en este lugar Charlie Chaplin hizo uso del hecho de que las sillas del
barbero pueden enroscarse cada vez mds hacia arriba. Asi obtuvo un efecto ca-
si filos6fico para su trama.

Es obvio que la realizacién y el sentimiento del lugar dependen mds de la
explotacién de los factores a él asociados que del realismo con que se constru-
ye el decorado. Sin embargo este realismo es necesario porque la cdmara ha
destruido el “‘simbolo sustituto’ del teatro. En siglos anteriores era suficiente
colgar un telén del escenario para representar una pared; una silla podia repre-
sentar una fuente; un banco, una cama. La imaginacién del espectador trans-
formaria en realidad estos simbolos. Desde el cine esperamos mds realismo
porque el ojo preciso de la cdmara nos da una representacién fotogréfica del
mundo.
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Pero no debemos sacar la conclusion de que los decorados muy elaborados
ayudan a realzar los valores dramdticos del cine. Por el contrario, atraen la
atencién y nos distraen de la historia. Ellos solos no son interesantes porque
no tienen vida. Sélo interesan en tanto caracterizan a los seres humanos que
viven o actiian en ellos.

Algunos lugares tienen atmoésfera y otros no. Artistas como Ingmar Berg-
man han evocado con maravilloso éxito el clima de un ambiente. Capturar la
atmésfera de un lugar va mds alld de 1a mera técnica: tales conceptos son de-
masiado voldtiles para definirlos. Pero de cualquier modo se puede comprobar
que un lugar usado o frecuentado por un grupo o clase caracterizado de gente
puede tener atmésfera o carecer de ella. Por ejemplo: un lugar que vende
utensilios para pescadores que lo han sido durante toda su vida tiene atmésfe-
ra. Pero si sélo es parte de una gran tienda y vende utensilios a empresarios
que van de pesca los domingos es probable que no tenga atmésfera.

TIEMPO

En el examen del espacio nos guiaban las apariciones concretas y los
hechos materiales. Pero ahora debemos estudiar un elemento que es completa-
mente abstracto. El tiempo es invisible y esto ha llevado a muchos guionistas a
pensar que se lo puede desatender. Pero el tiempo, aunque invisible y abstrac-
to, tiene muchas maneras concretas de ayudar o daiiar a la narracién filmica.

La diferencia fundamental entre el espacio y el tiempo es que el espacio se
mantiene mds o menos igual, en tanto que el tiempo nunca permanece igual,
ni siquiera durante un segundo. El dormitorio es el mismo luego de un dia o
una semana pero el tiempo ha avanzado a cada minuto. Ya que el lugar en ge-
neral permanece constante durante toda la pelicula, representa un principio
de conexién en tanto que el tiempo, que siempre avanza, representa el movi-
miento y cambio hacia adelante.

Por otra parte podemos tener muchos lugares distintos separados por dis-
tancias. No importa cudn grande sea la distancia entre los lugares, el tiempo es
el mismo para todos ellos en un momento dado. El periodo de una hora es el
mismo en todos estos lugares distintos. Y ya que el tiempo es idéntico para las
distintas ubicaciones, representa un excelente medio para ligar lugares disper-
$0S. )

Esto significa que una accién que ocurre en un determinado momento en
un lugar puede estar en relacion con un hecho que sucede al mismo tiempo en
otro lugar. El medio de conexidn es la identidad del tiempo. Por ejemplo: una
esposa flirtea con un joven aviador en su casa mientras su marido recita
Hamlet en el teatro.

El tiempo transcurrido permanentemente y su movimiento es siempre ha-
cia adelante. El novelista puede describir con libertad hechos que sucedieron
en el pasado o que sucederdn en el futuro. Pero se supone que las escenas de
una pelicula representan un movimiento hacia adelante.
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Este flujo se puede alterar con el uso de tomas sobre el pasado (flashbacks)
y ahora también por la relativamente actual innovacién de tomas sobre el futu-
ro (flashforvards). Una exposicién répida deberia marcar el regreso o salto en
el tiempo. Ambos deber ser manejados con habilidad para no confundir al
auditorio. Las tomas sobre el pasado prolongadas tienden a retardar la progre-
sién dramadtica; el salto de tiempo inmotivado probablemente desconcierte al
espectador, rompiendo asi la ilusién de su participacién en la vida de los per-
sonajes. La pérdida resultante no se compensard con la admiracién por los
brillantes efectos en la pantalla.

El tiempo total representado por el relato en cine es ilimitado. Puede va-
riar de dos horas a doscientos afios. Pero se debe comprender que dentro de
cada escena un segundo de tiempo transcurrido representa un segundo del
tiempo real. Una escena que dura cinco minutos representa cinco minutos
del tiempo real. En otras palabras, una pelicula que cubre en dos horas un pe-
riodo de 200 afios sélo nos muestra dos de los miles de horas contenidas en es-
te largo espacio de tiempo. El resto estd contenido en el lapso entre escenas.
En tanto que el tiempo transcurrido en una escena es idéntico al tiempo real,
en la fraccién de segundo necesaria para pasar de una escena a otra podemos
incluir un periodo de cinco o diez afios.

Esto significa que una escena que dura demasiado parecerd lenta porque
asi lo pareceri el flujo ininterrumpido de tiempo en comparacion con los pe-
riodos que podemos atravesar en el lapso entre escenas. El guionista puede in-
terrumpir una escena interponiendo otra y luego volver a la primera. Pero de-
be comprender que entre tanto el tiempo ha avanzado. No puede retomar la
primera escena donde la habia dejado, sino que debe tomarla en un momento
posterior que como minimo represente el tiempo que pasé en la escena inter-
puesta. Puede ser incluso mds largo, ya que no se determina el tiempo que pa-
sé entre las escenas.

