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IRTRODUCCION

Descripcion del tema:

La orquestacidén de los elementos que conforman el
lenguaje cinematografico, en el cine de  suspenso
psicoldgico norteamericano de hoy, para crear situaciones
de tensidbn extrema en las imagenes y provocar temor en los

espectadores.

Discusidn

Toda modalidad artistica tiene un modo propio de
comunicar, un "idioma" especifico sin el cual no tendria
sentido, nil trascendencia. El Ilenguaje cinematogréfico
estéd conformado por una serie de elementos, tanto técnicos
como conceptuales  que, en conjunto, es decir,
orquestados por un punto de enlace que viene a ser el
guién, dan forma a uno de los mas grandes medios de
expresién, el "Séptimo Arte". "Al fin y al cabo, lo que
importa... no es tanto la historia... sino la manera
caracteristica como se encuentra dicha historia”.

(Barbara Leaming) .

La puesta en escena, el montaje, la fotografia, etc;



son elementos que juegan un papel importante en el
desarrollo dramatico y narrativo de una pelicula, pero
ademds, existen otros componentes como la partitura
musical, el sonido, el maquillaje, la direccibn artistica
y la actuacién que complementan el rol de los primeros.
Ademés, en cuanto a lo que es la parte conceptual del
filme, la iconologia presente en cada fotograma aporta
una inmensa carga expresiva, la cual es consecuencia
directa del guidn técnico elaborado por el director, ya
que es é1l, quien define visualmente la pelicula. Todo
esto, en conjunto, conforma el cine y en su
moldeabilidad descansan los diferentes géneros y estilos.

El sentido del cine esta& en su lenguaje.

"Una historia de suspenso no es, simplemente, un
Zquién 1lo hizo?... Mejor seria llamarla un ¢cuando—-él-

va—-a~hacerlo?" (ALFRED HITCHCOCY .

El suspenso es el representante de la mé&s antigua
tradicién filosbéfica. En si mismo, lleva la forma
primitiva de la angustia existencial, porque se encuentra
profundamente  ligado al sentimiento de  inseguridad
reciproco en el protagonista y el espectador. EI suspenso
no es un término univoco. Por el contrari%, la
ambigiiedad de su concepto permite tratarlo y definirlo

desde varios puntos de vista:

- s s T2 hu-":

T



= DRAMATICO: El1 suspenso seria la presentacidén mas
intensa  posible de las situaciones dramaticas

(dramatizacidén del material narrativo del filme).

- ESTETICO: El suspenso se da al abarcar al espectador
en el universo irracional de la pura sensacidn.

(relacién del autor con su creacién).

- CREATIVO: El suspenso nace de la visién parcial de la
realidad. (Estilo analitico de la planificacidn

hitchcockiana).

El término "psico-thriller” o "thriller psicoldégico”
alude, especificamente a un sub-género del "suspense",
descendiente directo del cine de Alfred Hitchcock vy, en
especial, de su pelicula "PSYCHO" (Psicosis, 1960). Su
objetivo es provocar temor. El1 “thriller" de suspenso
psicoldgico tiene como caracteristica la estructuracién de
sus personajes en cuanto a la siguiente constante: - Un
psicbpata asesino (agente perturbador) y - Una entidad,
bien sea individuo, familia, u organizacidén que combate

las agresiones del psicopata (agente perturbado).

Este trabajo intenta analizar y comprender cOmo se
combinan los elementos del lenguaje cinematogradfico en el
"psico-thriller" norteamericano de los afios noventa, para

crear situaciones que provoquen temor en el ptblico. Se




busca establecer si existe un manejo especifico de los

elementos cinematogréficos.

Objetivos

General:
Determinar como se estructuran los elementos del
lenguaje cinematografico en el "Psico-Thriller" para

provocar temor en el espectador.

Especificos

Indagar los origenes y las implicaciones del cine de

suspenso psicoldgico.

Analizar secuencias en peliculas catalogadas como

“psico~Thriller®.

Comparar las diferentes técnicas para detrminar si

existen constantes en las peliculas analizadas.

Determinar si existen reglas especificas en la
combinacién de los elementos del lenguaje cinematograrficos

para crear un "Psico-Thriller".



Evaluacién

El aporte fundamental consiste en intentar determinar
si existen constantes en la combinacidn de los
elementos del lenguaje cinematografico para provocar

Temor .




I.EL CIRE:SEMNIOLOGIA Y ESTETICA DE LA REALTDAD
A.ElL CINE COMO LENGUAJE
" Una pelicula es una escritura
en imagenes."
J. Cocteau.
“"TLa fuerza del cine es su verismo.
Quiero decir que no cuenta las

cosas, las muestra”.

J. Cocteau.

Todos los movimientos del hombre implican una
magnitud continua, el pensamiento  representa una
continuidad en forma de una serie de choques, de segmentos
infinitamente pequefios, mintsculos, hasta conseguir crear
la continuidad. La continuidad o el mundo continuo es el
de 1la visibn. El1 mundo discontinuo es el mundo del
reconocimiento. Es aqui donde el cine toma terreno, ya
que se le considera hijo de este mundo. Esta idea de
arirmar que el cine es hijo del mundo discontinuo, esta
tomada del anédlisis que Viktor Skolvski hace acerca del
cine.

*

El pensamiento humano ha creado un nuevo mundo ho
intuitivo a propia imagen y semejanza. De esta forma, el

cine es un fendémeno que se impone en nuestro tiempo.




"El cine es autenticidad, intimidad y
obicuidad: intensidad porque la imagen
filmica tiene una fuerza casi magica que da
de lo real una visidn especifica y porque
la misica,en virtud de su funcidén sensorial
y lirica a la vez, refuerza el poder de
penetracibn de la imagen; intimidad, por-
que la 1imagen 1literalmente nos  hace
penetrar en los seres [ ...] y en las
cosas; ubicuidad, porgque el c¢ine nos
transporta libremente a través del espacio
y del tiempo, porque densifica el tiempo
(en la pantalla todo parece mas largo) v
en especial porque crea la duracibébn misma,
y permite gque la pelicula transcurra sin
tropiezos en nueitra corriente de
conciencia personal.” (<)

No es lo mismo hablar de cine que hablar de  filme.

El filme es el mensaje porque implica un texto
cerrado, un discurso, como diria Christian Metz . El1
hecho de mensaje no se confunde con el hecho de c¢bédigo.
Sin embargo, no existe nada en el mensaje que no se
encuentre en el conjunto de los cbddigos de este mensaje,
ya que todas las estructuras significantes, todas las
configuraciones organizadas, serén las que participaréan
en el detallado establecimiento de estos Gltimos. Para
los hechos de cbédigo, se caracterizan propiamente a la
pantalla grande, Christian Metz, seflala que, se mantiene
el término cinematografico. En ese capitulo, tamhién se
mantendrd esta visidn acerca del filme y del cipne, es
decir, el término cine se utiliza para designar los hechos

de cbédigo y aquellos que evocan la industria, la economia,



pero muy pocas veces el discurso, o la obra.

La diferencia de lo filmico y lo cinematogréfico, no
impide que en ocasiones cine y filme se conviertan en
intercambiables "pero la sustitucidén de cine y de filme
es unilateral: filme no es sustituible por cine, pero
cine es reemplazable por filme®. {2.) Un ejemplo de gue
cine es reemplazable por filme puede ser la siguiente
frase: "En el cine, el scnido es tan importante éomo la
imagen"; que también se puede decir asi: "En el filme,
el sonido es tan Iimportante como la imagen”. Otro
ejemplo, que refleja la imposibilidad de sustituir  filme
por c¢ipe seria: "gl final del filme, aparecen 1los
créditos"; que no pueden intercambiarse por: "al final

de cine, aparecen los créditos”.

El filme es un término que designa  hechos
cinematogrérficos filmicos; 1la idea de cbdigo estd presente
mucho mas en cine que la de mensaje en "pelicula”. Por
tanto, podemos conclulr que el cime se excluye cuando
queremos hablar de mensaje, mientras que filme designa el
hecho de cbédigo y el de mensaje a su vez. De esta_forma la
palabra filme se refiere al mensaje, mientras gueﬁlo que

tiene el cine como propio es un conjunto de cbédigos. La

palabra filme esta, pues, siempre al lado de mensaje y el




contexto revela si se refiere a un mensaje dado o al hecho
de mensaje. Filme se utiliza en las expresiones: "el
filme es una obra de arte” o, "este filme es uno de 1los
mé&s hermosos que he visto" (siempre referido al mensaje

ya sea particular o general).

La palabra cine sélo se utiliza cuando se habla de
cédigo, como por ejemplc al decir: "el cine es un
lenguaje”. Y nunca se podria utilizar como equivalente a
mensaje particular, como por ejemplo: "un cine no suele
durar mas de tres horas"”, cuando en realidad se quiere

decir: "un filme no suele durar mas de tres horas"

Llamaremos, pues, filmicos a todos los rasgos que
aparezcan en los filmes (es decir, en los mensajes del
cine), sean o nd especificos de este medio de expresidén, y
cualquiera que sea la 1idea que nos hagamos de esta
especificidad o de su ausencia. Designaremos
cinematograficos algunos de los hechos filmicos: los que
se suponen que entran (o los que tienen intencidén de hacer
entrar) en uno u otro de los cddigos especificos del cine.
Lo cinematogréfico no es més que una parte de lo filmico:

algunos fendmenos son filmicos y cinematograficos, otros

son filmicos sin ser cinematogréficos. -

Lo filmico es lo que pertenece al discurso signi-

ficante (al mensaje), que constituye el filme como




desarrollo percibido y como objeto de lenguaje. Lo
cinematografico es un objeto de estudio para el
semibélogo, pues consiste en un conjunto de cédigos que se

combinan en discursos.

r Definiciones acerca del cine

"El cine modifica profundamente nuestra
manera de sentir y de pensar, sin darnos
cuenta. Atenta contra nuestra libertad”.

Rambaud.

#El cine es un arma poderosa para proyec-
tar el pensamiento sobre la masa que lo
rechaza".

J. Cocteau.

"El cine es un lenguaje de imagen-de-
pantalla en movimiento"

P, Taddet.

"El cine es el arte del espacio y del
tiempo filmico”. LS

P. Staehlin.



"El cine transfigura 1o real hasta la
magia”.

Moussinac.
"E]l cine es el arte més simbélico por el
alcance de sus imagenes mas allada de Io
que muestra, y al mismo tiempo el mas
realista”.

Rembrand.

"Lo esencial en el cine es la adhesibn
inconsciente a un mundo que se da como

verdadero, y en el cual yo voy a vivir

otra vida gque la mia. El actor soy yo"

Amengual .

El cine es un hecho creado por el hombre para
expresar la realidad a través de ima&genes, nos presenta al
hombre, a todo el hombre, en su grupo y en su Intimidad
con su alma hecha rostro y gesto, con su pensamiento

hecho movimiento.

EI cine no es una lenqua. Una lengua es un cédigo

%
fuertemente organizado, es un sistema de signos de
caracter arbitrario, convencional, porque el significante

no tiene una relacidén directa con el significado, existe
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una distancia entre el objeto que representa

(significante) y lo que éste representa (significado).
En el cine esta distancia es demasiado corta. El
significante es una imagen, el significado lo que
representa la imagen. La fidelidad fotografica hace que

la imagen sea parecida al original. 3

La lengua evoca en la mente de otros, las im&genes
conceptuales de las cosas que se forman en nuestra mente
propia mente. La palabra no transmite la cosa, sino la

imagen de la cosa.

"Ni el discurso a base de imégenes, ni el
discurso fimico son lenguas. El discurso a
base de im&genes es un sistema abierto,
dificil de codificar, con sus unidades no
discretas, su inteligibilidad demasiado
natural. La pelicula compuesta es un
sistema méas ablerto que nos entrega
girectamente secuencias enteras de sentido”.
)

La pelicula, tal como la concebimos, no es una
mezcla inestable: 1o que sucede es que sus elementos no
son incompatibles. Y si no lo son es porque ninguno de
ellos es una lengua. No se pueden emplear dos lenguas al
mismo tiempo. El1 discurso con base en imé&énes no
necesita traduccidén alguna, no requiere de una doble
articulacidén, es decir, esta traducido de antemanc a

todas las lenguas. - A. Martinet, considera que no se




puede hablar de lengua en sentido estricto mas que cuando
existe doble articulacidén. El cine no es una lengua sino

un lenguaje de arte.

B. LA SEMIOLOGIA EN EL CINE

La semiologia en el cine, como diria Louis Hjelmslev

5), puede concebirse como una semiologia de la

(
connotacién o como una semiologia de la denotacidén. Con
el andlisis de la connotacidn nos acercamos al cine como

arte, el arte del filme se halla en el mismo nivel

semiolégico que el arte literario.

La connotacién desempefia un papel importante en todos
los lenguajes estéticos {6), tiene como significado un
determinado "estilo" «cinematografico, un determinado
"género," un determinado "simbolo" (filosbéfico,
humanitario, ideoldgico, etc.), una atmbésfera de poesia;
y tiene como significante al conjunto del material

semiolbgico denotado, tanto significante como significado.

El significado de la connotacidn (expresidén de

valores subjetivos atribuidos al signo, debido a su forma

4

o 3
y a su funcidn) sbélo llega a establecerse cuando el

significante correspondiente, pone a la vez en juego al

significante y al significado de la denotaciédn

15




(significado concebido objetivamente) .

Entonces, al estudiar al cine como arte, se estudia
la expresividad cinematogrédfica, y ésta puede inspirarse
en la lingiiistica. "El cine es un lenguaje especifico”.
{7) Es especifico por sus procedimientos de denotacién.
La nocidén de diégesis (8) (conjunto de la denotacién
filmica), es decir, el relato mismo, el tiempo y el
espacio de la ficcidbébn implicados en el relato, 1los
personajes, los paisajes, los acontecimientos y otros
elementos de narracidén, en el sentido que se consideren
en su estado denotado, son tan importantes en el

universo filmico como la idea de arte.

En el cine, es necesaria y es posible una semiologia
de la denotacidén, un filme estd conformado por varias
fotografias (nocién de montaje con sus infinitas
consecuencias), Qque en su mayoria nos ofrecen aspectos
parciales del referente diegético. Una casa puede
apreciarse por medio de diferentes tomas, gracias a la
articulacién filmica; es la denotacidén misma la que estéa
aqui, construida, organizada y, en cierta forma,

codificada.

La significacidén cinematogrifica siempre es motivada.
Christian Metz (9) al analizar el problema de la

denotacidén y connotacién, seflala que esta motivacibdn opera
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en dos niveles: en el nivel de la relacibén entre los
significantes y los significados de denotacidén y en el
nivel de la relacibén entre los significantes y los

significados de connotacidn.

En la denotacidén, 1la motivacién deriva de la
semejanza que se percibe entre significante y significado.
Una imagen de perro se asemeja a un perro. Existe una
analogia visual y una analogia auditiva. No es necesario
que exista identidad entre significante y significado para
que hablemos de motivacidén, ya que ésta la proporciona la

simple analogia.

En la connotacibén, las significaciones connotadas en
el cine, también son motivadas, pero ésta no consiste en
una relacidén de semejanza. La connotacién cinematografica
siempre es simbdlica: el significado motiva al

significante pero lo desborda.

"E]l filme, por el sblo hecho de que siempre
tiene que elegir, Ilo muestra y lo que mues
tra y lo gque no muesgra, transforma al mun-
do en discurso”. 1

En conclusidén, el sentido connotado desborda al

sentido denotado, pero sin contradecirlo.
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La semiologia del cine se ubica mucho mas del lado
de los espectadores que del lado de los cineastas, porque
éstos tltimos forman el grupo de creacibébn, pero, los
espectadores forman un grupo de usuarios (como hemos dicho

anteriormente) .

La semiologia del cine, entonces, es un estudio
filmico y para colocarnos en el centro de esta dimensidn,
debemos ubicarnos en el ambito que corresponde a la
denotacibébn filmica, es decir, en el ambito de las
consideraciones sintagmaticas. Cada imagen es una
creacidén libre; la manera de disponer de esas imagenes de
forma inteligible - a través del corte y del montaje-

nos ubica en el centro de la semiologia del filme.

El cine corre el riesgo de no apoyarse o tomar en
cuenta a la paradigmatica, pero ésta se hace presente en
el universo filmico por medio de una conmutacidén que
realiza el espectador esponténeamente, y que permite poner
de manifiesto los significados correspondientes. Cuando
el espectador ve un fundido a negro, sabe inmediatamente

que viene otra imagen, bien sea en diferente tiempo o

espacio. A




C. LA SENSACION DE REALIDAD QUE PROVOCA EL CINE

" EFl1 cine es la unidad dialéctica
real y de lo irreal".

Edgar Morin.

El cine como arte estd en contacto con la realidad,
ésta se origina de la experiencia del cineasta, quien
conquista a través de la imagen. La imagen es entonces

quien representa la realidad en el cine.

El cineasta toma a la imagen como punto de partida
para la organizacidén de su mundo imaginario, el cual se
presenta ante una audiencia real. El cineasta establece
su norma, por medio de la cual, asigna grados de
importancia a los objetos y a los acontecimientos de ese
mundo imaginario. Los espectadores, por su parte,
esperan que esa imagen creada por el cine, le ofrezca una
reproduccidén auténtica, donde la atencidn esté centrada en
lo que consideran ma&s importante para ellos. Cuando los
espectadores observan una pelicula pueden verse
influenciados por todo lo que sucede en ella, pero no
reaccionan ante esos acontecimientos de la misgg forma
como lo harian en la vida real, cotidiana; ya que los

hechos de la pantalla marcan una diferencia espacio-
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temporal entre la realidad del ser espectante y el mundo

imaginario creado por el cineasta.

Ademas, se hace importante el papel de la pantalla
cinematogréfica, la cual, subraya las caracteristicas de
reproduccibén de la realidad, es decir, define el cine como
proyeccidén. El objeto reproducido no es el objeto real, y
lo que vemos es una construccidén de planos que no existen
fuera de una convencidn basada en la seleccidén y la
reestructuracién de la realidad. Por lo tanto, la
pantalla se coloca como referencia convencional, para
lograr un proceso de codificacidédn (punto que seré
analizado detalladamente cuandc hablemos del Ienguaje
cinematogrédfico) que nos permite atrapar lo real a través

de su negacidn.

Franco Pecorli nos sefiala al respecto que:

"La cuestidén del realismo cinematogréfico
se coloca en tal éambito, qgque no puede
limitarse al equivoco del caréacter
cientifico del medio y de su esencia
reproductora, sino que, por el contrario,
concierne a los procedimientos y a 1los
modos de representacién que no pueden
prescindir de la funcibdn constructiva de
cada elemento en el interior de la obra"(l b

%

Ese pensamiento de Pecori, nos sefiala que existen
reglas o cbébdigos que sirven de base para cada procedi-

miento, los cuales indican el sentido que hay que dar al




mensaje, para poder asi conseguir un verdadero realismo

cinematografico.

Cuando nos referimos a la realidad en el cine,
estamos hablando de la realidad de la imagen, pero, la
imagen es un elemento seleccionado del cine para estimular
a la imaginacidén, y el filme se integra perfectamente a
nuestro ensuefio interior. Entendemos que el cine da a los
espectadores una sensacién de realidad mucho més fuerte
que las demas artes (escultura, pintura, etc.) Esto se
debe a varios motivos que , segln Stephenson y Debrix

(el cine como arte) son cinco (12

). Primero, Ila
capacidad que tiene el cine para reproduclr el movimiento.
En el cine la composicidébn grafica al hacerse mdévil cobra
vida, el movimiento reduce la resistencia critica del

espectador, permitiendo que la imagen se imponga con mayor

fuerza y sensacidn que la realidad misma pudiera lograr.

En segundo lugar, la imagen fotografica al ser
creada por un proceso mecanico se hace mé&s objetiva que

otros medios de reproduccidn.

%
En tercer lugar, la fuerte impresién de realidad del
cine, es la sensacidén que da de estar "presente". EI

cine se encuentra en tiempo presente, esta conectado con




la impecable autenticidad de la imagen fotografica.
Ademd&s la sensacidn de estar presente, depende también de
la actitud mental del espectador mas que de la perfeccibn

fisica de la reproduccién.

Estos tres motivos, llevan a estos autores a dar
parte a una cuarta caracteristica que hace que los filmes
sean tan reales en el sentido de que ellos se componen de
imdgenes concretas diferentes a las de las novelas o las
obras teatrales. Una pelicula puede expresar ideas

abstractas con tal que se adapte a la naturaleza del medio

cinematografico.

En el primer contacto que tiene el espectador con la
pantalla, se crea una sensacidn de distnciamiento (la
pantalla se ve como un cuadro colgado de la pared). Pero
esta impresién va desapareciendo después de unos minutos,
y, entonces, en el espectador se crea la sensacidn de
vivir en medio de las imégenes. A esto hemos llamado la

realidad de lIa imagen del cine.

En el cine existe una relacién muy estrecha eéntre el
cineasta y el espectador. El estilo (modo de ver)
conlleva a relacionar al cineasta con los objetos y las

acciones. Pero, en tanto que modo de mostrar, también
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lleva implicita la relacién con el espectador. Las
respuestas asumidas por el pablico contribuyen al efecto

filmico y, por ende, a su significacidn.

Es necesario que expliquemos el papel que cumplen,
tanto el artista que crea el mundo imaginario, omo el

espectador que es el usuario de ese mundo.
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1a El Creador de Imagenes

Una pelicula es una obra de arte que resulta de la
expresibn, a través de un medio técnico (el cine), de la
intuicién o de la experiencia de un artista. El1 filme es
la creacidén artistica de un cineasta. La intuicién, la
personalidad, y muy especialmente el modo de manifestar
esa intuicién, determinan lo que serd la pelicula que ha
de presentarse a los espectadores. Asi, todo filme esta
determinado principalmente por aquéllo que conforma la
experiencia del creador y la forma como ésta experiencia

logre comunicarse.

La intuicidén del creador es algo intimo, personal,
se origina de una inspiracidén individual ya sea que se
base en otra obra de arte o de la experiencia directa de
la realidad. El cineasta, una vez Iinspirado, debe
expresarse en términos cinematograficos , y es aqui donde
interviene el modo particular de mostrar que tiene cada
creador. Y que, en definitiva, determinarad el grado de

influencia en los espectadores y el efecto estético final.

El creador debe procurar que sus imdgenes gocen de
credibilidad por parte del espectador. La realidad de la
pelicula tiene que ser aceptada, tanto a nivel fisico

(decoracidén, vestuario, habla, encuadre, iluminacidn,




montaje) como a nivel mental (ideas, emociones, conductas,
cardcter). En funcidén de la naturaleza y propbdsitos de la
pelicula, el cineasta creard un todo artistico que el
espectador esté dispuesto a aceptar, quedando convencido.
Asi, el mundo creado por el cine presenta una coherencia
interna aceptada por el espectador.

"La credibilidad de un mundo artificial, la

confianza en un ojo artificial, depende

de lo consistente que sea su relacién con

nuestra realidad y un sistema de desviacidn

respeqto o a la§3 normas de nuestra

experiencia” ( )

La imagen se compone desde el punto de vista del
creador, y por tanto, el espectador estid obligado a
aceptar las implicaciones de un punto de vista controlado
por otra persona (el cineasta). Esta imposicién del
punto de vista no se preenta como obligante, por el
contrario, el director se esfuerza en hacer sentir que el
punto de vista le pertenece al espectador que es quien
decide donde centrar su atencidén, lo hace participar. E1l
punto de vista controlado por el cineasta  puede
intensificar la respuesta a la accidn, sin que el control
consciente sea una barrera para una participacién

imaginaria del espectador. )

El1 cineasta asigna diversos grados de importancia a

los sucesos y objetos que conforman el mundo imaginario que




ha creado, a fin de aceptar y dirigir la atencidén del
espectador.

"El punto de vista controlado (el

punto de vista del director) aviva o

atentia nuestra consciencia. Por ello

el director tiene la posibilidad de

establecer el énfasis partiendg ?e su
propia base y a su manera". (13

No obstante, es preciso recordar que al espectador le
satisface vivir la experiencia del mundo imaginario como si
fuese una realidad, como si él participara en ella. Por
tanto, es imprescindible que el punto de vista no le sea
impuesto de manera brusca o deliberadamente. En ese

sentido, Otto Preminger opina al hablar del director:

"El filme ideal es un filme en el que
no se note al director,en el que el
espectador no sea consciente de que el
digector hace nada deliberadamente”.
G

2. Espectador de Imagenes Filmicas

El cineasta crea una pelicula para impresionar a los
espectadores, busca establecer una comunicacién con ellos.
Para que este proceso se de, es neces;ria la
participacién del espectador, por tanto, el espectador

tiene un papel activo en el proceso. En definitiva, las




im&genes filmicas son hechas para ser vistas por el
espectador, sin él, el cine no existiria, perderia su

esencia.

La contribucibén del espectador se efectia en dos
niveles: el fisico y el mental. Es decir, tanto a nivel
de la percepcidén misma, como de la emocidén y
participacidén. Cuando el espectador percibe realmente una
pelicula, esta visidén desencadena muchas reacciones
emocionales. Estas reacciones emocionales generalmente se
expresan en una identificacidén con alglin personaje de la
pelicula, lo que provoca que el espectador experimente las
emociones que suponen las situaciones en que se ve

envuelto el personaje.

Las 1imagenes fisicas son aceptadas con facilidad,
gracias a las ideas y emociones que el espectador se forma
de 1las reacciones sensoriales. Asi la interaccibén y
combinacién de las respuestas sensoriales y mentales

generan la reaccién total del espectador.

"La imagen tiene como funcibén primera
el asegurar, reforzar, reafirmar y
precisar nuestra relacidén con el mundo
visual [...] permitirnos perfeccionar-
las ¥ domlgaria mejor es papel de la %
imagen. ©)

La imagen, para el espectador, tiene una funcidn

representativa (reconocimiento) y otra simbbélica
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(rememoracidn) . Por lo que el espectador debe hacer una
contribucidn a nivel mental (en el caso del
reconocimiento) vy otra a nivel sensorial (en el caso de la

rememoracién) .

El papel del espectador ante la imagen es hacerla
existir, al percibirla y comprenderla a través de un

conjunto de actos perceptivos y psiquicos.

r-. i- | E 3
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Para 1los espectadores de un film no cuenta tanto Ila

=

fidelidad de la imagen con la realidad, sino mas bien, la
facilidad con que esta imagen puede adaptarse a un hecho
coherente, a una realidad con derecho propio..... "La
impresién que nos produce no es tanto relativa a la

percepcibén como a los aspectos psicolbgicos, emotivos y

17)

estéticos.”

Ya hemos dicho que los perceptores reaccionan
distintivamente ante 1la pelicula y la realidad. Este
hecho se debe principalmente a tres razones: primero, a
que la persuacién de la realidad que el cine ejerce sobre
los sentidos esta condicionada al hecho de gue el
espectador conoce que estd presenciando un filme.
Segundo, porque los acontecimientos de la pelicula no

ocurren en el "aqui y ahora" de los perceptores, cosa
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que si1 ocurre en la realidad. Tercero, a que los
acontecimientos de la pelicula ocurren a otras personas y
no a los perceptores y sblo se pueden experimentar

indirectamente, a veces, a través de la identificacidn.

Las reacciones o actitudes del espectador ante el
filme fueron estudiadas profundamente por Edgar Morin en
su obra El cine y el hombre imaginario, segtin él, el
espectador se define, al igual que la imagen, como una
presencia vivida y una ausencia real. Por lo tanto, se
crea un parentesco entre el universo del filme y el del
suefio, con unos mecanismos comunes a = ambos: la
proyeccién-identificacién. En el curso de este mecanismo,
el sujeto, en lugar de proyectarse en el mundo, absorbe

el mundo en si mismo.

La impresién de vida y realidad de 1las imagenes
cinematogréficas promueven la participacién del ptblico.
"La cémara ha encontrado empiricamnte una movilidad que es
la de la visién psicolbégica.” (2he Pero esta
participacién no es de tipo motriz, practica o activa, por
lo que las técnicas del cine son  provocaciones,
aceleraciones e intensificaciones de 1la prpyeccién-

identificacién.

La ldentificacidn del espectador va mas alld de la

29

hJ

- e Wy 4

- bt Vi

SR . Y
TR L -
= o Al 2R e




del personaje y sumerje al espectador, tanto en medio,
como en la accién del filme. Es por esto que se habla de
una identificacidén primaria y otras identificaciones
secundarias. La primera se refiere a la relacién dual
entre el sujeto y el objeto (la pantalla es un espejo).
Las segundas se refieren al conjunto de Iidentificacions
yuxtapuestas, mas o menos compatibles, que el sujeto
genera en la conformacidn de la personalidad del otro
como semejante a la suya. Asi, en el cine,
frecuentemente el espectador se encuentra en una posicidn
ambivalente al identificarse a la vez con el agresor y el

agredido.

3. Lo comin entre el universo filmico y

el espectador

Pasar de una imagen a dos imagenes es pasar de la
imagen al lenguaje. E1 cineasta, como creador del filme
maneja cddigos que son comprendidos por el espectador.
Este cédigo esta presente en todas las imdgenes que son
enlazadas unas a otras interiormente, por la induccidn de

una corriente de significacién.

El cbédigo cinematografico, al ser comGn ‘& ambos
(cineasta y espectador) da origen a configuraciones que

son reconocibles, es decir, se presenta una amplia unidad
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de sistema, el conjunto de cbédigos cinematogrificos.

El1 cine, como medio de expresidn, comparte un
cédigo con el espectador. Este cdédigo es comin a ambos.
El cineasta conoce y domina esos cddigos cinematograficos
a partir de los cuales se construyen realidades que son

compatibles con miltiples mensajes .

El mensaje maneja varios niveles de codificacidbén: la
percepcibén, el reconocimiento, la lidentificacidn, el
conjunto de simbolos, estructuras narrativas, etc. Y

otros que mas adelante serén estudiados con detenimiento.

Puesto que estos cbdigos estén presentes en los
diferentes filmes, el espectador los acepta Yy reconoce
como componentes del universo filmico. En la medida que
el espectador reconoce estos cédigos, se genera en él un
proceso de aprendizaje que lo capacita para manejarlos. Es
por ello que al presenciar un filme, el espectador

decodifica el mensaje en funcién del cbdigo compartido.
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CONCILUSIONES

La narracién filmica es la base del intercambio ante
el cual el espectador se ve afectado. Esta narracidn
filmica tiene un lenguaje que constituye la unidn de
diversas formas narrativas, que se conjugan para lograr

una reaccidén por parte de espectador.

El cine parte del reconocimiento que le otorga el
espectador, es por ello que se encuentra dentro del mundo
discontinuo. El cine crea un nuevo mundo a imagen y
semejanza del pensamiento del hombre. E1 término "cine"
corresponde a la idea de cédigo cinematogrédfico y el
término filme a la idea de mensaje o discurso, pero como
el mensaje se crea a base de cédigos, el término filme
también  puede usarse para expresar la idea de cbdigo
(mensaje en su totalidad). Por esta razdén, cime  puede

sustituirse por filme.

El cine no es una lengua, en €l no hay una relacién
arbitraria entre el significante y el significado, ya que
el significante es la imagen y lo que representa el objeto

es el significado. El discurso a base de 1ima&genes no
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necesita una traduccidn. Al no depender de esta

traduccién, el cine se convierte en un lenguaje.

La semiologia del cine es una semiologia de Ila
denotacién (significante) y la connotacidén (significado).
Se ubica mucho mé&s del lado del espectador que del lado
del cineasta, ya que los espectadores constituyen un grupo
dé usuarios. Por esta razdén, al ubicarnos en el centro de
la definicién semiolbgica del filme, tenemos que tomar en

cuenta a la denotacién filmica.

La imagen representa la realidad en el cine y es
el cineasta quien la crea. EIl objeto reproducido por la
imagen no es el real, lo que vemos, lo que percibimos, es
una construccién de planos que estéan dentro de una
convencidén que se rige por la seleccidén y reestructuracidn
de la realidad. Esta reestructuracién, la vemos, gracias
a la pantalla que, como referencia convencional, logra un
proceso de codificacibén, el cual permite al espectador

atrapar lo real a través de su negacidn.

Los motivos que hacen que el cine de una sensacién de
realidad mas fuerte que las otras artes, son cinco: la
capacidad que tiene el cine para la representacidén del

movimiento, la imagen cinematogréfica es méas objetiva que

otros medios de reproduccidén, la sensacidn que da el cine




de estar en presente, las imdgenes concretas que se
componen en el «cine, y el impacto que reside en las

condiciones de visién.

La imagen se constituye segin el punto de vista del
creador. El espectador esté obligado a aceptar las
implicaciones de un punto de vista controlado por otras
personas. EI creador se esfuerza porgue el punto de vista
le pertenezca al espectador, es decir, lo  hace

participar, ya que éste decide donde centrar su atencién.

Al espectador le fascina vivir la experiencia del
mundo imaginario como si fuese realidad, como si él1
participara en ella. Esta relacién entre el universo
filmico y el espectador se debe a que las imagenes
filmicas estédn hechas para que sean vistas por éste
Gltimo. La interaccibn y combinacidn de las respuestas
sensoriales y mentales generan la reaccién total del

espectador.

El cineasta maneja cbédigos que estan presentes en las
imdgenes que  percibe el espectador. Asi, las
configuraciones son reconocibles, se presentan en una
unidad de sistema. El cddigo cinematogrérfico confor;a el

lenguaje, a través del cual se comunican el creador y el

perceptor.
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"El <cine es un lenguaje de
imadgenes con sSu vocabulario, su

sintaxis, sus flexiones, sus
elipsis, sus convenciones y  su
gramatica” .

Alexandre Arnoux.

"La lengua universal”.
Jean Epstein.
»Un buen filme es un buen teorema”.

Luis Delluc.

Estas son frases de tedricos gue han dedicado sus
estudios al lenguaje filmico. En un principio, el cine
fue concebido como una simple representacién de la
realidad. Con el tiempo, el cine se ha convertido en un
lenguaje, en el medio que Illeva un relato y que
vehiculiza las ideas. La evolucidn del cine como lenguaje
se ha determinado mediante el descubrimiento progresivo de
procesos filmicos de expresidén, los cuales son cada vez
més elaborados y perfeccionados. Esta evolucidén del cine
como lenguaje, se debe a los principales nombres como:

Griffith y Eisentein. En el sentido de que ellos Zfueron




los que iniciaron el estudio del cine como lenguaje.

El cine, como decia Rossellini, es entonces,
lenguaje de arte mas que vehiculo especifico. Nacido de
la unién de varias formas de expresidén preexistentes que
no pierden por completo sus leyes propias (la imagen, la
palabra, la misica, los ruidos), de entrada, el cine esta
obligado a componer, en todas las acepciones del término.
La fuerza o la debilidad consiste en englobar expresiones
anteriores: algunas son plenamente lenguajes (el elemento
verbal ), otras, no lo son mads que en sentido mas o

menos figurado (la misica, la imagen, los ruidos).