La longitud del lapso transcurrido entre escenas tiene efecto sobre ¢l rela-
to. Uno de los efectos esenciales del paso del tiempo sobre nuestras mentes es
el hecho de que nos hace olvidar. Cura las heridas, nos hace sonreir ante las
iras pasadas. Una hora después de haber sido insultados atin estamos furiosos.
Un afio mds tarde podemos haber olvidado por completo el incidente. Si dos
escenas estdn separadas por un lapso de un dia, todos los hechos de la primera
todavia estdn representados clara y vividamente en la mente del espectador
tanto como en las de los actores. Si ha pasado un afio durante el cambio de una
escena a la otra, los hechos estdn todavia muy presentes en la mente del espec-
tador porque para él ha pasado s6lo un segundo, pero no asi en las mentes de
- los personajes representados en la historia. Para ellos el largo lapso ha borrado
el efecto momentdneo de furia, alegria o tristeza. Sélo las emociones y si-
tuaciones fundamentales pueden sobrevivir a un largo periodo de tiempo.
Una pelicula con largos periodos de tiempo entre escenas se torna épica en lu-
gar de dramdtica. S6lo esporddicamente puede hacerse dramdtica, es decir, en
aquellos grupos de escenas que no estén separados por largos intervalos tem-
porales.

Hemos hablado de la determinacién de un lugar, pero con respecto al
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tiempo deberiamos hablar de su uso habitual. Las 24 horas del dia se dividen
en ciertas secciones que habitualmente se usan de un modo determinado. El
dia se usa para trabajar y otras actividades normales, el anochecer para descan-
so y placer, la noche para dormir. Esta rutina es universal para toda la huma-
nidad. Asi que conforma una base excelente para los efectos dramiticos, en es-
pecial si se la contradice.

Por ejemplo: un hombre estd dormido en su cama por la noche. Su accién
es normal. Pero si un hombre estd durmiendo durante el dia su accién contras-
ta con el uso habitual del tiempo. Esta discrepancia puede indicar que trabaja
en horario nocturno o que se retrasé durante la noche por algo especial.

Otro ejemplo: un hombre quiere informarle a otro novedades de suma im-
portancia. Si hace su visita durante horas de oficina nada hay que muestre la
importancia especifica porque la hora es normal para tales propésitos. Si el
escritor quiere destacar la importancia del mensaje, tendrd que hacerlo me-
diante el didlogo solamente. Pero el escritor experimentado elegird la noche
como momento apropiado. Si el hombre irrumpe en una casa por la noche y
despierta al otro, debe tener un mensaje muy importante. De lo contrario no
habria sido necesario perturbar el suefio del otro. No necesitamos ni una pa-
labra de didlogo para destacar la importancia del mensaje.

Un empleado sentado en su oficina durante el dia representa una accién
normal. El mismo empleado en la misma oficina por la noche representa una
discrepancia. Algo anda mal: o se estd poniendo al dia con su trabajo o quiere
falsificar unas cifras o estd tratando de confundir a una computadora, como
Peter Ustinov en “La miquina de hacer millones” (guién de Ira Wallach
y Peter Ustinov).

Una escena de celos puede tener lugar en cualquier momento no definido.
Pero si la mujer celosa se queda despierta la mayor parte de 1a noche hasta que
el hombre regresa de alguna parte no explicada, el tiempo se agrega pesada-
mente a la pelea.

Todas las acciones requieren tiempo. Todos los desarrollos necesitan cier-
ta cantidad de tiempo. Todos los logros implican un cierto lapso. Hornear una
torta o hervir agua requieren cierta cantidad de tiempo. Y si uno encuentra el
agua hirviendo sabe que se debe haber estado calentando durante algiin tiem-
po. La medida del tiempo contenido en una accién depende de la clase de ac-
cién. Algunas requieren mds, otras menos. Esto significa que uno puede supo-
ner cudnto tiempo ha pasado si ve la consumacién de una accién.

En un guién mio un pedido de auxilio llamaba a varios barcos a socorrer a
un bote pesquero. El limite de tiempo estaba definido por el bote que se hun-
dia. El tiempo requerido para llegar hasta los sobrevivientes podia ser mayor
que el disponible. El suspenso estaba contenido en esta pregunta: ¢llegard a
tiempo para salvar a los ndufragos alguno de los barcos?

Casi todas las peliculas de accién contienen este problema: ¢llegard a tiem-
po el héroe para salvarlo todo? Por ejemplo: un saboteador quiere volar una
represa. Debe colocar la dinamita y preparar la explosién. El protagonista de-
be llegar a la represa. ¢Qué accién demandard menos tiempo? El mismo
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problema existe cuando un tren corre hacia un puente minado mientras un
empleado del ferrocarril se lanza a correr por los rieles para advertir al ma-
quinista. O cuando un jinete que se ha retrasado corre al establo mientras los
otros ya estdn montados y listos para partir.

Asf, el tiempo tiene efectos muy poderosos sobre el relato.

EXPOSICION DEL LUGAR

Cada escena ocurre en cierto lugar y en cierto momento. De esto podemos
deducir la regla de que el espectador debe conocer el espacio y el tiempo de
una escena.

La omisién de esta exposicién impediria nuestra comprensién de la esce-
na, ya que ignorariamos dos factores que son vitales. También estariamos pri-
vados de todas las ventajas con que espacio y tiempo pueden contribuir a la es-
cena si no fuéramos capaces de reconocerlos.

De modo que la exposicién del espacio y del tiempo se torna un problema
esencial para el cine. El novelista puede con pocas palabras identificar el lugar
donde algo sucede. Por ejemplo: “Fue al museo”. “Durmi6 en la casa de
Juan”. El teatro no cuenta con medios directos para exponer el espacio y el
tiempo en sus escenas. Pero el programa nos informa exactamente dénde y a
qué hora sucede cada escena. “Acto 1. El comedor en la casa del sefior Clay-
ton. Acto 2. Unas horas mds tarde. Acto 3. Salén de belleza de Evelyn”.

A excepcion de los titulos, apenas usados en la actualidad, el cine carece
incluso de esta primitiva forma de exposicién. M4ds aun, encontramos que la
pelicula promedio tiene alrededor de treinta escenas comparadas con las tres,
cuatro o cinco de la obra teatral. Es obvio que cualquier clase de exposicion
ocupa lugar. Si tenemos que exponer el espacio y el tiempo para alrededor de
treinta escenas, el espacio disponible para la pelicula empieza a consumirse
ante nuestros ojos. Es natural que muchos escritores, en su desesperacién o
por falta de conocimiento de las exigencias del cine, descuiden la exposicién
del espacio y el tiempo.