Todos estos " Jlenguajes” no estan en el mismo
plano: al cine se anexd posteriormente la palabra, el
ruido, la misica; esto trajo el nacer del discurso a base
de iméagenes.

La secuencia de las imégenes es un lenguaje distinto
del lenguaje hablado. En las peliculas de ficcidn, el
lenguaje de la imagen se convierte en arte. Por lo tanto,
lo especifico del cine es la presencia de un lenguaje que

quiere ser arte. %

La cuestién del lenguaje no pudo empezar a plantearse

mis que a partir del momento en que aparecieron las




primeras teorias del filme, en 1920. Antes de esta fecha,
el cine tenia que empezar a hacerse. Era necesario que
primero el cine existiera (Lumiére - Méliés) y que
comenzara a pensarse en términos de teoria, para que los

problemas de semiologia (lenguaje) tuvieran un sentido.

El lenguaje cinematografico posee una escritura
propia que se encarna en cada realizador con la apariencia
de un estilo. La diferencia entre lenguaje
cinematografico y la lengua, estriba en el aspecto poco
sistematico que éste posee; ya que sus diversas unidades

significativas no tienen significado estable y universal.

El cine es un medio de expresién que posee una gran
fuerza a nivel de lenguaje, el cual funciona, como se
mencioné anteriormente, partiendo de la  reproduccién
fotografica de la realidad, representacién que se
encuentra mediatizada por un proceso filmico, tal como
sefiala Christian Metz: "Si el cine es lenguaje, lo es
porque opera con la imagen de los objetos, no con los

objetos mismos".(l)

En la pantalla, 1la realidad evoca algo mas. Bernard

Pingaud apunta: %

5 vemos siempre lo  que (los
objetos) quieren decir, y cuanto méas
evidente es este saber, mas se diluye
en &1 el objeto y més valor especial




pierde. De este modo, la pelicula
parece condenada a la opacidad en un
sentido rico o a la claridad en un
sentido pgbre. O bien simbolo o bien
enigma". (<)

Este hecho ambigiio es caracteristica fundamental de
la expresibn cinematografica; ademéas, relaciona al
espectador con la pelicula. Marcel Martin en su libro EIL

lenquaje del cine determina que esta relacidn va desde la

creencia 1ingenua en la realidad de lo real representado,
hasta la percepcidén intelectual implicitos como elementos

de un lenguaje.

La expresidén lenguaje cinematogréfico alude a un
sistema significante autdénomo gue se caracteriza por su
codicidad, especificidad vy generalidad. La codicidad,
porque tiene lugar en el seno de un cédigo; la
specificidad, porque los cbddigos son propios de un
determinado medio de expresibén; y la gemeralidad, porque
existe un conjunto de rasgos comunes para todos los

filmes.

El lenguaje artistico encierra varias
significaclones; por encima de las apariencilas, apunta a
una realidad mds densa, Yy mds total. Esta es también Ia

riqueza y la fuerza del lenguaje cinematografico. "El



fondo es la concesién, la forma es el mensaje”. A.

Hitchcock. (3)‘}

El cine conforma una especie de sintesis de todas

las artes, se desarrolla en el espacio, sobre una
superficie plana y usa toda una gama de elementos. Es
ademas, movimiento, se inscribe en la duracidén y se

desarrolla en el tiempo: tanto por la representacién de la
vida, como por el hecho de recurrir a la voz humana, a
los sonidos, a la misica, en una scola palabra, a los

elementos sonoros que se funden con las imagenes.

Podemos definir al lenguaje cinematografico como: "
"El conjunto de todos los cbddigos
cinematogréaficos, particulares y
generales, siempre que se dejen de
lado provisionalmente las diferencias
que los separan, y que se trate de su

tronco comin, por convencién, como un
sistema real unitario®. (4)

Hablamos de lenguaje cinematografico cuando se quiere
presentar como amplia unidad de sistema, al conjunto de
las clases de filmes y al conjunto de 1los recursos
expresivos de la pantalla grande. No hay duda que los
cédigos cinematograficos se pueden considerar en bloque ya
gue la suma de éstos es 1o que denominamos %lenguaje

cinematografico. Este aspecto serd ampliado mé&s adelante.
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1. Funciones del lenguaje cinematografico

La primera funcién del cine es significar algo, esto
que se quiere comunicar puede ser una imagen, emociones,
pensamientos, percepciones, sentimientos, etc. El
lenguaje cinematogréfico cumple esta funcidén de
significar al convertirse en un medio de interaccién que
influye sobre otros y los conduce a pensar, sentir o
actuar de acuerdo con nuestros intereses. Por lo tanto
"significar” implica que el lenguaje del cine tenga una
funcién de signo y una funcién de direccién. La primera
se refiere al contenido semé&ntico y simbdlico del
lenguaje, a los valores estéticos y la eficiencia de los
signos. La segunda se refiere, a los problemas de orden
y transicién, (procedimientos, tipos de articulacién,
relaciones con el pensamiento y grados de convencionali-

dad) y a los problemas de las lbgicas.

Otra funcidn del lenguaje cinematografico es: la
sugerencia y la creacibn. Esta es una funcién doble
porque el lenguaje no es Gnicamente signo de una realidad
antecedente (sugerencia), sino también una excusa para

crear o inventar ideas, imdgenes o sensaciones (creacién).

Este poder va directamente a la imaginacidén, el cine es el
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creador y almacenador de imagenes. Pero aunque el cine
tenga una funcidén creadora, nunca da un  auténtico
conocimiento del objeto de su creacidn; por tanto crea,
pero ésta creacién es sugerida, esto es lo que Illamamos

funcibén de sugerencia.

La expresidén lenguaje cinematogréafico, plantea ya el
problema  semiolbgico del cine. El cine nos  cuenta
historias seguidas que nos "dicen" muchas cosas, de un
modo diferente al lenguaje de las palabras, ya que habla a
través de las imagenes que constituyen el elemento béasico
del Ienguaje cinematogréfico. En el reino del cine, todos
los "géneros" narrativos, es decir, los filmes de ficcidn,

representan la expresién filmica.

Segtin  Christian  Metz, las  grandes figuras
fundamentales de la semiologia del cine, como el montaje,
los movimientos de ca&mara, los planos, las secuencias y
otras unidades  consideradas  sintagmas, reaparecen
semejantes a si mismas, tanto en los corto metrajes
(filmes pequefios), como en los largo metrajes (filmes
largos) . ((5))

El lenguaje del cine se basa en procedimientos que
son considerados especificamente cinematograficos. Jean

Mitry examindé clerto ntmero de procedimientos filmicos del
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lenguaje - el plano general, la panoradmica y el
travelling, el montaje paralelo y alternado - en los
pioneros del cine y sus conclusiones fueron las
siguientes: las principales "invenciones" se deben a
Meliés y Promio (Franceses), A.G. Smith y F. Williamson
(ingleses), E.S. Porter (norteamericano). Pero, segtin J.
Mitry, quién codificé la funcidén de esos distintos
procedimientos con respecto al relato filmico,
unificédndolos en una sintaxis coherente; o dicho de otra
forma, una sintagmatica, correspondié a Griffith. (6).
Es asi como el cine en un mismo movimiento, se hizo
narrativo, conquistando asi algunos de los atributos de un
lenguaje. De aqui la importancia de la semiologia en el

cine.

"E]l lenguaje del cine es ante todo la literalidad
de una intriga; los efectos artisticos, aunque
sean sustancialmente inseparables del acto
sémico por el cual el film nos entrega la glstorla,
constituye otra capa de significacién."”

2. Paradigmas y sintagmas en el

lenguaje cinematografico

Las imagenes aceptan al componer un filme, la
imposicién de algunas estructuras sintagmaticas, que se

asemejan en la mayoria de los filmes narrativos (filmes de
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ficcién). Por ello, el aspecto sintagmatico se ubica en

el centro de la denotacién filmica.

"lLa gran sintagmatica del filme
narrativo puede cambiar, pero
cualquiera no puede cambiarla de la
noche a la manana. La inteleccidn
deficiente de los usuarios
espectadores seria la sancidn
automatica de una innovacidén puramente
individual que el sistema se negaria a
ratificar» ol )

La sintagmética implica en si una paradigmatica, eso
se debe a que el lenguaje cinematogréfico exige y autoriza
una segmentacién y un montaje, su organizacidn

sintagmatica procede de una paradigmética previa.

En relacién al sintagma éste se forma a través de la
unién en serie de diferentes im&genes, de  manera
entendibles. la conjugacién de éstas es lo que crea el
lenguaje. Las imaAgenes se enlazan por una corriente de
significacién. La fuerza del sintagma mayor, el montaje,
existe y acttia, quiérase o no, por lo tanto el cineasta
la utiliza conscientemente, para que se identifique con la
narrativa de la pelicula. Existen sintagmas mas %pequeﬁos
que el montaje, nos referimos a la escena y a la

secuencia.
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La escena es un conjunto de planos que ocurren entre
los mismos personajes, dentro de una unidad de accidén, y a
menudo, de lugar. La segunda, es decir, la secuencia,
significa el conjunto de escenas de un filme, relativas a
una misma accidén. A la secuencia se le considera una
historia pequefia con principio y fin. La secuencia es una
serie de escenas ( y de planos) que constituyen un todo en
el interior de una accibén draméatica. Si la secuencia se
desarrolla por entero en una misma época y en un mismo
lugar, se lidentifica con una escena larga y los planos se
siguen dentro de ella, a través de cortes. El espectador
~hace de manera facil la sintesis. Cuando la secuencia es
compleja, con cambios de tiempo y de lugar, el cineasta
utiliza normalmente los  signos de puntuacién
cinematogréficos para marcar el vinculo entre las dos

escenas.

"ILa secuencia es una unidad real, un sintagma

solidario en el interior del cual los "planos" reaccionan

(semanticamente) unos sobre otros”. (9

5 La ran
sintagmédtica de la banda de imagenes (el montaje),
representa el ordenamiento codificado y significante al

nivel de las grandes unidades del filme, con abstraccidn

del elemento sonoro y hablado. %

El paradigma en el c¢ine, aparece en ciertas




unidades, ya que estin limitadas, de manera que surje y
adquiere sentido, en relacién con los demas miembros del
paradigma. Los paradigmas, segtn Edgar Morin, en su libro
El hombre y el significante imaginario, reagrupan
miembros que se dispersan en torno a un mismo polo
seméantico, a distancias variables (fundido al
negro/fundido encadenado), ésto, en el ambito del empalme
de dos secuencias; asi se produce la definicién del hecho
paradigmidtico, el cual se conecta con una serie conmutable
que se adapta a las dos configuraciones (fundido al
negro/fundido encadenado), tratandolas uUnicamente como dos

subcasos.

En todo paradigma, las unidades que estaén presentes
deben ser similares en cierto aspecto y asi mismo, deben
rechazarse a otro nivel. Los paradigmas, y sintagmas,

son productores de sentido dentro del lenguaje del cine.

Lo que llamamos filmes es una serie de secuencias,
planos, grandes episodios, etc, materias inagotables del
filme. En cada filme se maneja el lenguaje de manera
particular, es decir, que no todos utilizan de la misma

forma los elementos y cbdigos que lo constituyen. Sin

embargo, la presencia de estos se percibe.




B. CODIGOS CINEMATOGRAFICOS

Un cédigo es un sistema que no concierne propiamente a
ninguno de sus mensajes, compuesto por estructuras
significantes, por leyes y las configuraciones organizadas
de éstas. El cédigo establece la estructura del mensaje,
es un conjunto puramente virtual que no implica desarrollo

textual y por tanto, es distinto al mensaje.

"Un cédigo es un sistema que sirve
para varios textos (y éstos, por eso
mismo, se convierten en mensaje); un
mensaje es un texto que no es el lnico
en manifestar un sistema dado (y éste,
por eso mismo, se convierte en un
cédigo) " (10)

De acuerdo a ésto, los cbdigos son conjuntos de
"posibles”, que nunca quedan atestiguados como tales,
mientras que los sistemas singulares son  sistemas

"realizados”.

1. Clasificacién de los Cbddigos

El1 término cbdigo (sistema) en lineas generales se
refiere a lo especifico, a lo homogéneo; mientras que el
mensaje, por el contrario, implica heterogeneidad (texto).

Estos cbdigos pueden ser: generales o particulares.
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s:a cbédigos generales

Llamaremos cédigos cinematogréficos generales a las
instancias sistematicas en las cuales se colocaradn los
rasgos gque no sbélo caracterizan propiamente a la pantalla
grande, sino que ademés son comunes (efectiva o

virtualmente) a todos los filmes. Ejemplo: la panoréamica.

b. Cbdigos particulares

Los c¢bdigos cinematogréficos particulares reagrupan
los rasgos de significacidn que aparecen sélo en algunas
clases de filmes, pero no se manifiestan; sin embargo,
més que en filmes, la presencia de codigos de este tipo es
muy sensible en los filmes pertenecientes a un "género"
fuertemente afirmado, como el western c¢lésico, o el
suspenso. El "género” no es més que un ejemplo de estas
clases de filmes a las que corresponden cbédigos
cinematogrdficos particulares; existen otras: escuela,

época, pais productor, mismo cineasta.

Los cédigos cinematogréaficos ofrecen una amplia gama
de recursos o elementos que, mediante un proceso de
seleccién y combinacidn, configuran la estructura propia

de cada filme. Los elementos o recursos del cbédigo son
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ﬂ susceptibles de ser usados en cualquier mensaje filmico.

| L De la posibilidad de combinaciones y recombinaciones
2 de estos recursos, se desprende la idea de que no existe

un cbédigo cinematografico fGnico, sino varios. Esta

_ﬂ : pluralidad de los cbdigos cinematograficos es la
consecuencia de que existan diferentes clases de filmes,

l“ cada uno con cbdigos que le son propios. Ademéas,
o existen, a su vez, diferentes sub-cddigos que pertenecen
al campo cinematografico general y que tienen que ver con

m " todas las clases de filmes. Nos referimos a los diversos
cbébdigos particulares, como por ejemplo: el montaje dentro

ﬁ de la secuencia, los movimientos de cémara, las relaciones

entre imagen y sonido, la iluminacidn, etc.

Estos cbédigos parciales son sistemas restringidos con
coherencia légica y simbblica (con caracter cbédigo) que van
unidos unos con otros sistematicamente, de manera tal que
conforman un amplio supersistema Gnico. Pero este sisema
semiolbgico tnico es maés flexible, no esa tan

estrictamente organizado como la lengua hablada.

Los sub- cbédigos, como por ejemplo los movimintos de
céamara, son cddigos cinematograficos generales y, al mismo

tiempo, particulaes. Es general, porque se refiere
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virtualmente a todos los filmes, y es particular, porque

sb6lo toma en consideracién unos elementos, renunciando al

resto de los recursos expresivos del discurso
cinematogréafico.
Un c¢bédigo particular no es un sistema singular. En

la medida en que los filmes son considerados como
totalidades singulaes, cada uno de ellos lleeva en si un
sistema que es tan singular como €l propio filme: es un
sistema, pro no es exactamente un cbédigo, puesto que no
tendria més que un "mensaje". Por el contrario, los
cbédigos cinematograficos  particulares, a pesar de su
particularidad, merecen su nomb de cbédigo, pues, cada uno
de ellos participa en varios mensajes y no se refieren

propiamente a ninguno de estos mensajes.

En la actualidad, segin Christian Metz, no es posible
enunciar la relacidén entre cébdigo y mensaje en términos
estrictamente antgénicos; paralelamente los cbdigos
mismos constituyen realidades més complejas, maltiples y,
en consecuencia, mas compatibles con la riqueza de los

mensajes.

El mensaje cinematogréfico, en su totalidad, pone en
%
juego cinco grandes niveles de codificacidén, siendo cada

uno de ellos una especie de articulacién:
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1) La percepcién misma (sistema de construccién del
espacio, figuras y fondos, etc.) en la medida en que
constituye un sistema de inteligibilidad adquirido y

variable segtn las culturas.

2) El reconocimiento y la identificacidn de los objetos
visuales o sonoros que aparecen en la pantalla, es
decir, la capacidad de manipular (cultura adquirida)
correctamente el material denotado que el filme

ofrece.

3) El conjunto de los "simbolismos" y connotaciones de
diversos ordenes que se adhieren a los objetos fuera de

los filmes, es decir en la cultura.

4) El conjunto de las grandes estructuras narrativas que
encuentran su curso fuera de los filmes, en el seno

de cada cultura.

5) El conjunto de los sistemas propiamente
cinematogréficos que organizan un discurso de tipo
especifico, a los distintos elementos proporcionados

al espectador, mediante los cuatro puntos antetriores.

Cualquier filme Illeva en si mismo  varios

52




cébdigos, en el que cada cbdigo es un elemento
parcial, y mienras estos cédigos informen partes o
aspectos diferents del filme, su pluralidad provoca
sbdlo procesos de combinacién, de complementacidén o de
alteracién reciprocas, que son lo propio de todo

sistema textual.

En el lenguaje cinematogréfico, el
desciframiento de los cbédigos visuales o auditivos
funciona en base a la analogia. Con esto queremos
decir que la significacién cinematogradfica, expresada
a través de los cbdigos, es siempre mads O menos
motivada. Esta motivacién opera en dos niveles: la

denotacidén y la connotacidn.

Los cbédigos filmicos tienen dos niveles de
significacién: uno, el de los cbédigos de denotacidn-
connotacién y el otro, el de los cbédigos particulares
de connotacidn. En base a esto podemos distinguir
dos grandes clases de organizaciones significantes:

los cédigos culturales y los cddigos especializados.
Ce Los cbdigos culturales

Definen la «cultura de cada grupo socidl. Se
consideran "naturales" por sr omnipresentes y muy

asimilados, su manejo no requiere ningtin aprendizaje
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especial. Ocupan el nivel de los cédigos de
denotacidén-connotacién relativos a la organizacidn
disursiva de los grupos de imdgenes que intrvienen en
la pantalla bajo la cobertura de la analogia. Son
coédigos de naturaleza extracinemato =-gréafica que
comprenden: la iconologia de «cada grupo socio-
cultural productor y consumidor de films (procesos de
reconocimiento e identificacidn, concepciones de la
imagen, etc.), y la percepcidén misma (construccién de
formas y figuras, representacidn del espacio,
estructuras auditivas, etc.). Funcionan por debajo

de la analogia fotogréfica y fonografica.

d. Los cbédigos especializados

"Son cbdigos parcialmente motivados.
Se refieren a actividades sociales més
especificas y restringidas, se
presentan de modo mas explicitos como
cbédigos y requieren un aprendizaje
especial, m&s o menos considerable,
segln l?f casos; bastante leve en el
cineV ().

Son cbdigos propiamente cinematograficos, que funcionan por
encima (aunque leve en este caso) de la analogia
fotografica y fonogradfica. Entre ellos estan: el montaje,

los movimientos de camara, los efectos épticos, etc.

El lenguaje cinematogréfico esté& constituido por una




serie de elementos, también cinematogréficos, que, a su
vez se manejan en funcidén de cbdigos establecidos para
cada lenguaje. Entre estos elementos se encuentran: la
imagen, la funcidén de la cémara (encuadres, planos,
é&ngulos, movimientos de c¢émara), la iluninacién, el
vestuario, los decorados, la direccidén actoral, el color,
la elipsis (de estructura o de contenideo), los elementos
de enlace o transicidn, los fenbmenos sonoros (ruido,
miisica, punto de escucha), el montaje, la profundidad de

campo, el espacio y el tiempo.

Como ya dijimos, el cine es un medio de expresidén que
posee una gran fuerza a nivel de lenguaje, partiendo de la

reproduccién fotografica de la realidad.

El lenguaje cinematografico es un lenguaje distinto al
hablado. Es un discurso a base de imagenes, como afirma
Metz: "Si el cine es lenguaje, lo es porque opera con la
imagen de los objetos, no con los objetos mismos". (12).

El cine extrae del mundo, fragmentos de semirealidad para
hacer de ellos un elemento de discurso, gque reestructurados
en base a una intencibén narrativa se convierten en

elementos de un enunciado. Asi la realidad que aparece en
L

la pantalla es signo de algo mas.

El elemento bé&sico del lenguaje cinematogréfico es la




imagen, pues cada una es una creacidn libre. La
disposicién de las im&genes en una serie inteligible,
coloca al espectador en el centro de la dimensidn

semiolbégica del filme.

La organizacién y la complementariedad de los
elementos visuales y sonoros, constituyen la materia misma

de la escritura del cine (séptimo arte).
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CONCLUSIONES

El cine en el transcurso del tiempo se convirtid en
lenguaje, em el medio que vehiculiza las ideas. El
descubrimiento del cine como lenguaje surge por procesos
progresivos filmicos de expresidén. Esta evolucidén se debe
a las personalidades principales como Griffith y Eisentein,

quienes iniciaron el estudio del cine como lenguaje.

El cine nace de varias formas de expresién como la
imagen, la palabra, la misica y los ruidos. En donde la
imagen, la misica y los ruidos son lenguajes en un sentido
més o menos figurado y la palabra es plenamente lenguaje.

En el cine, el lenguaje de la imagen se convierte en arte.

El lenguaje cinematogréfico tiene su propia escritura,
su expresidén alude a un sistema significante autdnomo que
se caracteriza por su codicidad, su especificidad y su
generalidad. La codicidad, porque tiene lugar en el seno
de un cbédigo, la especificidad, porgque los cbdigos son
propios de un determinado medio de expresién y la
generalidad, porque existe un conjunto de rasgos comunes a

todos los filmes. %

El lenguaje cinematogrifico es una amplia unidad de

sistemas que integran al conjunto de las clases de filmes y
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al conjunto de los recursos de expresibn. Los cbdigos
cinematograficos pueden considerarse bloques, y la suma de

ellos, es lo que se denomina lenguaje cinematogré&fico.

El lenguaje del cine cumple con la funcién de
significar algo (puede comunicar imagenes, pensamientos, .
lideas, emociones,etc.) . Esta funcibén se cumple al
convertirse en un medio de interaccién en donde se influya
sobre otros y se les conduzca a pensar, sentir o actuar.
Es por ello que decimos que el lenguaje del cine tiene una

funcién de signo y una funcibén de direccién.

El cine crea y almacena imadgenes pero nunca da un
auténtico conocimiento del objeto que crea, esta creacién
es sugerida, a esto es lo gue llamamos funcidn de

sugerencia.

El lenguaje cinematogréfico presenta un aspecto
sintagmatico y otro paradigmatico, ya que su expresién
plantea el problema semioldgico del cine. Esto se debe a
que el lenguaje cinematografico exige y autoriza una
segmentacién y un montaje. Su organizacidén sintagmatica
deriva de una paradigmatica previa. El sintagma se forma
de la unién en serie de diferentes im&genes de mhanera
entendible. Las imégenes se enlazan por una corriente de

significacidén. Existe un sintagma mayor: el montaje y




existen sintagmas més pequefios que éste la escena y la

secuencia.

El paradigma aparece en ciertas unidades. Surge y
adquiere sentido en relacibén con los demés miembros del
paradigma. Estas unidades presentes deben ser similares en
ciertos aspectos; y a su vez, deben rechazarse en ciertos

niveles (fundido a negro, fundido encadenado) .

Al hablar del lenguaje cinematogréfico se incluye el
término mensaje, mensaje filmico. Es decir, se ponen en
juego cinco grandes niveles de codificacidn: la percepcidn
misma (sistema de construccién del espacio, figuras y
fondos, etc.), el reconocimiento y la identificacibén de
los objetos visuales y sonoros (cultura adquirida), el
conjunto de los simbolismos y connotaciones que se adhieren
en la cultura, el conjunto de las grandes estructuras
narrativas que encuentran su curso fuera de los filmes
(en la cultura) y el conjunto de los sistemas propiamente
cinematogréficos, que organizan el discurso de manera
especifica a los distintos elementos proporcionados al

espectador.

La estructura del mensaje filmico la establece el
cédigo. Los cbédigos constituyen realidades mas complejas;
y en consecuencia compatibles con la riqueza de los

mensajes, éstos (los cbdigos) ofrecen una gama de Irecursos
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o elementos que mediante un proceso de seleccidn y

combinacidén configuran la estructura propia de cada filme.

No existe un cbédigo cinematogré&fico Ginico, sino varios,
por el hecho de la posibilidad de combinar y recombinar
esos recursos. La consecuencia de la pluralidad de Ilos
cbdigos es que existan diferentes clases de filmes con
cédigos que le son propios, ya sean particulares o
generales. A la vez existen sub-cbdigos que tienen que ver
también con las diferentes clases de filmes como: el
montaje dentro de la secuencia, los movimientos de cé&mara,
la relacidén entre imagen y sonido, la iluminacidn, etc.
Estos son llamados cbdigos parciales, los cuales, son
sistemas restringidos con coherencia lbégica y simbélica.
Por lo tanto, el lenguaje cinematogrédfico estara
constituido por una serie de elementos cinematograficos
tales como: 1imagen, funcidn de la cémara, iluminacién,
vestuario, decorados, elementos de enlace, metéaforas,
simbolos, montaje, fenbmenos sonoros, espacio, tiempo,
pofundidad de campo, direccidn actoral y procedimientos

narrativos secundarios.

Todos estos elementos, se manejan en funcidn de
cédigos establecidos para cada lenguaje. Estos elementos
se pueden percibir a través de dos sentidos: el visual Yy

el auditivo, ambos configuran el lenguaje cinematogréfico.
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III. EL UNIVERSO FILMICO : LA IMAGEN CINEMATOGRAFICA Y

SUS ELEMENTOS COMPONENTES

A, LA ITMAGEN Y EL SONIDO DENTRO DEL UNIVERSO FILMICO

" El1 fondo es la concesién,
la forma es el mensaje”

Alfred Hitchcock

"La imagen elemento transgresor
de la realidad”

Fernando Vicario

1. La imagen

El1 elemento basico del lenguaje cinematogréfico Io

constituye la imagen.

La imagen cinematogréfica tiene sentido en un conjunto
que se mueve y que esté& adecuadamente montado. La wimagen
se considera como la materia prima filmica. Resulta de
una actividad autom&tica de un aparato técnico - la camara

cinematogréafica- que es capaz de reproducir la realidad que
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se le presenta. Esta actividad est& dirigida por el
cineasta, para que ella pueda sostenerse, la imagen debe

desprenderse verosimilmente del mundo creado.

Marcel Martin en su libro E1l lenguaje del cine,

la define como: "Un dato cuya existencia se sitlia a la vez

en varios niveles de la realidad"”.

La imagen es una figura que representa algo concreto,
sensible y particular, es un objeto visual que muestra
objetos ausentes, de los que se considera simbolo. Puede
ocupar una extensidén, es decir, estar representada
materialmente (pintura por ejemplo) o sélo ser un producto

mental abstracto.

Los objetos representados por la imagen
cinematogréfica se relacionan por la similitud de su forma
o por el hecho de que el objeto mismo es la causa principal
de la imagen.

Cualquiera que sea la imagen tiene en si misma dos
contenidos:

~ contenido representante (Denotacidn)
- contenido significante (Connotacién) "
El contenido representante (Denotacién) se refiere a

lo que es en si misma la imagen, la realidad fisica y

material del objeto. El contenido significante
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(Connotacidén) se refiere a lo que esa 1imagen significa,
esto reune a la realidad psiquica, moral o simbblica del

objeto que ella representa.

Tanto un contenido como el otro, estédn siempre
presentes en la imagen cinematogréfica. Este depender&é de
la importancia que el cineasta le otorge a esas imagenes
que quiere representar partiendo de su propia base y a su
manera, dandole entonces un sentido rparticular. El

contenido significante es el eje de la relacidn cineasta-

imagen, imagen-espectador.

La tensidébn filmica entra en juego cada vez que la
imagen tiene que funcionar no sblo como representacibén sino
también como una estructura significante. En algunos
casos, la relacién que surge entre Jla imagen y el
pensamiento puede entrar en conflicto o puede reforzar la
relacién gue hay entre imagen y objeto, a medida gue
aumenta la cantidad de sentido que afecta a la imagen. Es
decir, cuando la imagen menos sSe encara de ofrecer
informaciébn acerca del desarrollo del universo filmico,
mucho mé&s afirma su propia significacidn, ya como
revelacién de dicho universo o como presentacidén de un

aspecto significativo.

La comprensién del sentido de la imagen se produce al

relacionarlo con la experiencia y el conocimiento que




tenemos del mundo que nos rodea. Ya que, cbébmo el mundo
creado y en armonia con él, la imagen retiene su sentido Yy

validez mientras contintia la lbgica de sus premisas.

El cine, como hemos dicho anteriormente, se
desarrolla en el espacio y usa una serie de elementos
visuales, tiene por lo tanto una imagen que le es propia.
La 1imagen filmica exige la sucesién de otras imégenes, no
intenta mostrar un todo completo. Ella exige cambios, no
se encuentra en un solo fotograma sino en la sucesibén de

ellos.

La imagen filmica logra que la reproduccién de Ila
realidad cobre aspectos nuevos. Es interpretacién y
reelaboracién de esa realidad, 1lo que permite gque cada
realizador, una vez que crea sus imagenes, logre expresar
de una manera diferente a otros realizadores. De alli el

estilo cinematogréfico.

Gracias a la imagen y a su propio ritmo, se despierta
en los espectadores una emocidn estética que los introduce
a otro mundo. Al mundo imaginario del espectador del

"

filme.
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a.Caracteristicas de la imagen

cinematografica

El cine exige una sucesidn de imagenes. La iméagen
cinematogréfica es una imagen plana, similar a lo que nos
haria percibir una escena real. La imagen se percibe como
una superficie plana y como un fragmento de espacio
tridimensional; <como superficie plana es un obhjeto que
puede tocarse, desplazarse Yy verse, y como parte del mundo
en tres dimensiones sblo existe por la visidén. Por tanto,
la imagen cinematografica, para nosotros, se caracteriza
por presentar una doble realidad, lograda a través de un

proceso psicolégico.

Todo lo que hemos dicho, se debe a que las im&genes
muestran objetos ausentes que son una especie de simbolos.
La imagen es un dato material gque se obtiene como
resultado de un proceso de reproduccién mec&nico, el cual
permite que ésta se caracterice por la reproduccidn
nobjetiva® (1) de la realidad captada a través de una

cémara, de ahl su realismo.

. 5 . L
Al mismo tiempo que se reproduce la realidad, se crea
una ilusidn visual, la cual es un fendmeno perceptivo y

psicolbgico que la representacidén provoca.

66

o - v o= 2
LS <

- e L L T W



Estas caracteristicas de la imagen, tanto su capacidad
de reproduccibn de la realidad como su poder para crear una
ilusién, no pueden confundirse. Consideramos que la
representacién es un fenbémeno mucho més general, asi lo
trata Jacques Aumont en su libro La Imagen, considerando
a la imagen como reproduccién de lo real, y que esta
reproduccidén surge de una ilusién. "La realidad de la
imagen es el resultado de una percepcién subjetiva del
mundo: la del realizador" (2)

Entonces, podemos establecer dos caracteristicas
fundamentales de la imagen: una que representa la
realidad, y otra que est& siempre presente. La primera, se
logra porgque la imagen es siempre m&s o menos simbdlica vy
el espectador generaliza en su mente este simbolismo. La
segunda, se debe a que la imagen como objeto exterior se

percibe y se inscribe en la conciencia, en presente.

En el cine la reconstruccibén de la realidad esté
determinada por 1la intencibén que tiene el realizador de
expresar algo, de aqui se deriva otra caracteristica de la
imagen: su poder de densificar la realidad a través de la
seleccién y ordenamiento de la cosa filmada. "UEO se
emociona con la representacién que nos da el filme sobre
los acontecimientos, m&s que por los acontecimientos

mismos" (3). Esto quiere decir que la imagen reproduce
qu qu g P
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pero no nos da su significacién. "La imagen, pues, por si

misma muestra, no demuestra“. (4).

El sentido de cada imagen depende de un contexto
filmico (montaje) y un contexto mental (espectador). La
ambivalencia de sentido y la polivalencia significante

también son caracteristicas de la imagen cinematografica.

El objeto representado - la imagen - tiene la
caracteristica de forma de conjunto. La percepcién de la
forma como unidad, implica la presencia de un todo que
estructura sus diferentes partes de manera racional.
Jacques Aumont, acerca de la percepcidn de la forma, nos
dice que se reconocer& en una imagen, por ejemplo, la forma
de un ser humano, no sbélo si se puede Iidentificar un
rostro, un cuello, un torso (al tener cada una de éstas
unidades una forma caracteristica), sino si se respetan
ciertas relaciones de espacio entre estos elementos. Una
forma puede cambiar de tamafio, de situacidbn o cualquiera de

los elementos que la forman, sin alterarse como forma.

La percepcidén de la forma en la jimagen fiqurat%va es

inseparable. El problema de la percepcidn de la forma es
el de la percepcidn de los objetos visuales. Para percibir

la forma se requiere de tiempo y solo se hace mas dificil
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cuando la imagen se vuelve mas abstracta, es decir, méas

simbblica.
La imagen encierra la presencia de: figuras, fondos
y bordes visuales. En el interior de un contorno

(borde visual) se encuentra la figura, ésta tiene forma
aunque no sea un objeto reconocible. E1 fondo por el
contrario es més o menos homogéneo y se percibe extendido
tras la figura. La imagen figurativa es aquella que
produce o re produce a la figura y su fondo. Es por esto
que en el cine unos elementos proéximos se perciben méas
facil que unos alejados como pertenecientes a una forma
comin. Asi los elementos de la forma o tamafio se detectan
como elementos que pertenecen a una misma forma de
conjunto, ademés existe una tendencia natural a
continuar racionalmente una forma si ésta no esta
terminada. Y a través de la percepcidn de las imadgenes se
puede afirmar que unos elementos que se desplazan al mismo

tiempo son percibidos como una unidad total.

Todas estas relaciones que se dan entre figura y
fondo, en la percepcidn de las imédgenes se fundamentan en
los principios de la teoria Gestalt; dentro de ésﬁos se
encuentran: La Ley de proximidad, la Ley de similitud, Ley

de continuacidén adecuada, Ley de Sentido Comin.

El movimiento es la caracteristica mé&s especifica de
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la imagen cinematogré&fica. Estas imé&genes son inmbviles,
el cine las utiliza y las proyecta en serie, en forma de
sucesibébn continua que reintegra al cine su vitalidad de
imagen din&mica. Este movimiento aparente es similar al

movimiento que percibimos en la realidad.