Investiguemos, entonces, la forma de exposicién. Se nos puede brindar la
informacién por anticipado, al comienzo de la escena o mds tarde en el curso
de la misma. Cada uno de estos métodos es practicable en tanto conozcamos el
efecto de este sentido del tiempo sobre el relato y el espectador.

En el primer caso se prepara por anticipado el lugar donde ha de ocurrir
cierta escena. Cuando llegamos en verdad a esta escena ya sabemos dénde est4
ocurriendo. Por ejemplo: un hombre le dice a otro: “Vamos a la casa de
Juan”. El efecto de preparacién del espacio sobre el espectador es el de des-
pertar el interés. Los espectadores esperan que se les muestre un lugar para el
que se los ha preparado.

Se pueden usar varios métodos para exponer el lugar al comienzo de una
escena. En la mayoria de los casos es ficil identificar el decorado. Todo lo que
el director tiene que hacer es mostrar el decorado completo en un plano gene-
ral al comienzo de la escena. Si un accesorio o un objeto son lo bastante tipi-
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cos, se los puede usar para exponer un lugar. Un meni puede identificar a un
restaurante. Una fotografia con una inscripcién puede identificar la casa de un
amigo. Instrumentos quirtirgicos pueden identificar un hospital. Tal identifi-
cacién es especialmente 1til si por razones econémicas s6lo se construye parte
del decorado.

También se puede exponer el lugar mediante el didlogo, el ruido ambien-
te o mediante las acciones de una persona.

Todas estas fuentes de informacién pueden cooperar en la tarea de expo-
ner el espacio. Es inclusive probable que deban hacerlo pues la cdmara no
puede concentrarse indefinidamente sobre un accesorio o un objeto, sino que
se desliza de decorado a actor o de actor a accesorio y asi sucesivamente. Esto
es especialmente importante porque nuestra plena comprensién del espacio
no depende del conocimiento de un solo factor sino del de varios. De modo
que el decorado puede exponer el lugar, por ejemplo, una sala. Luego un acce-
sorio como por ejemplo un precioso busto de mdrmol puede exponer la clase
de lugar, en este caso una sala sefiorial; el comportamiento de un actor, tal co-
mo ofrecer de beber, puede explicar que la sala es parte de su casa. Si es nece-
sario, se puede agregar didlogo.

Pero no es necesario exponer todos los factores acerca del espacio a la vez,
ni hacerlo al comienzo. El factor esencial es la clase de lugar porque revelaala
vez su propésito. La informacién restante puede darse cuando sea convenien-
te.

Esto quiere decir que podemos dar uno o dos factores con la preparacién
del lugar. Mds tarde podemos sumarle otros exponiéndolos al comienzo de la
escena y completar los detalles en el curso de la misma.

Pero el descuido total de la necesidad de exponer el espacio puede tener
efectos negativos. No importa cudn interesante sea la accién de una escena,
nuestra comprensién se verd obstruida hasta que sepamos dénde estamos. Si
nos damos cuenta o no, despierta nuestra curiosidad. Nos preguntamos: ¢dén-
de estamos? El escritor puede crear esta curiosidad reteniendo la informacién
sobre el lugar al comienzo, pero sélo con la condicién de darla més tarde.

En la pelicula “Cabalgata’, se emple6 un recurso muy efectivo. Hay una
escena de amor en un barco. Los jévenes estdn en cubierta haciendo planes pa-
ra el futuro. Al final de la escena se van, y puede verse un salvavidas que esta-
ba detrés de ellos. La inscripcién en el salvavidas es “Titanic”. Esta exposi-
cién del espacio tuvo un efecto aniquilador.

EXPOSICION DEL TIEMPO

Es suficiente identificar una vez un lugar, porque el lugar permanece
~ igual. Si varias escenas ocurren en el mismo lugar en el curso del relato, sélo
se hace necesario identificar el lugar la primera vez. Las veces siguientes serd
ficil reconocerlo. Esto significa que cada vez nos enfrentamos menos a la ne-
cesidad de exponer el lugar a medida que nos acercamos al fin de una pelicula
en tanto reaparezcan los mismos lugares. La ventaja de aqui derivada es que
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nuestra concentracién no se divide durante la accién porque no nos distrae la
exposicién o la falta de exposmlén del lugar.

No es asi con respecto al tiempo. El tiempo, que siempre cambia, debe ex-
ponerse constantemente.

La necesidad de una exposicién precisa del tiempo es menos severa que la
del lugar. Excepto en las tomas durante el pasado indicadas especificamente,
damos por supuesto que cada escena consecutiva tiene lugar més tarde que la
anterior. Nuestra tinica pregunta es: ¢cudnto tiempo mds tarde?

Se puede responder de dos formas diferentes: exponemos el momento de
la primera escena y el de la segunda en forma separada y asi definimos el lapso
entre ellas, 0 exponemos el momento de la primera escena y la longitud del
lapso transcurrido antes de la segunda. Es obvio que asi queda expuesto el mo-
mento en el que ocurre la segunda.

De esta manera obtenemos una relacién ininterrumpida del tiempo para
todas las escenas de una pelicula.

En vista de este hecho necesitamos un punto de partida: debemos conocer
el momento de la primera escena. Las modas, ropas, decorados, accesorios,
ayudar4n a revelar el afio en que tienen lugar los primeros hechos. Si es una
pelicula histérica los trajes nos informardn acerca del periodo. A menudo ayu-
da hacer referencia a un hecho que representa un hito definido en el correr del
tiempo a través de los siglos. Por ejemplo, la invencién del automévil o las
guerras mundiales.

El tiempo, que es invisible y abstracto, s6lo se puede exponer por medio
de sus manifestaciones précticas.

Ya que una accién o un desarrollo siempre contienen cierta medida tem-
poral, se puede representar el lapso por el resultado o el progreso de la accién
o desarrollo. Tanto el resultado como el progreso de una accién o desarrollo
son ficiles de mostrar en el cine. Al hacerlo, estamos exponiendo el tiempo.

Podemos considerar un desarrollo al cambio de dia a noche o de noche a
mafiana. Lo mismo si se trata de un cambio de estacién. Una escena en prima-
vera y otra en otofio expondrdn un lapso de por lo menos seis meses.

La evaluacién del tiempo es en gran parte un proceso inconsciente. Para
entender el lapso que se expone mediante una accién debemos conocer la me-
dida de tiempo necesaria para la accién. Si un hombre dice: “iré a casa des-
pués de escribir esta carta”’, sabemos que no podrd haber pasado demasiado
tiempo cuando llegue a su casa. Pero si un compositor dice: “estoy esperando
una idea’’, carecemos de posibilidades de evaluar el tiempo necesario porque
no sabemos cudnto necesitard.

Es importante reconocer la conexi6n entre tiempo y accién como un me-
dio de exposicién deseado, tanto como una consecuencia no deseada. Si sabe-
mos que un hombre necesita una hora para llegar a su oficina no lo podemos
hacer aparecer alli antes, aunque pudiera resultarnos conveniente desde el
punto de vista del relato. No podemos hacer que alguien llame a un doctor y
que éste aparezca en la misma escena; deberfamos interponer un periodo de
tiempo y ubicar la llegada en la segunda escena. Esto es en particular intere-
sante si tenemos dos acciones, cada una de las cuales expone una medida de
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tiempo distinta. No seria posible que dos hombres llegaran a un mismo lugar
a la misma hora si hubiera implicitos dos puntos de partida distintos. Cosas
como éstas a menudo representan, por descuido, serios obstdculos para la
construccién del relato, y con frecuencia dan como resultado situaciones ab-
surdas en realidad.

Si en lugar del lapso entre escenas queremos exponer el tiempo de la esce-
na siguiente de manera expresa y directa lo podemos hacer por medio del
didlogo. La forma es semejante a la informacién sobre el espacio. Ya se puede
preparar por anticipado el tiempo de esta escena, ya exponerlo al comienzo, ya
ocultarlo hasta mds tarde en la escena.

EL RITMO DEL PERIODO DE TIEMPO ENTRE ESCENAS

En ciertos casos una accién o desarrollo que tengan lugar enfre escenas
nos dardn una idea aproximada del lapso transcurrido. Pero hay muchos casos
en los que no se menciona que haya tenido lugar una accién o desarrollo du-
rante el cambio de una escena a otra. Quisiéramos buscar modos y medios pa-
ra ubicar estos lapsos que no son definidos en relacién con los que de alguna
forma hemos expuesto.

El tiempo de la primera escena y el de la 1ltima determinan el lapso total
de la pelicula. Puede ser un periodo de 24 horas o de varios aios. Las 30 esce-
nas se dispersan dentro de este lapso total.

Podemos representar el lapso total del relato de una pelicula como una li-
nea recta:

X X

En esta linea podemos indicdr con ““x” las escenas. El espacio entre estas
“x” representa el lapso entre escenas. Si fueran muy irregulares, se lastimaria
nuestro sentido estético, asi como nuestra comprensién se veria confundida si
las escenas de la pelicula se sucedieran a intervalos absolutamente irregulares:

X x x x x xx x x x x xx x xx x X

En cambio se nos sugiere la idea de un cierto esquema. Esto no significa
que en un relato que se extiende sobre un perfodo de 30 afios los intervalos
entre escenas deban ser de un afio cada uno. Hay distintos esquemas a seguir,
y son resultado natural de la narracién y de la longitud de tiempo que ésta
abarca. Si el tiempo total es un periodo de unos pocos dias puede resultar con-
veniente emplear un esquema de intervalos regulares. Si el periodo es largo
podemos establecer varios bloques de escenas con intervalos iguales entre los
bloques e intervalos iguales entre las escenas dentro de un bloque. Otro es-
quema podria incluir intervalos crecientes con regularidad entre las escenas.
O puede comenzar con largos intervalos que van disminuyendo también con
regularidad. Podemos incluso usar dos esquemas distintos en la misma pelicu-
la. Aqui hay algunas representaciones grificas de tales esquemas:

185



X X X X X X
XXXX XXXX XXXX XXXX XXXX
X X X X X X
X X X X X X X
XXXXX XXX X X X XX XX

Es obvio que todos estos ejemplos no agotan las posibilidades de es-
quemas, pero contemplan la diferencia entre el ordenamiento irregular y la
impresién estética resultante de los esquemas.

Es imprescindible emplear alguna clase de ritmo para guiar la imagina-
cién del espectador. Si €l se acostumbra a determinado esquema en el primer
cuarto de la pelicula anticipard el lapso entre escenas durante el resto de la
misma. Su comprensién se deslizard con suavidad.

Si el autor no establece este ritmo se enfrentard a un dilema: o emplea tan-
to espacio en la exposicion especifica del tiempo para cada escena que ya no le
queda suficiente para otras cosas, o descuida la necesidad de exponer el tiem-
po y sumerge asi al espectador en la mds absoluta confusién.

Mirando hacia atrds en nuestras propias vidas hallamos que los eventos
salientes tuvieron lugar siguiendo cierto ritmo de tiempo. Hechos como el na-
cimiento, los primeros esfuerzos por hablar, el primer dia de clases, la gra-
duacién, el primer trabajo, el casamiento, el primer hijo, dividieron el tiempo
en nuestras vidas siguiendo cierto esquema. Si consideramos en medidas de
tiempo a los intervalos entre estos hechos veremos que los intervalos al co-
mienzo son mucho mds breves y que van aumentando gradualmente. Los in-
tervalos mds largos estdn en la segunda mitad de nuestras vidas y la muerte es
el hecho final.,
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5

SELECCION DE LA INFORMACION

Hemos aprendido por qué medios el cine revela informacién. Podemos
ahora proceder a investigar la funci6én de la informacién.