Lo esencial estriba en que la imagen cinematogréafica
no tiene sentido mas que en un conjunto de elementos
debidamente orquestados, estrechamente relacionados y
combinados formando la base para consequir una totalidad

visual que conforma el universo filmico.
1) La imagen como fotografia

La imagen maneja un lenguaje a nivel fotografico donde
se combinan elementos dentro el cuadro, del espacio, del
decorado, de la iluminacidén, del color, de la
composicibén, de la escala, del angulo. Ademds, la imagen
utiliza un lenguaje a nivel de movimiento que incluye
elementos como: los movimintos de cé&mara y la dindmica del
plano fijo, también maneja un lenguaje de estructura que le
da 1lbgica a la totalidad de las imdgenes que conforman la
pelicula. El mismo estad conformado por el montaje, los
Jjuegos de planos, tiempo o ritmo temporal, la punt;acién,

la imagen y el sonido, escena y secuencia, y por fGltimo,

hemos considerado a la gestualidad como un elemento mas
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dentro del universo filmico.

La imagen del cine, se constituye, como hemos visto,
de varios elementos que cumplen con la funcidn de
diferenciarla de otras imagenes y de su objeto. Estos
elementos le son esenciales y a su vez necesarios para que

exista como tal.

b.La funcibén de la imagen cinematogréfica

"La funcién primordial «que tiene la imagen

cinematogréfica es permitirnos ver la accidn” (5)

Las imagenes tnicamente pueden existir para ser vistas
por un espectador, en este caso, el espectador de cine. En
si misma, la imagen cumple con dos funciones principales:
una de ellas, es la del reconocimiento, y la otra, la de

remem, oracidn. Esta distincién la hacemos segin el

criterio de Jacques Aumont en la reflexién que hace acerca

de la funcién de la imagen, en su libro La imagen..

El reconocimiento es un término que coincide con
la funcibén representativa de la imagen. Estéd dirtigida
hacia la aprehensién de lo visible mediante los sentidos.
las imégenes cinematograficas contienen gran cantidad de

caracteristicas visuales del mundo real, y a través de un




proceso sensorial, el espectador reconoce o reencuentra
esas caracteristicas dentro de las im&genes, es decir, que

ve en las imédgenes lo mismo que ve en la realidad.

El reconocimiento es un proceso mediante el cual se
realiza una comparacién entre lo que vemos (imagen) y Jdo
que hemos visto (la realidad). Esto se explica porque en
la percepcidén visual de la realidad atribuimos cualidades
constantes a los objetos y al espacio, y gracias a la
memoria podemos comparar lo que percibimos en las imagenes.
Ademés de apoyarse en estas propiedades basicas del sistema
visual, el proceso del reconocimiento utiliza ciertas
caracteristicas invariables de las imadgenes que funcionan
como indicadores de reconocimiento, que nos permiten
identificar los objetos a pesar de que hayan distorsiones

provocadas en el proceso de reproduccidén de la imagen.

La rememoracién es un término que coincide con la
funcibébn simbélica. Esté dirigida hacia la memoria, al

intelecto, a la razén.

La imagen cinematografica permite al espectador,
transformarla o provocar otra imagen, gracias a ésta
funcibén. Ademas de representar los objetos de la realidad,

la imagen transmite informaciones codificadas sobre ésta,
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es decir, elabora esquemas reconocibles por el espectador

en base a estructuras sencillas, cargadas de significados.

Mientras méas sencillo sea el esguema, la imagen sera
mas legible por el espectador, en el proceso cognocitivo

que implica la rememoracidn.

La 1imagen provoca al espectador, lo hace utilizar su
sistema visual y capacidad para organizar la realidad.
Esta es confrontada con los datos icbénicos a posteriori

almacenados en la mente del espectador.

En todo filme la imagen combina a estas dos funciones
haciendo que el espectador realice construcciones visuales
de reconocimiento y active los esquemas de la rememoracidn

para asi dar como resultado una visidén global de la imagen.

c. El papel de la imagen

Al establecer el papel de la imagen, existe la
tendencia a asignarlo al creador de ella, o a su
espectador. Aqui trataremos los valores propios de la
Iimagen la imagen como fuente de procesos o como fuente de
significacibén y, especialmente, su valor representativo y

sus valor expresivo de la realidad.




1) EI valor representativo de la imagen tiene que
ver con el concepto de analogia, el cual trata el aspecto
del parecido que existe entre la imagen y la realidad. La
analogia icbnica presenta un doble aspecto: la mimesis

(6) y la referencia.

En la mimesis (imitacidén) 1la analogia duplica la
realidad visual, el ideal del parecido absoluto. En la

referencia la analogia imita a la realidad, pero a base

de esquemas mentales y artisticos, la imitacién es
deliberada porque implica un deseo de creacién y

reproduccidn.

En todo caso, las 1imagenes analbgicas son
construcciones que mezclan de forma variada el aspecto
mimético y el de referencia. Es decir, hay diferentes
grados de analogia, pero ésta estéa siempre presente en la
imagen representativa, puesto que toda imagen es en mayor o
menor  grado analbgica. Este grado de analogia no
condiciona, ni influye en el sentido que posee la imagen.
Por tanto, el hecho de que una imagen sea altamente
analbgica (mimética) no implica que su sentido se agote en
su parecido con la realidad. En muchas ocasiopes la
analogia en las imégenes sirve para transmitir mensa}es que

nada tienen de analbgico ni visual. En este sentido, Metz

sefiala que toda imagen por mé&s absolutamente analbgica que
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sea, se utiliza y se comprende en virtud de convenciones

sociales que descansan en la existencia del lenguaje.

La imagen puede representar un objeto sin ser un
duplicado del mismo. De hecho, en nuestra experiencia real
no existe el duplicado exacto. Lo que logra la imagen es
representar las apariencias del objeto real. El valor
reprsentativo de la imagen estriba en gque se constituye
en un representante” que ocupa el Ilugar de Io gque
representa. El1 establecimiento de este representante es en

algunos casos arbitrario y en otros motivado.

La representacibén es arbitraria cuando se apoya en la
existencia de convencionalismos sociales. Vaooopor:, @&l
contrario, es motivada cuando la representacidn es

natural, justificada.

2) EI valor expresivo de la imagen radica en su
capacidad para transmitir significados exteriores a ella
utilizando técnicas particulares; es decir, a través de
medios que afectan la apariencia de la imagen. Los
elementos  expresivos b&sicos en la imagen  son: su
superficie, sus valores plésticos y sus formas mismas. Las
configuraciones que se pueden lograr con la modificacién de
estos elementos para que una imagen exprese un determinado
significado son infinitas, puesto que la expresidén nunca es

absoluta, sino gque siempre esté referida a un conjunto de
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convenciones gque determinan un estilo definido por las
selecciones de la materia, la forma y la configuracién de
la imagen, para que exprese un sentido determinado. La
expresividad de la imagen viene dada por el manejo que se

haga de los medios que determinan la apariencia de la

imagen.
La imagen contiene un significado interno (que
proviene de la conformacién de la imagen en si misma) v

otro significado externo (que proviene de la significacién
de la relacidén de las imagenes entre 519t Estos
significados no estédn indicados explicitamente en las
imé&genes. El espectador debe aprender a leerlos, a
descifrar el sentido que quiere expresar cada imagen para
alcanzar una interpretacidn satisfactoria. Esta
ambivalencia en el valor de la imagen, evidencia que ella
es extremadamente ambigua y moldeable en lo que se refiere

a la asignacidén de significados.

En conclusién, el papel de la imagen consiste en
reproducir lo real con la finalidad de afectar nuestros
sentimientos, y por tanto, conducirnos a la inteprftacién
de los significados. En cuanto a su valor representativo,
la imagen demuestra tener una gran capacidad de exactitud

figurativa que puede alcanzar diversos grados de analogia
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con la realidad, pero, en lo que se refiere a su valor
expresivo, el otorgamiento de significacién por parte de la
imagen est& menos garantizado y evidenciado, ya que puede
tener tantas interpretaciones como niimero de espectadores.
Por lo tanto, el espectador no debe asumir una actitud
pasiva, ni alienarse, ante la ilusién de la imagen; por
el contrario, debe enfrentarse a la imagen y leer el
sentido gue esta quiere expresar. "La imagen se percibe
verdaderamente como una realidad estética, y el cine es un
arte -y no un opio”. (7) Esta actitud de estética es la
conjuncidn del saber racional (el espectador esta
consciente de que observa una imagen) y de la participacién
subjetiva (el espectador debe dejarse llevar parcialmente

por el hechizo que ejerce la imagen.

d. Semiologia de la imagen

"Ciencia que estudia la vida
de los signos dentro de la
vida social”.

Ferdinand de Saussure

%
" Ciencia que estudia los
sistemas de signos"

Petit Robert

77




La semiologia de la imagen sistematiza y regula unos
cbdigos Qque nos permite manejar con mayor intencionalidad

los mensajes que vamos a emitir.

La imagen, desde el punto de vista semiolbgico, se
debe distinguir de 1los demés objetos significantes,

particularmente de las secuencias de palabras.

Lo que distingue a la imagen de los demd&s objetos
significantes es su analogia, su iconicidad, su semejanza

perceptiva global con el objeto representado.

En nuestra relacién con la imagen, se movilizan
diversos cbdigos, algunos casi universales (aquellos que
dependen de la percepcidn); otros, naturales pero ya
formalizados socialmente (los cbdigos de la analogia) y

otros totalmente determinados por el contexto social.

Charles Sanders Pierce, quien destaca la funcidn
légica del signo, distingue tres categorias tipoldgicas de
los signos: los simbolos, los Jindices y los iconos. Los
simbolos se distinguen por su significacibén arbitraria; los

indices, por su significacidén por inferencia cauial y

los fconos, por su significacién analbgica.

E]l empleo del simbolo en el cine consiste en recurrir

a una imagen capaz de sugerir al espectador més de lo que




brinda la sola percepcidn del contenido aparente. Es
decir, consiste en reemplazar un individuo, un objeto, un
gesto por un signo (elipsis simbblica); o en darle camino
a un segundo significado, esto a nivel de semejanza de
imagen (metafora), y ademas, el simbolo en el cine
también se usa para una construccibén arbitraria de la

imagen (es el simbolo propiamente dicho).

Los simbolos cinematogréficos deben ser
contingentes, deben ser exigidos por un momento, por una
situacidén fuera de la cual pierden todo su sentido. "La
puesta en

"La puesta en escena de simbolos
preparados o© con una significacidn
independiente del contexto visual es

anticinematogréfica, porque no esté en
funcidén del lenguaje cinematografico.

{2

En el cine, 1los simbolos y signos, son exactamente

sinbénimos ya que toda significacidén presta un valor de

signo: se hace simbélico.

En el momento inicial de la semiologia de la imagen,
predomindé la tendencia de ocuparse primordialmente de* 1la
iconicidad. C.S. Pierce

"habia convertido la semejanza
(Likeness) en el caréacter definitorio




de los signos Jicbnicos; mediante
este rasgo, lo distinguia de las otras
dos categorias tipolbgicas de los
sggnos, los indices y los simbolos™
(7)

De ahi se did la tendencia de iconizar demasiado al
icono, estableciéndose una diferencia extremadamente

marcada entre el Ienguaje de las imdgenes y el de las

palabras.
Esta concepcidn requiere correcciones y
reordenamientos, ya que muchos mensajes son mixtos. La

semiologia de la 1imagen se haréd al lado de la de los

objetos lingiiisticos.

"Lo analbgico y lo codificado no se

oponen de modo simple. Entre otras
cosas, lo analdgico es un medio de
transferir cbédigos: decir que una

imagen se asemeja a su objeto real ,
es decir que, gracias a esta semejanza
misma, el desciframiento de la imagen
podré  beneficiar a cbdigos que
interveniago en el desciframiento del
objetofadil="¢)
Una 1im&gen puede ser globalmente analdgica, y al
mismo tiempo, contener diversas relaciones arbitrarias.
Ademés, un mensaje visual puede no ser analbgico: este es

el caso de las imagenes no figurativas y el de los Iiconos

légicos de Pierce (diagramas).
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La analogia visual admite variaciones, dependiendo de
la mayor o menor esquematizacibn en sus diversos niveles.
Es un problema de diferents grados de iconicidad. Estas

variaciones son de tipo cuantitativo.

También, dentro de la analogia visual, se admiten
variaciones cualitativas. Estas tienen que ver con la
forma diferenciada de apreciar la "semejanza" segin la
cultura.

Los mensajes visuales, muchas veces, son en realidad
textos mixtos; ya sea en su materialidad o en su

estructura.

La imagen no posee un cbdigo finico que le sea
enteramente especifico y que la explique en su totalidad.
La imagen es "informada" por sistemas muy diversos,
algunos son icbénicos y otros aparecen también en mensajes

no visuales.

"pPor todas estas razones la analogia

icbébnica... no podria constituir m&s
que un punto de partida para la
reflexién acerca de la imagen. E1

trabajo del semiblogo puede comenzar

mas alléd de la analogia, a falta de

la cual se podria temer que lo Gnico

que tenga que decir sobre la 1imagen *
sea que ella es semejante.Por méas

alléd, entendemos también mé&s aca:estén

los cbédigos que se agregan a la
analogia, y estédn aquellos que la
hacen (que dan cuenta de la
semajanza.)" (11).
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Pero, ¢cQué entendemos como signo ? Al respecto, Roland

Barthes afirma lo siguiente:
"Como la Semiologia no ha sido ain
edificada, es comprensible que no
exista ningGn manual acerca de este
método de an&lisis; mas atin, en razdn
de su caracter extensivo (puesto que
serd la ciencia de todos los sistemas
de signos) la Semiologia no podré ser
tratada didacticamente hasta que esos
sistemas  hayan sigg reconstruidos
empiricamente...” (*<€).

En el curso dictado en la UCAB acerca de: La
semiologia de 1la Imagen, Fernando Vicario, cineasta
espanol, define indirectamente al signo como un elemento
que agrupado constituye un mensaje, ademéas el signo

como sistema, es una forma diferente de comunicacidén a la

habitual lingliistica.

El Norteamericano Pierce, influenciado por el
Lingliista Suizo Saussure, seflala que el signo en forma
general "tiene su fundamento en un proceso la Semeiosis
que es una relacidn real que subyace en el concepto del
signo"”. (13). Entendemos por Semiosis "una accibén o
influencia que implica la cooperacidén de los tres

elementos; el signo, su objeto y su interpre%ante".
(14)_

Para Saussure: "El signo lingiliistico une un concepto
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y una imagen aclistica, un significado y un significante.

Es por tanto, una entidad psiquica con dos caras". (15)

Pero tanto Pierce como Saussure sefialan que no hay

pensamientos sin signos.
Segin Fernando Vicario el signo es:

"Todo aquello a partir de lo cual se
puede componer un sistema comunicativo
Y que puede tener valor por si mismo o
por lo que representa. Un  signo
aislado puede llegar a ser un mensaje,
pero, habitualmente, es la unidén de
varios lo que configura el mismo".

Tomaremos en cuenta estas definiciones, pero ademés le
agregaremos que el signo es un estimulo cuya imagen mental
estéd asociada en nuestro espiritu a la imagen de otro
estimulo que ese signo tiene por funcién evocar con el
objeto de establecer una comunicacién. Vemos al signo como
la marca de una intencidn de comunicar un sentido, esta
intencidén puede darse inconscientemente, lo que abre el

campo de la Semiologia.

Como la 1imagen no tiene un sélo cédigo, y por el

contrario, es informada por sistemas diversos, es necesario
w

que entendamos que toda codificacidn de ésta es un acuerdo

entre Jlos usuarios del signo que reconocen la relacidbn

entre el significante y el significado y la respetan en el
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empleo del signo.

Se distinguen dos tipos de signos, uno implicito y uno
explicito. La denotacibn objetiva es mucho ma&s precisa que
la connotacidén subjetiva; por lo tanto, un signo implicito
es menos preciso que uno explicito y un signo consciente es
mé&s preciso que uno inconsciente.

"Cuanto mé&s amplia y precisa es la convencidén, el

signo es mas codificado".. (1€

). EIl signo se codifica y
se decodifica, en este proceso se hace dificil precisar el
limite a partir del cual un estimulo adquiere el status de

signo explicito.

Ademés, como el signo se basa en la relacién
convencional entre el significante y el significado, Pilerre
Guiraud distingue dos tipos de relaciones: una motivada y

la otra inmotivada.

La motivacidn, es una relacién natural entre el
significante y el significado. La relacién estid en su
naturaleza, en su sustancia o en su forma. Es analbgica en
el primer caso y homolbgica en el segundo. La analogia es
una representacidén. Guiraud nos sefiala también que la

£

motivacidén libera al signo de la convencidn.

Cuando la motivacidbn es menos fuerte, el signo no

tiene ninguna relacidén sensible entre el significante y el
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significado. EIl signo se denomina inmotivado o arbitrario.

Para el analisis de las imagenes resulta interesante
la clasificacién de los signos con respecto al objeto mismo
que representan, (Pierce). A este respecto no se niega que
los simbolos visuales forman parte de un Ienguaje
codificado. pero en el caso de los indices y los JIiconos

esta afirmacién es relativa.

En relacién a los indices, Pierce afirma que un indice
es algo que dirige la atencidén hacia el objeto indicado por
un Iimpulso ciego. Pero este impulso estéd en relacién con
un sistema de convenciones de experiencias aprendidas. Si
no existe esta experiencia previa no se reconoce al indice
visual como tal. "Por lo tanto, puede afirmarse con cierta
seguridad gque todos los fenbémenos visuales que pueden
interpretarse como indices pueden considerarse como signos

convencionales”. ( 17}.