Es necesario entender que un relato es una serie de item de informacién.
El que cuenta el relato informa al oyente sobre personas y hechos.

A causa de las diferencias en sus formas, la novela, la obra teatral y el cine
manejan de distinta manera su informacién. Aunque es dificil deducir reglas
para las novelas, ya que hay tantas clases distintas, se puede decir con certeza
que la novela tiene la posibilidad de dar toda la informacién con respecto a un
relato. Esto significa que la novela puede, y con frecuencia lo hace, contarnos
todo sobre sus personajes; nos puede informar sobre ellos, sus historias perso-
nales, sus pensamientos, sus acciones. Algunas novelas nos dan hasta una
descripcién del periodo, el trasfondo, la historia, las costumbres. Uno recuer-
da el gigantesco fresco pintado por una novela como ‘“Lo que el viento se lle-
vo”.

En cuanto al teatro, es sélo en el didlogo donde el dramaturgo tiene cierta
posibilidad de seleccionar la informacién que quiere transmitir al espectador:
puede hacer que sus actores hablen de cosas que han ocurrido o que ocurrirdn.
Pero no puede retener informacién sobre los hechos que ocurren en el curso
de la escena que se representa.

La informacién del cine, en cambio, es totalmente selectiva. Por supues-
to, hasta cierto punto también la novela y el teatro seleccionan la informacién.
Pero la seleccién tiene un papel més importante en el guién de cine.

Hemos visto que la cdmara recorta ciertas secciones del total, seleccionan-
do de este modo cierta informacién. Hemos visto que el cine no representa la
totalidad de un relato sino sélo ciertas escenas: selecciona partes del relato en-
tero. De entre la riqueza de hechos el cine elige algunos que se deben decir,
otros que deben quedar implicitos y otros que se dejan sin mencionar. Siendo
asi, debemos aprender qué seleccionar.

Se debe comprender que la primera seleccién de informacidn s6lo es libre
en parte: no s6lo depende del juicio del escritor sino que también estd deter-
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minada por los requerimientos del relato. Casi cualquier informacién que el
escritor decida dar requerird informacién adicional que podriamos describir
como la necesidad de explicacién. De modo que el escritor debe proporcionar
suficientes factores como para dar al espectador una comprensién total del re-
lato. Debe evitar la incertidumbre o vaguedad sobre los factores necesarios.

Dijo Aristételes: “En tanto la trama sea inteligible en toda su extensién,
cuanto mds larga sea la narracién mds hermosa serd por su magnitud”. Es ob-
vio que si el escritor procura semejante magnitud tendrd que contar sobre mds
personas y hechos que si escribe un relato vacio. Sin embargo el cine le permi-
te hacer esto, ya que no requiere informacién plena; mediante una seleccién
experta, puede efectuar una narracién complicada con la misma cantidad de
informacién de la que estd mal seleccionada.

Para elegir la informacién correcta el escritor del guién debe conocer pri-
mero la informacién completa sobre todos los personajes y hechos principales.
Aunque en su forma final el relato se cuente s6lo en parte, el escritor no lo
puede concebir asi. Si lo hiciera podria elegir la informacién incorrecta. Su se-
leccién seria defectuosa.

Ya que el escritor de guiones no puede dar toda la informacién pertinente
a un relato, debe elegir la que sea importante. No hay regla general para defi-
nir qué es lo importante. Varia de un relato a otro. Si se trata de un hombre
que abandona a su esposa, puede ser importante saber que él no quiere pasarle
dinerc para su manutencidn, y no que a él le gusta jugar tenis. Pero en otro ca-
so la caracterizacién como jugador de tenis puede ser de importancia vital. Si
uno solicita empleo en una empresa de aviacién deberd completar un formula-
rio distinto al que deber4d completar si abre una nueva cuenta bancaria, porque
la gerencia de la empresa y el banco se interesan por distintos aspectos de una
persona. '

Al reducir la informacién total a aquella importante, el buen escritor
puede hacer un relato en una cantidad de espacio menor que aquel que no es
capaz de seleccionar los hechos esenciales.

Un escritor de guiones puede dar muy poca informacién, la cantidad de
informacién necesaria o demasiada informacién con respecto a un hecho. Ve-
remos que la cantidad correcta no es igual a la cantidad necesaria para enten-
der una escena. Para explotar los valores de una situacién no sélo debemos ha-
cerla comprensible sino también mds efectiva.

Supongamos que tenemos una escena en la que un marido informa a su
esposa que quiere obtener el divorcio. El dice que va a ver a su abogado. Sale
de la habitacién. Aunque el significado de esta escena es claro —lo que puede
haber llevado al escritor a creer que ha dado suficiente informacién— la esce-
na no es interesante. Tenemos muy poca informacién.

Pero supongamos que el relato nos ha dado mas informacién sobre esta es-
cena. Con anterioridad podemos habernos enterado de que la esposa quiere
mucho a su marido. La escena cobra fuerza. Si sabemos que el marido la deja
por otra mujer se introduce el sentimiento de celos. Si sabemos que la deja sin
dinero para su manutencién, nos molestamos ante su actitud. Si sabemos que
ella estd por tener un hijo sentimos pena por ella. Si sabemos que ella se cas6
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con €l contra la voluntad de sus padres y abandon6 su seguridad para estar con
él nos compadecemos de ella. En el primer caso, en el que carecemos de infor-
macién adicional, la escena nos deja indiferentes. Pero en el segundo caso se
despiertan nuestras emociones. Sin embargo, la escena real se puede represen-
tar del mismo modo. Se pueden usar las mismas palabras, la misma accién, los
mismos actores. La escena puede ser perfectamente comprensible sin toda la
informacién adicional. Pero el espectador que posea toda la otra informacién
antes de ver la escena se impresionard mucho més que aquel que no la posea.

Consideremos otro ejemplo: una escena muda que de por si es clara. Un
hombre pierde 1.000 délares en una sala de juego. Nada especial hay de inte-
resante en esta escena. Si el hombre es millonario, bien puede perder el dine-
ro; pero si sabemos que es pobre y que ha perdido su ultimo délar, surge el
drama. Si sabemos que los 1.000 d6lares eran para pagar una operacién para
salvar la vida de su hijo enfermo, se nos revela la tragedia en una escena aun-
que no se hable ni una palabra. Estemos seguros de esto: no es la pérdida de
los 1.000 délares lo que hace interesante a esta escena. Es la informacién rela-
cionada con esta accién la que le da interés.