Los iconos fueron definidos por Pierce como: "aquellos
signos que tienen una cierta semejanza innata con el objeto

al que se refieren". (18).

Esta definicién fue retomada por Moris; para &l, es
icénico el signo que "posee algunas propiedades del objeto

representado. Un signo icdénico, recordémoslo, es un signo

semejante, en algunos aspectos, a lo que denota. En
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consecuencia, la Jiconicidad es una cuestidén de grados”.
19
(77) -

Pero en realidad la imagen no tiene las propiedades
"reales" que tiene el objeto denotado. Veo la imagen pero
no la siento; por el contrario, siento algunos estimulos
visuales coordinados en un cierto campo perceptivo y los
coordino hasta que se genere una "estructura percibida”
que, sobre la base de experiencias adquiridas, provoca una
serie de cinestesias y me permite pensar. Trabajo a partir
de los datos de la experiencia proporcionados por la imagen
icénica y sobre los datos de la experiencia proporcionados
por la sensacibén: los estructuro segin la experiencia
precedente y en relacibn a técnicas aprendidas, es decir,

en base a cbédigos.

Asi llegamos a la conclusidén de que:

"Los signos icbénicos no poseen las
propiedades del objeto representado
pero reproducen algunas condiciones de
la percepcién comin, sobre la base de
los c¢bdigos perceptivos normales y
seleccionando esos estimulos que -al
eliminarse otros estimulos-  pueden
permitirme construir una estructura
perceptiva que posea - en relacién %
con los cbébdigos de la experiencia
adquirida - la misma significacidén que
la experiencia reg% denotada por el
signo icénico". (20),
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El problema de la semiologia es conocer como un signo
puede parecer igual a las cosas si no hay ningtin elemento
material comGn. Un filme es icénico hasta cierto punto,
porque la imagen proyectada no tiene las mismas texturas
del objeto real, ni las mismas dimensiones del mismo, que
tiene en 1la realidad tres dimensiones, mientras que la
imagen en la pantalla solo tienen dos, pero existe la
ilusién visual de una tercera dimensién que es la de

profundidad de campo.

La imagen icdnica es "débil", poco definida, en
continua mutacibén, con muchas variantes. Esto hace que le
sea facil representar a un objeto y que a su vez sea

facilmente comprendida.

En las codificaciones icénicas existen grandes blogques
de codificacién cuyos elementos de articulacién son
dificiles de discernir, puesto que no hay unidades
discretas susceptibles de ser catalogadas de una vez y para

siempre, ya que los aspectos pertinentes varian.
1) Cbédigos icdnicos

Los cbdigos icbnicos se  basan en elementos
perceptibles realizados a partir de cdédigos de transmisién.

Se articulan en figuras, signos, y semas.
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Las figuras: son las condiciones de la percepcidn

transcritas en signos gréficos, segtin las modalidades
establecidas por el cbédigo; por ejemplo: contrastes de
luz, relacién figura-fondo, relaciones geométricas.
Segun Metz, las grandes figuras fundamentales de la
Semiologia del cine son: montaje, movimientos de
camara, graduacién de planos fundidos y fundidos

encadenados, secuencias y otras unidades.

Los sigmos: son los que a través de artificios
graficos convencionales, denotan semas de
reconocimiento. Es decir, los que denotan con
modelos abstractos, simbolos, diagramas conceptuales
del objeto. Se presentan como un continuo grafico, no
discreto. S6lo se pueden reconocer dentro del

contexto del sema.

Los semas: son los que se conocen comunmente como
"im&genes" o "signos icbnicos”. Constituyen un
enunciado icbénico complejo. Constituyen el contexto
que permite reconocer signos icénicos. Por tanto, son
al mismo tiempo la circunstancia de comunicacién de
los signos 1icénicos y el sistema que los sitiia en

oposicibén significante.
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2) cbdigos iconograficos

Los cbdigos iconograficos tienen como significante a
los significados de los cédigos icbnicos; y connotan semas
mas complejos y culturizados. Dan origen a

.configuraciones sintagmdticas muy complejas y a la vez

reconocibles.
El cédigo filmico no es el cbédigo
cinematografico. El cédigo filmico codifica una

comunicacién en el nivel de reglas determinadas del
relato, mientras que el cddigo cinematografico codifica la
facultad de reproducir la realidad por medio de aparatos
cinematogréaficos. El cbédigo cinematografico se apoya en

el filmico.

Los tGnicos c¢bédigos exclusivamnte cinematograficos
estan vinculados con la dependencia de la imagen: cédigos

del movimiento de cémara, etc.

En el acercamiento semioldégico al filme, Metz
reconoce la presencia de un PRIMUM no analizable, que no
puede reducirse a unidades discretas; ese PRIMUM es la
imagen, una especie de andlogo de la realidady que no

puede reducirse a las convenciones de una lengua.
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Una Semiologia del cine no es la simple teoria de la
transcripcién de la espontaneidad natural, sino que
estudia las posibilidades de una transcripcién icénica.

P.P. Pasolini introduce un concepto importante:

"Los objetos reales que componen un
plano son la unidad minima de la
lengua cinematogréfica. Son los
semas 1licbénicos, no son hechos reales
con un  significado  inmediatamnte
motivado, sino efectos de la
convencicnalizacidén. Sobre la base de
los cbdigos icdnicos atribuimos un

significado a ,yna representacién
significante”. (<7).

2. El1 Sonido

"Fl sonido, de un tipo
u otro, siempre estuvo
asociado con el cine".

Ivor Montagu.

En el mundo fisico el aspecto visual y el aspecto
sonoro se presentan totalmente compenetrados. Es decir,
la realidad visual estd siempre acompafiada por sonidos,

ambos estan unidos intimamente.

El sonido es un medio de expresidn que estd unido al

mundo del cine, su llegada transformé la estética del
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mismo. Es evidente que el sonido forma parte de la
esencia del cine, porque asi como la imagen es un fendémeno

que se desarrolla en el tiempo, el sonido también lo hace.

Eisenstein escribibé: "El1 sonido no se introdujo en
el cine mudo: salid de él. Surgid por la necesidad que
incitaba a nuestro cine mudo a superar los limites de la
pura expresién pléstica”{zz). "El cine mudo, opina André
Bazin, constituia un mundo privado de sonido; de alli los
miltiples simbolismos destinados a compensar esta
imperfeccién”. (43)

En el cine que pretende reproducir el mundo fisico, la
imagen esté intimamente ligada al sonido. Pero esto no
quiere decir que no pueda existir una imagen sin sonido
(prueba de ello es la existencia del cine mudo). Cada
imagen tiene unos sonidos que le son propios, puesto que
son producidos por los objetos y las personas que forman
parte de ella. El sonido es el aspecto de la realidad
constituido por el conjunto de estimulos auditivos,
provocados por los objetos y las personas, y que son
percibidos a través del sentido del oido. En el cine, el
aspecto sonoro se puede clasificar segliin la relacién de la

%
imagen y el sonido en tres categorias: el sonido real, el

sonido subjetivo y el sonido expresivo.
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El1 Sonido Real: Es el conjunto de estimulos
auditivos producidos por las personas y objetos que forman
parte integrante de la imagen cinematografica, o de la
accidbn que se desarrolla en la pantalla. Si escuchamos
los sonidos que produce la imagen a la vez que la
percibimos, se trata de un sonido simulténeo. Por el
contrario, si el sonido percibido no corresponde a la
imagen, pero si tiene relacidén con los objetos y
personajes de la accibébn (aunque estos estén fuera del
campo de la camara), se trata de un sonido real

asincrbénico.

El1 Sonido Subjetivo es agquel que se percibe tal y
como lo escucha algin personaje de la narracién. También
es el sonido presente en la imaginacidén del personaje, y la

voz en off (fuera del campo de la céamara).

El Somido Expresivo s es el que esta producido por
algtin elemento que no forma parte de la realidad descrita
en la pantalla. Puede estar presente sustituyendo al
sonido real o en superposicidén con él.

El conjunto de los fendmenos sonorps esté

integrado por: el habla, la misica y los ruidos.
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a. El1 habla
La palabra es un factor constitutivo de la
imagen y ha de usarse de un modo realista. Ademés el habla

es un elemento de identificacidén de los personajes.

La palabra hablada y su explicacidén pueden hacer que
la expresién visual pase a un segqundo plano; por tanto, el
realizador debe concentrarse en dar su lugar al habla y no
permitir que esta domine el filme. "La palabra debe evitar

cumplir la funcidn de simple paradfrasis icbénica”. (24).

El habla, se refiere al recurso de la voz humana, se
presenta en forma de didlogo de los personajes o como
comentario o explicacidén de un narrador ausente. La
palabra debe ser real, significativa y debe usarse sélo
cuando sea necesaria. Cada didlogo pronunciado tiene su

acento, su fuerza, sus matices, sus inflexiones.

b. La Misica

La misica puede ser real o expresiva. En el primer
caso es producida por un objeto pesente en la imagen; en
el segundo caso, es ajena a la accidén, ha sido afadida por

: k.
el realizador.

La misica se utiliza generalmente para: sustitulr un

sonido real, sustituir un sonido pensado, continuar un




ruido o grito, destacar estados psicolbgicos de los

personajes, expresar un "leit-motiv" y para recrear el

ambiente de fondo.

La miisica puede desempenar variados roles. En algunos
casos este rol es activo cuando la misica representa un
papel dramatico en el desarrollo de la historia contada.
Este es el caso del "leit-motiv" o motivo caracteristico
que tiene una significacidén dramética extramusical. En
otros casos, 1la misica desempefia un papel funcicnal, esto
ocurre cuando se compone en funcién del filme. En la
comedia musical y en los filmes sobre la vida de un masico,
la mGsica tiene un rol primordial, se impone sobre la

ilusidbn visual.

La mGsica influye sobre los sentidos para aumentar y
profundizar la sensibilidad, al crear un plano atmosférico
que enriquece, comenta, corrige y hasta dirige el mundo

creado por el cine.

El alto grado de importancia de la msica resulta a
veces peligroso, porque la imagen puede ser apagada o
suplantada por ella cuando se aduefla por completo de la
narracidén. Pero esto no quiere decir que la mfisica debe

acompanar servilmente a la imagen; por el contrario, debe




expresar las implicaciones fundamentales y psicolbgicas de
determinadas situaciones draméaticas. La miGsica debe, por
tanto, evitar convertirse en un mero acompafiamiento
musical; y tratar de dirigir la atencidén del espectador a

la situacién como totalidad.

La misica se emplea para expresar la percepcidn
subjetiva de los acontecimientos desde el punto de vista
dramatico, y para reforzar los elementos de composicidn de
la imagen creando una misica "ambiente", donde hay un

paralelismo entre efectos visuales y motivos musicales.

Desde un punto de vista elemental, como el
acompafiamiento de efectos, secuencias o escenas
determinadas, la misica puede cumplir tres funciones: una

ritmica, una dramatica y una lirica.

En su funcién ritmica, la mGsica tiene una
correspondencia métrica con la imagen. Lo visual y lo
sonoro tienen un mismo ritmo. Adem&s se establece un
contrapunto de ritmo y movimiento entre mGsica e imagen.
En estos casos, la msica aparece como: reemplazo de un

ruido real, sublimacién de un ruido o grito, resalto de un

%
movimiento o ritmo visual o sonoro.

La mGsica desempefla una funcidén dramdtica cuando

equivale a un contrapunto psicolbégico que expresa o




evidencia una sensacidén o estado de &nimo. De esta forma

crea una atmdsfera de la accidn, actlia como una metafora.

Cuando la miisica refuerza la importancia dramdtica de
un momento densificandolo, otorgéndole una dimensidn

lirica, se dice que cumple una funcidén lirica.

En todo caso, la miusica de un filme no debe limitarse
a recalcar los efectos visuales sino, por el contrario,

debe profundizar la impresidn visual de la imagen.

Cs Los ruidos

Los ruidos son todos los estimulos sonoros
determinados por algtn elemento de la accidbn. Como los
elementos de la imagen que generan ruido son de naturaleza
distinta, éstos (los ruidos) se clasifican en varios grupos
en funcién de los elementos que los generan, asi: ruidos
naturales, que son aquellos que se pueden percibir en la
naturaleza (lluvia, olas, viento, ruidos de animales,
etc.); y ruidos humanos, que son los generados por el
hombre ya sean ruidos mecénicos (objetos, carros,
médquinas), palabras ruido (fondo sonoro humano no
entendible), mGsica ruido (fondo sonoro musical prveniente

de un instrumento o radio).




Los ruidos pueden ser empleados con un valor realista
sin intencidén de expresar significaciones espeeciales, es
decir, se reproducen los ruidos provocados por los hombres
u objetos de la accidn. También se pueden emplear para
transmitir valores simbblicos, especialmente por medio del
montaje y el asincronismo. Asi los ruidos funcionan como
meté&foras (paraleleo entre un contenido visual y uno
sonoro) o como simbolo especifico (fendmeno sonoro que

adquiere un valor mas amplio).

d. El sonido y su aporte al cine

"Un sonido cualquiera nos poduce en
la imaginacién la imagen de aquello
que suele producirlo”.

Pedro M. Lamet.

Después de la vista, el oido es el sentido mé&s rico y
complejo, es un medio para el pensamiento y vehiculo
importante de comunicacidn entre los hombres. Es imposible
imaginar que el sonido pueda formar una pelicula sin la

ayuda de lo visual.

Cuando nosotros estamos frente a una peligula, la
apariencia de los actores mientras hablan, vemos que tienen
una relacién con el sonido y el ritmo de las palabras.

Podemos hacer memoria, desde los comienzos, el cine mudo
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habia estado acompafiado por la misica. La introduccién
del sonido liberé a la imagen para que tuviese
personalidad, la liberd de la necesidad de intentar y
expresar sonidos en términos visuales. Ahora bien, el

sonido es parte esencial dentro del lenguaje del cine.

Apoyandonos en las ideas de M. Martin, acerca de los
aportes del sonido al mundo del cine, tenemos que, dentro

de estos se encuentran cinco aspectos.

1) La impresidén de realidad: M. Martin define como
impresidén de realidad, el hecho de que el sonido
aumenta el coeficiente de autenticidad de la imagen;

la credibilidad de la imagen a nivel estético y

material.

2) La continuidad sonora: cuando la banda de imagen de
una pelicula es una continuidad de fragmentos, la
banda sonora reestablece esa continuidad, tanto en la
simple percepcidén como en la sensacibén estética. La

banda sonora es menos fragmentada que la imagen.

3) El empleo normal de la palabra: este aporte que
subraya Martin permite suprimir ese aspectoxdel cine
mudo, los intertitulos. La palabra libera a la imagen

de su funcibn explicativa y le permite dedicarse a su

papel expresivo.




4) El silencio: puede desempefiarse como simbolo de
muerte, de ausencia, peligro, angustia o soledad. ElI

silencio puede marcar la tensidén draméatica.

5) Las elipsis posibles del sonido g de la imagen: dado
por la supresién de didlogos, mimica, y en el caso de
la imagen, la supresibén de ciertas imé&genes y la

yuxtaposicidén de otras.

Gracias, entonces, al sonido la imagen adquiere una
propia personalidad. Los elementos del lenguaje del cine:
la imagen y el sonido, se refuerzan mutuamente, uno con el
otro. La combinacidn puede ser mas poderosa que la suma de

los dos.

e. Interés del sonido

En la vida cotidiana, el hombre escucha sbélo aquello
que le sea de interés; pero en el caso del cine sucede lo
cont:ario: atendemos aquello que el director hace que

oigamos.

Desde la introduccidén del sonido, que no significd la
introduccién de un sélo elemento sino de tres: ruido,
habla y mGsica, una de las funciones del cine ha consistido

en hacer que las personas vean, y no sbélo esto, sino hacer
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que escuchen. Nuestra audicién es selectiva al igual que
nuestra visién (no escuchamos todos los sonidos), a la vez
el director de cine puede usar registros artificiales y
naturales de sonidos y nos ensefla a apreciarlos. Resultan
inecesarios, ademés de transformar, orquestar e
intensificar, como si tratara de un material musical

inventado.

La funcién primaria de la banda sonora, segin V. F.
Perkins, es dejarnos olr, completar la ilusidn
reproduciendo para nuestros oidos, asi como lo hace la
imagen para nuestros ojos, pero la banda sonora es mas
manejable que la imagen, por el simple hecho de que
nuestros oidos son mé&s selectivos y menos criticos que
nuestros ojos. Con esto queremos decir que el director no
estad obligado a hacernos oir todo lo que entra en el campo
del micréfono, pero si dentro del campo de la camara. "La
imagen suscribiré nuestra credulidad en el sonido”. (25).
Es decir, que la imagen como elemento nos conduce a
aceptar la realidad del sonido, porque éste despierta
percepcidbn sobre aspectos particulares de la imagen y se

hace necesario mantener la credibilidad.

Finalmente, la banda sonora mantiene su funcidn

principal de reproduccidén, pero esta reproduccibn esté
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organizada para otros propbdsitos. La composiciédn imagen-
banda sonora es una factibilidad que tiene y dispone el
director como prolongacibén de las funciones b&sicas del
hombre: oir y ver. Pero no es una obligacién. Estos
elementos logran presentar lo que es la esencia de la

accidén del modo més claramente posible.




B. LOS ELEMENTOS COMPONENTES DE LA IMAGEN CINEMATOGRAFICA

i = Elementos componentes de l1a imagen
cinematografica

Una vez conocido el papel de la imagen y el sonido
como componentes esenciales del Lenguaje Filmico, es
necesario, para poder explicar los diferentes elementos
gque componen a esa imagen, tener clara la idea que hemos
venido desarrollando a lo largo de nuestra investigacidén:
el cine no puede representar exactamente la realidad, no
reproduce la realidad tal cual como nosotros la
percibimos, porque presupone un proceso de seleccidén desde
un punto de vista determinado (el del cineasta) el cual
restringe nuestra voluntad para contemplar el mundo, para
concentrarnos en aquellos objetos que despiertan nuestra

atencién.

En el curso "La Semiologia de la Imagen"”, dictado en
la Universidad Catdélica Andrés Bello, el cineasta
Fernando Vicario expresd que la diferencia crucial entre
el acontecimiento natural y su apariencia en la pantalla
no es fisica sino psicolbgica. Con esto quiere decir, que

el medio cinematogréfico nunca puede volverse udemasiado
parecido a la vida hasta el punto de no ofrecer una forma
de visidén véalida, en la medida en que seguimos siendo

conscientes de la distincibén entre cine y realidad, es
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decir, en la medida en que seguimos siendo antes
espectadores, que participes. Lo que vemos en el mundo
depende, mucho m&s que lo que vemos en la pantalla, de

nuestra voluntad y de nuestro antojo.

El cineasta, para lograr captar esa realidad
psicolégica y poder contarla, debe manejar una serie de
elementos practicos, que seradn los medios que necesita
controlar el «cine para poder comenzar su trabajo. En
relacidén a esto Fernando Vicario nos dice que: ...

"Tanto los sujetos como 1la céamara
suelen moverse para romper la
monotonia y enlazar 1los distintos
espacios y tiempos de la narracién
filmica, sélo la seleccién del

movimiento correcto en cada momento
dégtingue al artista del artesano”
(e

Es decir, que al definir el alcance de la imagen
estamos considerando el espacio y el tiempo ocupado por el
sujeto en pantalla. Cuando el cineasta (partiendo de una
historia previa) decide qué es lo que le va a mostrar al
espectador, tiene varias posibilidades de contar esa
historia, aqui entran en juego los diferentes tipos de
plano que tienen una intencidn psicolégica. Estés planos

se encuadran de acuerdo a la profundidad de campo.

La  profundidad de campo y utilizacién de los
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diferentes planos son usados por el cineasta para centrar
su historia. Esta tiene una trama fundamental que el
cineasta transmite a través de 1la composicién de Ila

imagen. Seglin F. Vicario existen tres tipos de

composicién: or diseno or disposicidn, or
P alseno, Y P

seleccidn.

La composicién por disefio se da cuando existe completa
libertad para componer la imagen, es como cuando el pintor
se acerca a un lienzo en blanco. Lo mas normal es hablar

de composicién por disposicién, la cual, se da cuando se

pueden colocar los objetos deliberadamente delante de la
cémara para producir un resultado con un sentido atrayente,
es funcién del decorador. En la composicién de imagen por
seleccién, lIa camara se coloca en cilerto é&ngulo y se
compone el plano dependiendo de los objetos que @ se
encuentran en la escena, Yy de acuerdo a la escena, se
ubica la luz . No es importante la seleccidn de un cuadro
por si mismo, sino su importancia en el contexto de la
historia. La seleccidén no es importante por si misma, lo
importante es organizar las 1imagenes adecuadamente, de
manera tal, que la audiencia no reaccione equivocagdamente o
no se aburra. En cine, lo fTnico que se quiere crear en el

espectador es una sensacidn, una emocidn.




La composicién no es sélo un sistema de empaquetar
las 1imégenes, sino un método -como diria F. Vicario- de
controlar el pensamiento. Entonces para que cualguier
pelicula pueda controlar el pensamiento del espectador, el
cineasta debe conocer ciertas cosas, entre ellas las
lineas expresivas. La composicibén es algo que desde 1los
griegos hasta nuestros dias, ha condicionado la mentalidad
del espectador, igualmente que ciertas estructuras
visuales. La mente tiende a buscar estructuras con
relacién, incluso aunque no exista ninguna. Los elementos
individuales de la 1imagen tienden a combinarse @

influenciarse para formar una estructura.

Cuando el hombre ve la vida, la composicidén como
hecho continuo, no es tan coherente o tan organizada. Por
ejemplo, tenemos a la pintura, cada cosa esta en su sitio
Yy nosotros creamos unas proporciones conforme a huestro
punto de vista. En el cine, al componer la pantalla se
tiene que dividir el cuadro conforme a la seccibn Aurea,
Ia cual, el cineasta tratard de combinar y componer segin
su gusto, claro esta, manteniendo un equilibrio visual.

Si el cineasta quiere ofrecer al espectador un tipo
determinado de emocibn, debe tomar en cuZnta los

movimientos de cédmara, la angulacidn de la cémara y el tipo

de iluminacién.
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El1 color es otro aspecto importante dentro de la

imagen cinematografica, éste es la cantidad de luz que un
objeto refleja. El cineasta siempre jugard combinadndolos
con una intencidén psicolbgica, y que ayudard a puntualizar

la narracién filmica.

El lenguaje del cine utiliza también un elemento

posterior, el montaje que da ritmo a la historia.

Ahora analizaremos a cada elemento que se encuentra
dentro de cualquier imagen cinematogréfica. Seguiremos el

el siguiente esquema:

a. EL ESPACIO DENTRO DEL CINE

1) LENGUAJE FOTOGRAFICO
2) LENGUAJE DE MOVIMIENTO

3) LENGUAJE DE ESTRUCTURA

ELEMENTOS
DE LA b. EL TIEMPO DENTRO DEL CINE
IMAGEN

11) TIEMPO FISICO
2) TIEMPO PSICOLOGICO

c. EL ELEMENTO DE LA GESTUALIDAD
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a. El espacio dentro del cine o espacio

cinematografico

El espacio es una categoria creada por el hombre para
explicar la experiencia del mundo real. En la percepcidn
del espacio intervienen fundamentalmente, la percepcidn
visual y la percepcién de los movimientos del cuerpo y del
tacto. Estas dos percepciones nos proporcionan el
"sentido del espacio" y sobre todo la percepcién de 1los
movimientos del cuerpo, puesto que la vista percibe el

espacio en funcidén del cuerpo mdvil que lo ocupa.

Nosotros, como seres humanos, describimos el espacio
segtin un modelo con tres ejes de coordenadas, es decir,
que catalogamos al espacio en tres dimensiones: una
vertical que es la direccién de la gravedad, otra

horizontal que es paralela a la linea del horizonte y una

que da la profundidad. Estas dimensiones se conciben en

referencia de nuestro cuerpo y su posicidén en el espacio.
La representacién del espacio en el cine sbélo reproduce
algunos rasgos de la visién del mismo. En ef' espacio
filmico encontramos también tres dimensiones, pero nada

mas, dos de ellas son reales: el largo y el ancho.lLa
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tercera dimensién, la de profundidad la da la perspectiva

y corresponde al avance del cuerpo, de los sujetos en el
espacio. La perspectiva cinematografica consiste en la
representacién de un objeto sobre la pantalla, de la misma
forma y ubicacidn como se encuentra en la realidad, esto
es logrado por el cineasta, a través del movimiento. De
esta forma el cineasta logra crear por medio de varias
imagenes (una tras otra) la sensacidén de espacio en el
espectador. Asi como en el elemento del tiempo, el cual
se divide en un tiempo fisico y en un tiempo psicoldgico
punto que seri tratado mas adelante. El espacio  también
puede dividirse en dos: existe un espacio geogrifico y un
espacio dramatico, el primero, ubica la accidn en
cualquier punto de la tierra, y el otro, se utiliza para
localizar y ambientar la parte psicolbgica de los

personajes de una historia.

El espacio, entonces se considera de dos formas
dentro del universo filmico: como algo producido o
reproducido. Cuando hablamos de un espacio producido
nos referimos a cuando el espectador lo percibe como una
entidad tGnica, y en realidad ha sido creado mediante la
yuxtaposicién de imégenes de espacio fragmentados qu; dan

sensacién de globalidad aunque estos hayan sido tomados

de diferentes lugares que no tienen relacidén entre si. Es
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decir, con fragmentos de trozos reales se crea un espacio
articial que da la impresién de unidad. De manera
inversa, el espacio reproducido no es mas que la
presencia del propio espacio, es que el espacio se hace
evidente a través de los movimientos de camara. Gracias
a esta doble posibilidad del cine de reproducir y crear el
espacio, podemos afirmar, que éste no es un soporte donde
se desarrolla la accién. Mas bien, es un elemento que
participa en la accidén, es lo que llamamos espacio

dramatico.

"El espacio cinematografico es, pues,
un espacio vivo, figurativo y
tridimensional, dotado de temporalidad
como el espacio real y al que la
camara experimenta y explora como
nosotros lo hacemos en él y, al mismo
tiempo, una realidad estética...
sintética y densificada, como el
tiempo, mediggte un encuadre y el
montaje". ( Jin

Segtn Marcel Martin, el espacio representado por el
cine puede ser evocado o expresado a través de: una
localizacién especial (designacién por el vestuario,
decorado) y un desplazamiento en el espacio.

®
Para que el cineasta pueda reproducir o crear un

espacio, se le hace necesario manejar elementos, que

unidos entre si son un lenguaje fotogréfico, de movimiento
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y de estructura.

Entonces, hablaremos ahora de elementos
composicionales de la imagen, que incluye: la utilizacién
de angulos, escalas, profundidad de campo, iluminacién,

decorado, encuadre, montaje, movimiento de cémara.

Composicion de la imagen

El cine, en cualquier momento de su desarrollo
temporal, requiere un trabajo de composicidén especial en
la pantalla. Este marco nos hace acercar al fendémeno
pictérico, de tal forma que desde los primeros filmes de
los hermanos Lumiére y de Georges Méliés en 1898, se nota
la necesidad de acudir a un sentido de marco, en el que se
selecciona la realidad y se disponen los elementos
visuales que el filme mostrard a los espectadores. La
pintura de toda é&poca tendié a c&nones constantes de

composicién.

Ahora bien, es necesario reconocer que llevar todas
las normas de la pintura a la pantalla cinematografica es
un lujo que pocos creadores han pretendido. En el cine,
el montaje exije una mirada fugaz sobre los$ valores

composicionales de cada toma, que en la pintura no es

igual, ya que ésta permanece constante, integra, frente al



espectador. De ahi que las leyes que rigen la composicién
en cine, formen un compendio reducido, esquematico
comparado con los complejos sistemas de composicibén, de

los pintores clésicos.

Entendemos por composicién de la imagen, la armdnica
distribucidn de los objetos dentro  del cuadro,
convenientemente iluminado con una escala y un angulo
determinado. Dado que la imagen filmica estid compuesta de
pequefios Iragmentos, se estudiard a la composicién de la
imagen como la composicién del encuadre, sin olvidar la

idea de que el cine exige una sucesién de iméagenes.

Con la finalidad de componer una imagen, se debe
observar aquello que se debe ver, sin que la atencidén sea
desviada. Otro aspecto importante de la composicidén es el
equilibrio de lineas, superficies, vollGmenes y espacios en

torno al centro de atencién.

Al hablar de la composicién de la imagen, estamos

hablando realmente del encuadre.
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1) Lenqguaje fotografico

a) Encuadre

Segiin Marcel Martin, el encuadre es:

"La composicidén del contenido de la
imagen, es decir, el modo como el
realizador desglosa y, llegando el
caso organiza, el fragmento  de
realidad que presenta al objetivo ¥y
gue se volveg% a ver idéntico en la
pantalla” (E=) s

La palabra encuadre aparecié en el cine para
designar el proceso mental y material que estaba presente
ya en la imagen pictdrica y fotogréfica, mediante el cual
se llega a una imagen que contiene un determinado campo
visual desde un angulo, con ciertos limites precisos.

Referente a esto Jacques Aumont nos dice:

"Encuadrar es pasear sobre el mundo
visual una piramide visual imaginaria
(y a veces fijarla). Todo encuadre
establece una relacidén entre un ojo
ficticio-de la cémara cinematografica-
y un conjunto de objetos organizado en
escena: el egsuadre es, pues,
composicidén" )%

Para nosotros, sin estar en discordia con los dos
anteriores conceptos, la idea a seguir a lo largb de esta

investigacién de encuadre es la siguiente:




Encuadre es una unidad lo suficientemente compleja
para que el espectador conozca qué es lo que ocurre en la
pantalla. Todo encuadre contiene una gran fuerza
expresiva que va mas allad de los limites del cuadro; esta
fuerza, o mucho mejor, carga expresiva, estd provocada por
los elementos mismos que la componen. Recuerden que la
imagen cinematografica no puede tener sentido més que en
un conjunto que se mueve y que estd debidamente montado.
La 1imagen tiene que situarse dentro de un cuadro de
determinadas proporciones. Es el arte del encuadre, y su

determinacién es esencial.

No podemos entender sdlo el concepto de encuadre con
respecto al conjunto de la pelicula, el cual condiciona su
composicién. Mucho antes debemos saber qué se pretende,
qué es lo que realmente se busca con determinado encuadre.
Por ello, senalaremos que los encuadres pueden contener

fines descriptivos, narrativos, expresivos o simbdlicos.

Los encuadres descriptivos pretenden representar
"objetivamente” la realidad, para introducirnos en el
mundo donde se desarrolla la accién. Los encuadres

descriptivos buscan planos generales y movimientos

apropiados de la camara. Estos tienen una duracidén que es
suficiente para que el espectador se dé cuenta de todo 1Ilo

que hay en la imagen. os encuadres nparrativos pretenden

dar al espectador los elementos que son necesarios para




que entiendan la accidén. Son encuadres funcionales, ¥y
decimos funcionales, porque no deben recrearse en lo que
se considera bello o superfluo. Estos tienen una duracidn
necesaria, segin se requiera para la narracién de Ilos
hechos. En tanto los encuadres expresivos, como lo
indica su nombre, introducen o pretenden introducir, al
espectador en el mundo narrado por la pelicula y se
orientan a hacerle entender también lo que siente el
director. De ahi 1la subjetividad; y el daltimo, el
encuadre simbbélico  busca introducir  elementos  que
explique, que den profundidad psicolbégica, humana, moral,

etc. a la accidén, a los personajes u objetos presentados.

Al conocer que la composicidén de cualquier imagen en
el cine, contiene en si un fin, es preciso preguntarnos:
lqué es lo que realmente llama la atencidén dentro de
cualquier encuadre? Lo que usualmente llama la atencién
son las figuras u objetos en movimiento, o con un
movimiento més rapido que los otros. Aguellas figuras u
objetos que vemos en una perspectiva favorable, aquello
que estid mas cerca de la cémara, aquello que estéd iluminado,
o algo oscuro rodeado de una gran claridad. Recordemos lo
antes mencionado cuando hablébamos acerca de los éiementos
de la composicién de 1la 1imagen o encuadre: no es

importante la seleccién de un cuadro por si mismo, sino



que tiene importancia en el contexto de la historia.

El encuadre cinematogrdfico nos crea siempre una
linea de atencidén. Estas lineas de atencién son las que
van a modificar por dénde vamos a dejar salir y entrar a
los personajes. Cuéndo el cineasta piensa en cémo va a
hacer reposar al espectador en una historia y hacer que
entre en otra, tiene que crear la combinatoria de
movimiento. No tenemos que olvidar que el director tiene
gque contar una historia que tiene que embaucar al
espectador en una hora y treinta minutos. Entonces, la
composicién, es fundamental para lograr una localizacidn
perfecta del espectador. En este aspecto entramos a
hablar sobre el equilibrio de la composicidén, sobre Ilas

formas mas usuales de la composicidn.

b) Equilibrio de la composicién

El fundamento de toda composicidén del encuadre esté
en la unidad, ésta se hace presente, cuando no hay
discordia, ni confusibn, entre el elemento principal y
los otros elementos del encuadre. Aunque un cuadro esté
compuesto por muchos elementos, todos ellos deberin tender
a una misma finalidad o direccién intencional. Es decir
que, mientras méas fugaz sea la permanencia de una toma en

la pantalla, més simple serd su impresién de unidad. Es
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aqui donde nuevamente decimos que las composiciones
deberdn tener un punto de atraccidén que acapare el
interés. Los diferentes elementos del encuadre tienen que
dar la impresidén de una unidad. Asi como existe una
simetria en la composicién, cuyo uso constante
conllevaria una monotonia, también en la composicidn
existe un recurso para romperla: la proporcidén cuyo

cumplimiento se llamé la Seccidn Aurea.

El estudio de las proporciones es un aspecto del
arte que conocieron los hombres de 1la antigiiedad. La
definicidén de la Seccidn Aurea se puede expresar asi: una
divisién del todo en dos partes, de tal modo que la parte

menor es a la mayor como la mayor es al todo.

La proporcién queda asi: TB es a AT, como AT es AB.

La aplicacidon de éste principio de la proporcién nos
lleva a explicar brevemente, la aplicacién del mismo, el

horizonte, la diagonal y la bilisqueda de la gersggétiva.
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En toda imagen en donde aparezca el horizonte se
procurarad que éste ocupe el tercio superior o el inferior.

Se evitara que divida el cuadro en dos partes iguales.

HORIZONTE

HORIZONTE

Las diagonales, son el recurso mas importante en

cuanto a la ruptura de la monotonia que producen las lineas

paralelas al marco.

Towy
/ L/’y

Ahora bien, las diagonales también pueden ser

monbdtonas cuando producen cruces simétricos en el centro.