Tampoco es siempre necesario tener mucha informacién para cambiar y
mejorar el efecto de una escena. A veces una palabra simple como “‘dnico”
puede tener un valor dramdtico de importancia. Por ejemplo: una joven es
asesinada en un automévil. Unos amigos llevan la noticia a su madre. Si se nos
dice que la nifia era su hija nos sentimos muy apenados. Pero cudnto mayor
resulta la tragedia si se nos dice que la victima era su “{nica” hija.

De aqui podemos sacar la conclusién de que un relato que revela muy po-
ca informacién no puede resuitar interesante, conmovedor o dramético. Pero
el exceso de informacién tiene iguales efectos negativos. Demasiada informa-
ci6én sobre un hecho impide que éste sea inteligible. Arruina el efecto dramati-
co.

Una vez hallada la cantidad de informacién correcta podemos pasar a la
pregunta siguiente: Jen qué momento del relato se debe dar cierta informa-
cién?

Al comienzo de la pelicula no sabemos nada. En el curso del relato se va
acumulando informacién hasta que al final lo sabemos todo. O por lo menos
deberiamos conocer todos los hechos esenciales.

Se puede acumular la informacién porque aceptamos cada factor como
constante hasta que una nueva informacién especifica libera a la anterior de su
validez. Esta constancia de la informacién tiene dos resultados: por un lado la
tarea de informacién es mucho mayor al comienzo del relato que hacia el final.
Como comenzamos desde cero, estamos deseosos de dar tanta informacién co-
mo sea posible en el comienzo. Porque el espectador es incapaz de emocionar-
se hasta haber acumulado cierta riqueza de conocimentos,

En consecuencia, la primera parte de cada relato se dedica a la exposicién
de hechos que preparan las situaciones draméticas que deben seguir. No es ta-
rea fdcil proporcionar toda la informacién primaria sin hacer que la pelicula
sea lenta o aburrida. El escritor experimentado es aquel que es capaz de solu-
cionar con éxito este problema, Por suerte para muchos malos escritores, el es-
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pectador empieza con buena voluntad, lo que ayuda a superar el tedioso ““ler.
acto”.

El segundo efecto de la constancia de informacién se podria describir de

_esta manera: aun cuando cierta informacién puede no ser necesaria hasta mu-
cho mds tarde en el relato, se la puede dar antes, ya que seguiré siendo vilida
hasta que se la necesite. Profesionalmente se llama a esto el “‘sembrado” de in-
formacién. La ventaja es que se puede sembrar la informacién donde resulte
conveniente y recoger el fruto en un momento posterior. Por ejemplo se
puede establecer que un hombre se vuelve dafiino cuando estd alcoholizado. Si
mostramos cémo otro hombre lo induce a beber en un momento posterior,
comprendemos el peligro en que se encuentra el segundo hombre y asi co-
sechamos el fruto del sembrado previo. _

En el comienzo del relato el escritor sembrard tanta informacién como le
pueda resultar 1til mds tarde. En la parte mds tardia, en cambio, no buscard
introducir nuevos factores sino que procurard emplear los que ya ha dado.

Pero a veces el escritor de guiones puede decidir dar la informacién en el
momento preciso en que se la necesite. Esto se puede llamar revelacién de in-
formacién. La informacién sobre un factor en estrecha relacién con otro
puede dar como resultado un efecto fuerte, en particular si contrastan. Por
ejemplo: justo antes de que un hombre se case se nos dice que ha perdido su
empleo o su dinero. El efecto de esta revelacién se produce por un adecuado
sentido del ritmo. Si esta informacién hubiera sido sembrada, habria perdido
su poder. Si el escritor no siembra la informacién o no la revela cuando es ne-
cesaria, la estd reteniendo. Esto es distinto a no proporcionarla, lo cual es un
error para el que no hay excusa ni propésito. Da como resultado nuestra im-
posibilidad de entender un acontecimiento o nuestra incapacidad para evaluar
y emocionarnos porque no sabemos lo suficiente sobre los hechos.

La retencién de informacién siempre despierta curiosidad en el especta-
dor. Ser curioso significa estar ansioso por saber. Asi, el escritor puede desper-
tar el interés del espectador haciendo que sienta curiosidad. Pero debe ser a la
vez consciente de que puede destruir nuestra plena comprensién del hecho en
el momento en que tiene lugar, con el resultado de perder muchas emociones
y sentimientos.

Hasta ahora hemos dado por sentado que toda la informacién era veraz.
Pero el relato también puede proporcionar informacién falsa. En principio el
espectador es un alma confiada. De modo que se lo puede inducir a creer cosas
erroneas. Por ejemplo: puede pensar que cierta persona es un asesino cuando
esa persona es en verdad inocente. O se lo puede inducir a creer que un estafa-
dor es un ciudadano distinguido. Pero es necesario que esa informacién falsa
sea luego corregida por la verdadera, no importa en qué momento. Si el escri-
tor elige el mejor momento para tal revelacién puede obtener efectos muy po-
derosos...

Al revisar este capitulo hallamos que la seleccion de la informacién puede
hacer al relato mds interesante de lo que en realidad es. Dado que no damos
todos los hechos sino sélo los esenciales, se hace més agudo y efectivo. Como
se puede dar la informacién en su momento mds decisivo, la sorpresa puede
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sacudir al espectador. Puesto que la informacién puede ser retenida, el espec-
tador puede sentir curiosidad. Y ya que el espectador puede ser inducido a
creer en una informacién falsa y que la revelacién se puede dar en el momento
apropiado, se obtendrd un nuevo efecto que no reside en la serie real de
hechos sino en el modo de contarlos. De modo que un relato puede aparecer
ante el auditorio mds interesante que ante el escritor que conoce todos los fac-
tores en todo momento.
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6

DIVISION DEL CONOCIMIENTO

El capitulo anterior no ha agotado todas las funciones de la informacién.
Hasta ahora sé6lo hemos considerado la informacién que se le debe dar al es-
pectador. Pero debemos comprender que hay distintos actores en el relato,
que cada uno de ellos puede tener un distinto conocimiento sobre los hechos
que tienen lugar y que su conocimiento puede ser distinto del que posee el es-
pectador.

Esta divisién del conocimiento es complicada pero debe ser comprendida.
Supongamos que A mat6 a B. C puede haber estado presente y tiene entonces
el mismo conocimiento que A. Pero D y E no saben nada. El espectador
puede haber visto el asesinato y en ese caso comparte el conocimiento de A y
C. O puede no haberlo visto o haber oido sobre &l, y en ese caso estd en igual
posicién que D y E.

Esta divisi6én del conocimiento multiplica las necesidades y los efectos de
la informacién. C puede tener la informacién correcta, mientras que D carece
de toda informacién y E estd mal informado. Ademds, el espectador y C
pueden tener la informacién correcta, mientras que E estd mal informado. O
bien D y el espectador pueden carecer de toda informacién en tanto C tiene la
informacién correcta. O el espectador puede estar mal informado y los actores
conocer la verdad. Hay mds combinaciones posibles y cada una de ellas tiene
un efecto determinado sobre el relato.

Si suponemos que C es detective, puede ser el tinico que conoce al
hombre que cometié el asesinato, y todos los demds actores y el espectador
desconocer al asesino. O supongamos que ¢l asesino prepara una trampa mor-
tal para el detective. El espectador ha visto su preparacién y conoce sus planes
pero el detective no. De modo que mientras camina con tranquilidad hacia la
trampa, el espectador, que tiene la informacién, querria advertirle, y estd aler-
ta. Pero puede ser el caso que ni el detective ni el espectador sepan sobre la
trampa. Luego, tanto ellos como el detective serdn sorprendidos cuando éste
sea atrapado.

La diferencia entre ocultar informacién a un actor y ocultdrsela al especta-
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dor podri ser descrita asi: hasta que el actor ha recibido la informacién sobre
un hecho previo no puede comenzar ninguna accién relacionada con él. La ac-
cién es retenida hasta que él recibe esta informacién. Pero la accién puede
progresar aunque el espectador se encuentre en las tinieblas. Esto snnplemen-
te tiene el efecto de intensificar su curiosidad.

Podemos ver un ladrén robando un automévil. No es posible que un actor
que no estuvo presente persiga al ladrén a menos que se le haya informado
sobre el robo, Si no damos esta informacién al actor y de todos modos actiia
como si lo supiera, el espectador preguntard: ¢cé6mo lo sabe?

Se puede explotar esto en otra direccién: el espectador supone que el actor
no posee cierta informacién. Actia como si no la tuviera. De pronto revela
que todo el tiempo lo supo.

Ademds, un actor puede conocer cosas que el espectador desconoce. O el
espectador tener conocimientos de los que el actor carece. O ambos saber lo
mismo. Estas tres posibilidades dividen en tres la forma de revelar la informa-
cién.

En el dltimo caso se da la informacién al actor y al espectador a la vez.
Ambos pueden presenciar un hecho determinado, obteniendo asi el mismo co-
nocimiento. O se le puede contar aigo al actor y a la vez al espectador.

El segundo caso (el espectador posee informacién de la que el actor care-
ce) hace necesaria la revelacion de esta informacién al actor. La desventaja y el
peligro de esta revelacién radican en que el espectador se impacienta cuando
hay que explicarle a un actor cosas que ellos ya saben. Si hemos visto los
hechos en escenas anteriores nos aburriremos durante esta revelacién de infor-
macién al actor. El dnico caso en el que esta revelacién se torna interesante es
cuando la reaccion del segundo actor es de particular importancia. Para evitar
el efecto aburridor de tal repeticién de la informacién, el escritor buscara me-
dios indirectos para dar a conocer los hechos a otro actor. Con frecuencia
queda implicito que la informacién se le da al actor en el lapso entre escenas.

El primer caso, donde el actor tiene la informacién que le falta al especta-
dor, contiene otros obstdculos. ¢Cémo puede el autor encontrar el modo de
contarle al espectador algo que sus actores ya saben? Los actores apenas si
pueden volver a decirselo entre ellos para permitir que el espectador participe
de su conocimiento. A veces el escritor encuentra un actor al que todavia se le
puede contar la informacién y a veces queda implicita en ciertos didlogos o ac-
ciones. Pero este método, a menudo, implica esfuerzos penosos.

El resultado tltimo de la divisién del conocimiento es el malentendido,
importante por sus efectos cémicos, sobre todo. Este malentendido no es sino
el “quid pro quo’ de la antigua commedia dell’arte. Por ejemplo: un actor
puede pensar que otro es €l hermano de una mujer cuando en realidad es su
marido. O una victima puede creer que le estd hablando a un detective cuando
en verdad lo estd haciendo con el jefe de la pandilla.

La ““Comedia de las equivocaciones” (Comedy of errors), de Shakespeare,
es una serie de malentendidos que son resultados de esta divisién del conoci-
miento. Si el espectador comparte el error, el efecto s6lo se produce al revelar-
se la verdad. Pero si el espectador conoce la verdad mientras que el actor vive
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en el malentendido, puede gozar de la situacién. La pelicula ‘“Bésame y
verds’” (Kiss and Tell) se basa casi en su totalidad en el malentendido. Los
padres creen que su hija se encuentra embarazada cuando ella en realidad estd
ocultando a su amiga casada. _

Los efectos cémicos por malentendidos ocurren con frecuencia. Podemos
creer que un actor estd hablando de su mujer cuando en realidad estd hablan-
do sobre su caballo. La mayoria de las risas que despiertan los comediantes de
vodevil son resultado del malentendido, posibilitado por la divisién del cono-
cimiento.

La divisién del conocimiento requiere la atenci6n total del escritor. Si se
la maneja con correccién obtenemos nuevos efectos que hacen al relato mds
interesante de lo que en realidad es.
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7

LOS NUEVOS ESTILOS
PARA ESCRIBIR GUIONES

Al investigar las caracteristicas fisicas de la forma cinematogrifica llega-
mos a las concepciones de espacio, imagen y sonido, medios de expresién,
ampliacién y composicién, la escena con sus componentes de espacio, tiempo
y lapso entre escenas, seleccién de la informacién y divisién del conocimiento.
La enumeracién de estos factores es suficiente para probar que el cine es una
forma nueva y original de narrar, tan distinta de las otras como la épera lo es
del cuento o la obra teatral de la novela. Por lo tanto debemos dejar de consi-
derar a esta nueva forma una ligera variacién respecto de las formas existentes
para narrar. En lugar de cargarla con reglas y prejuicios de las otras artes debe-
mos concederle vida y forma independientes. Para destacar mds atin este pun-
to puede ser conveniente comparar las caracteristicas fisicas de las tres formas
principales de narrar.

A veces sus semejanzas son sobreestimadas, entonces se exageran sus dife-
rencias. Hay un escaso niumero de escritores que estdn familiarizados con cada
uno de estos tres medios. La preferencia de un escritor por una forma particu-
lar no da necesariamente como resultado su mayor experiencia en el manejo
de uno u otro medio. También estd determinada por su temperamento, que
puede preferir una forma especifica.

La tabla que damos mds adelante facilita una clara evaluacion de las dife-
rencias entre las tres formas. Aunque esta tabla sélo tiene en cuenta las carac-
teristicas fisicas se debe tener en cuenta que también determina las diferencias
vitales entre las estructuras dramdticas de la novela, el teatro y el cine.

Si balanceamos los hallazgos de esta tabla se hace claro que la forma de la
novela es m4s bien informe, permitiéndole gran libertad al autor, mientras
que el teatro es muy limitado, sujetando al dramaturgo a una estructura rigi-
da. En cuanto al cine, la tabla parece indicar que es un hijo de la novela y el tea-
tro, incorporando algunas de las caracteristicas de ambos y en algunos casos
creando otras nuevas.
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Al igual que la novela, el cine tiene libertad de tiempo y espacio. Al igual
que el teatro, tiene la longitud de representacién definida, la explicitacion de
los hechos, la falta de expresién de los pensamientos de los personajes y del
autor, la falta de frases explicativas, descriptivas y de conexién. Como en el te-
atro, el espectador puede entender el relato de una vez.

Entre las nuevas caracteristicas, peculiares del cine, reconocemos que sus
fuentes de informacién difieren de las que poseen la novela y el teatro; el cine
tiene un mayor nimero de escenas que la obra teatral, pero menor —o al me-
nos mucho mads limitado— que las posibilidades de la novela; el problema de
la seleccién de informacién; las decisiones con respecto a la ampliacién; el

empleo del periodo de tiempo entre escenas.

Tabla de comparacién

Novela Teatro Cine
Longitud: indefinida 120-150 min. 80-180 min.
(1-10 vol.)
Presentacién de
hechos: narrados representados representados
Cantidad de limitada (entre  restringida
escenas: ilimitada 3y 10) (aprox. 30)
N° de personajes: ilimitado limitado moderadamente
limitado
Uso del tiempo: libre libre libre
Avance del completa libertad hacia adelante hacia adelante
tiempo hacia adelante o raccontos raccontos, tomas
atrds sobre el futuro
Lapso: no esencial no esencial importante
Eleccién de lugar: libre limitado libre
Uso del didlogo: en libertad total parcial
Pensamientos de
los personajes: descritos retenidos retenidos
Pensamientos del
autor: descritos ausentes ausentes
Conexién entre
escenas: descriptiva innecesaria ausente
Exposicién de
espacio y
tiempo: descriptiva innecesaria, sin medios
programada directos, excepto
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Tabla de comparacién

Novela Teatro Cine

Exposicién de

motivos: descriptiva por eventos por eventos

(psicolégica)

Ampliacién: ausente ausente importante
Tiempo a

disposicion del

auditorio: ilimitado una vez sin una vez sin

interrupcién interrupcién

“Relectura’: posible imposible imposible

Sin tener en cuenta las semejanzas parciales, el cine es una forma nueva,
independiente de la novela o el teatro. Sin dar una definicién sino sélo una
ilustracién podriamos decir: el cine es teatro llevado a donde el novelista elija.

Esto expresa el hecho de que el cine puede ser concebido de manera dra-
matica y hasta puede ser épico. Hallar la justa medida es la gran dificultad de
la escritura de guiones.

El autor que comienza a escribir para peliculas no debe pensar que se
acerca a una forma de arte perfecto. Sus ilusiones sobre la gran libertad del
cine pronto quedardn destruidas. Debe comprender que tiene que tratar con
una invencién que nacié con grandes ventajas y grandes carencias. Se verd
desgarrado entre los dos extremos. Se encontrard en un dilema constante entre
sus deseos y sus resignaciones. Estas posibilidades y limitaciones se condi-
cionan las unas a las otras. Batallan entre si en cada escena.

El cine ofrece muchas posibilidades que, puesto que existen, se deben ex-
plotar. Pero la forma peculiar de este nuevo arte contiene muchos obstdculos
que obstruyen el cumplimiento satisfactorio de todas sus posibilidades. Aun-
que posee muchos medios de expresién carece de algunos de los esenciales.
Aunque tiene libertad de espacio y tiempo tiene dificultades para exponerlos.
Aunque tiene la posibilidad de introducir muchos personajes, carece del me-
dio esencial de caracterizacién: la descripcién de pensamientos. Aunque
puede mostrar muchos hechos, le resulta dificil explicarlos, porque no lo ayu-
dan frases descriptivas o de aclaracién. Aunque tiene la posibilidad de selec-
cionar escenas le resulta dificil conectarlas. Aunque puede contar un relato ex-
tenso y variado, lo limita el espacio.

Mucha mayor razén para que el guionista estudie con cuidado su natura-
leza para aprender a superar sus limitaciones.
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