Y atn cuando cortan el cuadro de v ice a vértice.
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Es preferible que las diagonales nazcan o mueran en el
vértice del horizonte con el marco, o en uno de los puntos

fuertes, si la diagonal es el trazo mas importante.

Pero explicando un poco mas acerca del equilibrio de
la composicidn; en el libro titulado: [Lecciones de cine
de Pedro Miguel Lamet y otros, se nos sefiala que este
puede ser por equilibrio interno del encuadre y por

equilibrio de encuadres sucesivos por el montaje.

El equilibrio internmo del encuadre, se consigue,
bien por la simetria en torno a la mediatriz vertical del
cuadro. Las dos &reas que produce esta mediatriz
visualmente pesan lo mismo (PRINCIPIO DE LA BALANZA),
bien por la asimetria equilibrando dos pesos desiguales,
colocandolos a distancias desiguales de la mediatriz
(PRINCIPIO DE LA ROMANA), o bien con movimientos de

camara, al moverse los personajes y los objetos.

El equilibrio de encuadres sucesivos por el montaje,
se logra cuando se corrigen los desequilibrios de un
encuadre, montando a continuacidn otro encuadre,% también
desequilibrado pero en sentido inverso. Por el contrario,
si el deseo es producir un fuerte desequilibrio, un efecto

de choque entre dos imagenes, basta con montar dos




encuadres con el desequilibrio en la misma zona del
cuadro, o dos encuadres con movimientos de camara

contrarios.

Podemos decir que lo que equilibra (unidad y
variedad,) es la proporcidén. Esta tiende a evitar dos
errores: la excesiva igualdad de las medidas y la

excesiva diferencia entre ellas.

El cine, al componer las imagenes, ha hecho usual
el empleo de ciertas formas de la composicidn: el
tridngulec, el triédngulo doble que puede ser en diagonal,

o con resultantes de linea curva o quebrada.

Dentro de la composicibén del cuadro, tenemos unos
elementos que atun no hemos tratado, estos son: 1la escala,
el a&angulo y la profundidad de campo, por un lado. Y por
otro, 1la iluminacidén, el color y el decorado. Todos ellos

constituyen el lenguaje fotografico.




c) La escala. Plano cinematografico

La escala

Generalmente, la escala es llamada y asi lo hace

Victor Bachy, en su libro: Para ver el cine y las nuevas

imdgenes:

Moo medida de una magnitud en
relacién con otra. La  magnitud
proporcional de los personajes y de
los objetos respecto a la pantalla en
una imagen cinematografica determina
una gama de planos de valor especial”

Los cortes de cada escena, suponen supresidn de un
fotograma, de un movimiento, no pueden ser arbitrarios.
Todos tienen una razdén. Cuando hablamos de escala nos
referimos al tamafio de la imagen, es decir, a la referen-
cia con respecto al tamano de los objetos. El1 tamafio de
la imagen estéd entre los elementos que determinan y preci-
san la relacidn que el espectador va a poder establecer,
entre su propio espacio y el espacio plastico de la ima-
gen. Esta relacidn es fundamental: los artistas, y asi
1o dice Jacques Aumont, han sido conscientes *de la
fuerza que adquiere una imagen de gran tamafio presentada

de cerca, que obliga al espectador a quedarse como

dominado, o aplastado por ella. 1




Dentro de la concepcidén de escala, tenemos que
dedicarle importancia a los planos cinematograficos, otro

elemento dentro del mundo del cine.

Planos cinematograficos

Desarrollaremos ahora, el fondo que existe cuando el
director elige un tipo de plano. Al definir el alcance de
una imagen, estamos considerando el espacio ocupado por un

sujeto en pantalla.

La relacidbn entre la superficie total de la pantalla
y el espacio que ocupa en ella un sujeto, determinan los
diferentes tipos de planos. Seglin Marcel Martin, la
distancia entre la camara, el sujeto y la longitud focal
del objetivo empleado es lo que determina el tamafo de
cada plano. Marcel Martin se refiere, cuando habla de la
longitud focal, a los diferentes tipos de lentes que
pueden ser usados en una cadmara. Para esto tenemos que
recordar que, mayor distancia focal, menor es el &ngulo
del campo abarcado por la camara. Segun el &angulo, se

distinguen tres tipos de lentes: 1l gran angular,- iq

teleobjetivo y —el normal. El gran angular es el que

abarca un mayor campo, acusa mas la perspectiva, da mayor

relieve al espacio que hay entre los objetos que esté&n més
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cerca y mas lejos. El1 teleobjetivo practicamente anula
la perspectiva, abarca un espacio menor y aplana los
diferentes objetos visuales. Y el lente normal,

reproduce las caracteristica de las vision humanas.

Uniendo la conceptualizacién que hace M. Martin acerca
del plano y la que hemos venido estableciendo, podemos
decir que la distancia que separa al sujeto de la cémara,
determina el espacio que éste sujeto ocuparéd en la

superficie del cuadro.

Nomenclatura de los planos - impresiones psicolégicas

en el espectador

Entre los primeros planos encontramos al plano de
detalles: se muestra sdélo una parte del cuerpo y del
rostro, tiene un uso expresivo, simbdélico y dramatico.
Luego tenemos al primerisimo primer plano, el cual
muestra sélo el rostro, destaca la actividad animica del
personaje, un detalle aumentédndolo desmesuradamente,
tiene un uso psicoldégico profundo. El primer plano, no
contiene mas que el rostro que cubre toda la p;ntalla,
constituye uno de los aportes del cine. Con él se

manifiesta el poder psicolbdgico del cine, factor méas
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determinante, como diria M. Martin, de la fascinacidén que
ejerce el cine. Este corresponde a una invasidén del campo
de la conciencia, a una tensidén mental considerable. Es
el resultado del “"travelling” hacia adelante. Con él se
impone el punto de vista del personaje. Jacques Aumont

conceptualiza al primer plano como:

", .. materializar casi literalmente 1la
metafora del tacto visual, acentuando
a la vez, y contradictoriamente, la
superficie de la imagen (porque el
grado en ella es mas perceptible) b4
el volumen imaginario del objeto
filmado (que esta como extraido del
espacio ambiente, cuya profundidad

queda abolida)" (3d}.

El plano medio corto, nos representa a los sujetos

en su interior, analizados psicolbgicamente. Destaca el
impacto de la realidad sobre el personaje y la respuesta a
dicho impacto. Se profundiza la comunicacidn entre los

seres.

Dentro de los planos medios encontramos al plano

medio propiamente dicho, éste crea coneccibén entre el
personaje y su ambiente, deja abierta las referencias al

marco. El plano medio sitia su valor entre la fuerza

ambiental de los planos largos y el examen cuidadoso de
los planos cortos. que permiten los gestos corporales

amplios y matizados.

123

=71 oL
‘:’ - ﬁr :;.-’.5-1

_£*

R e s O -
ey Nl L~ »

R, - - — — — - — ————



Los planos americanos, son los mads indicados para

mostrar el movimiento de dos personajes. No son las
personas las que retienen la atencidén, sino las

interferencias en su itinerario.

Entre los planos generales se encuentra el plano

entero: el hombre aparece enmarcado de un modo especial
en el ambiente que lo rodea relacionadndose con &l y con
los demés hombres. Tiene un uso narrativo y draméatico
porque resalta la accidn humana. Revela el lugar y las

posibles acciones dentro de ese lugar. E1 gran plano

general abarca desde el fondo, el mé&ximo posible del
decorado y sirve para precisar las circunstancias
generales de lugar y de tiempo. Es descriptivo pero puede
tener a veces connotaciones dramadticas y psicolégicas. En
€l se destaca el decorado, el ambiente. EI hombre se
muestra ausente, perdido y desbordado por el decorado. Es
dificil distinguir y adivinar los rasgos del sujeto. Hace
al sujeto ser victima de las cosas, lo objetiviza, de

aqui la atmésfera pesimista. El1 plano general hace

hincapie en el cuadro de la accidn, y la accidn que en él
se desarrolla. Puede abarcar muchos personajes, los
cuales se presentan enmarcados en el cuadro, pero ya en un
ambiente particular. Se usa fundamentalmente para crear

con fines narrativos y dramdticos y en menor medida




descriptivos.

Todos estos planos tienen una finalidad, éstos se van
a encuadrar en lo que llamamos profundidad de campo. La
profundidad de campo varia con la apertura del diafragma,
el angulo del objetivo y la distancia de enfoque que son
los tres factores fundamentales que nos hacen variar la

profundidad de campo.
d) La profundidad de campo

"Lo que tenemos que lograr
con la profundidad de
de campo es no crear
imagenes planas"”.

FERNANDO VICARIO

A pesar de que la imagen cinematogréfica es plana,
la profundidad de campo puede dar la ilusién de una
tercera dimensién. Si dentro de un encuadre se utilizan
varias escalas, es decir, que no todos los objetos estén
perfectamente enfocados, sino situados en diferentes
planos, se puede crear la profundidad de campo. :}artiendo

de esta norma se puede aumentar o reducir la impresidén de

profundidad en una imagen. Para ello el cineasta puede




valerse de distintos medios como, la iluminacién,
distintos lentes y aberturas, distintos angulos. Ademéas
la profundidad de campo puede lograrse por el movimiento
de los actores y la céamara en funcidn del eje. Asi, el
punto de vista del espectador varia, se convierte en algo
movible que cambia de lugar en cada toma y a veces en la
misma toma. Se crea el concepto de espacio

cinematografico con profundidad, cuando la combinacidn
espectador-camara penetra en el sitio de la accidn
dramdtica y se desplaza dentro de ella como en un espacio

real.

"La profundidad de campo y
los planos son utilizados
para contar la historia".

FERNANDO VICARIO.

La profundidad de campo se puede utilizar para lograr
una significacidén draméatica precisa, puesto que, nos
muestra a la vez varios individuos que, a partir de una
causa comin, actitian de un modo distinto. Destacando la
situacibén que le corresponda a cada sujeto, se resalta su
comportamiento y se determina la unidad dramitica. Cuando
la profundidad de campo se reduce, ocurre lo contrario, al
tener un enfoque total sobre el campo visual, el espacio

se homogeniza y los elementos que lo componen adquieren un
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caracter de unidad. ZEsta profundidad que se logra con los
movimientos de los actores le otorga cierta objetividad al
espectador distanciédndolo un poco de los acontecimientos;
asi, el espectador estd interesado, pero, no comparte la
responsabilidad con los personajes. La imagen se apega a

su atencién pero no a su pasién.

"La profundidad de campo obliga al espectador
a hacer uso de su libertad de atencidén, y al
mismo tiempo le hace sentir la ambivalencia
de la realidad".

ANDRE BAZIN

La profundidad de campo estructura el espacio del
cine con un determinado fin, resaltando el punto de
interés que contenga una significacidén draméatica en la
narracién de la historia. Es decir, que la significacién
nos estéd dada, pero la libertad a la que se refiere André
Bazin, tiene gque ver con que el espectador descubra la
significacién de las cosas, o las vea, por lo que ellas

son en si mismas.

El cine para crear el efecto de profundidad se vale
de la capacidad que tiene nuestro sistema visual para

interpretar ciertas informaciones en términos de espacio,

éstas son: textura, perspectiva, variaciones de

iluminacién y criterios locales.
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La textura: una escena visual conlleva en si, unos
objetos sobre un fondo, las superficies de éstos tienen
una estructura fina, lo que denominamos su textura
aparente. La proyeccién de la textura en la retina da

lugar a una variacidén progresiva, la distancia.

En cuanto a la perspectiva en el cine, ésta se

define como la técnica de representar en una superficie un
objeto con la misma forma y disposicidn como aparece en la
realidad. En el cine hay varias perspectivas: la
lineal (comin con el dibujo), la tonal (comGn en la
pintura), y la focal (comun con la fotografia), y la
cinética (propia del cine) y que serad entendida cuando

hablemos de los elementos del movimiento.

Las variaciones de la iluminaciédn, son las

variaciones mé&s o menos continuas de la luminosidad y de
los colores, sombras propias y proyectadas. Los objetos
lejanos se ven mé&s claros por la densidad de la atmbsfera.
Los cobjetos mé&s luminosos se ven mas prbéximos, y en los
alejados, el colos se hace semejante al del fondo, por
ende, no se visualizan bien. La variacidén progresiva de
la iluminacidn en funcidén de la curvatura de la
superficie, es otro elemento dentro de las variaciones de

la iluminacibébn gque da sentido de profundidad.
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Los criterios locales, son los que se refieren a

proporciones mas localizadas de la imagen retiniana. &Si
unos objetos estan situados delante de una superficie,
estos ocultan parte de ellas, y es aqui donde se forma la
percepcibébn de profundidad, permitiendo determinar la

distancia relativa de los objetos.

e) El angulo de la toma

El angulo de la toma estd determinado por la posicién
de la cémara, mas especificamente, por la ubicacidn del
eje optico de ésta con respecto a la linea horizontal de
la mirada (desde el punto de vista hasta el horizonte).
Normalmente, cuando se realiza una toma en la que la
camara capta al mundo como un ser humano, como el
espectador, su eje b6ptico, se sitia a la altura de los
ojos del espectador. Si el punto de vista del espectador
tiene su mirada dirigida hacia abajo o hacia arriba la
posicién de la cémara para reproducir impresiones puede
considerarse como una visién 1lbégica, puesto que esté

justificada por el punto de vista del espectador.

Ahora bien, cuando no existe una situacién en la
accidén, que justifique una posicidén peculiar de la cémara,
ésta puede formar diversos adngulos respecto al eje

horizontal, adquiriendo una significacién psicolbgica

129
- - LA "".
R L e B
_ B e A T e




particular. Las angulaciones tipicas que se obtienen son:

picado, contrapicado y el angulo insdlito.

El picado, es la toma hecha de arriba hacia abajo que
da la impresidn de ver algo desde un nivel superior.
Permite describir de una forma mas completa un paisaje,
un escena o un grupo. El picado provoca la impresién de
empequefiecimiento de los sujetos, lo que psicoldgicamente
sirve para expresar inferioridad, fracaso, humillacibn; y,
como consecuencia, coloca a los espectadores en una
posicibén de superioridad. Desde un punto de vista
expresivo o simbélico, el picado es una forma de visidn

original, no predecible.

E1 contrapicado, es la toma en la que el objetivo

de la cémara esta por debajo del nivel normal de la
mirada. Alarga la verticalidad con respecto a las
horizontales, lo que provoca una Ilimpresidn de

superioridad, exaltacidén, victoria, dominio de los
sujetos de la accidbn; y coloca al espectador en una
posicién de inferioridad, lo intimida. El1 contrapicado
también puede transformar en grotesca, la apariencia de un
individuo de poca estatura, o hacerlo parecer inquietante
y poderoso al deformar los rasgos de su rostro, en plano

cercano.
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Los &ngulos insbélitos, son los que implican una
posicibén de la céamara imposible de manera natural y que
sélo se logran mediante trucos o dispositivos especiales.
Su uso indiscriminado y sin sentido puede llegar a hacerse
molesto para el espectador. Algunas angulaciones
insélitas son, por ejemplo, los picados y 1los

contrapicados verticales (crean inquietud, desconcierto).

Los angulos de toma no habituales pueden emplearse
para extraer de los objetos su naturaleza mé&s esencial.
Ademéas, pueden destacar los aspectos draméaticos,
psicolbgicos y poéticos, asi como para deformar o engafar
acerca de la apariencia de un ser o una cosa. En otros
momentos se emplean para expresar subjetivamente cébmo ve

las cosas un personaje de la pelicula.
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T) La iluminacién. EL color.

"Qué nos comunica un amanecer asi, en
abstracto,sin ningtin otro elemento
referencial, nada. Si a eso le
ponemos un reflejo en el agua, o un
contraluz de la silueta de un arbol,
ya podemos empezar a hablar de mensaje”.

Fernando Vicario

El cineasta F. Vicario, ha sefialado acerca del
significado de la luz, que la forma de energia llamada
luz es imprescindible para ver y fotografiar. Es la que
comunica a los receptores fotosensibles, los ojos, la

informacién sobre nuestro entorno.

Para el fotbgrafo -y seguimos con los pensamientos
del cineasta- la Iluz tiene dos caracteristicas
intimamente ligadas. Primera: sus propiedades fisicas;
segunda: su Incapacidad para inducir en el observador,
humanas respuestas emocionales. Fijémonos que usa la
palabra inducir y no crear, porque la creacién de estas
respuestas emocionales se crean a partir de la combinacién
de 1la luz con el resto de los elementos. Las respuestas
emocionales, son totalmente subjetivas. Segqun Vicario,
el hombre interpreta los sucesos segilin su experféncia y

siempre de una forma selectiva.
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Para Marcel Martin,” la iluminacién constituye un

factor decisivo de la creacién de la expresividad de

33).

imagen” (

La iluminacién nos define y nos modela las siluetas y
los planos de los objetos, crea la sensacién de
profundidad de espacio, y puede producir atmbsferas
emocionales y efectos draméticos. La cantidad de luz que
llega a una superficie dada, es lo que llamamos
iluminacién. La sesacidn de luminosidad deriva de las
reacciones del sistema visual a la Iluminancia de los
objetos, también la sensacién del color proviene de sus
reacciones a la longitud de onda de la luz reflejada por
esos objetos. EI color y la luminosidad no estidn en los

objetos. El color y la luminosidad estdn en nuestra

percepcidn. La  percepcidén visual procesa las
informaciones que nos llegan, gracias a la luz que entra
en nuestros ojos. Como toda informacibén, éstas se
codifican. Hablamos de codificacién visual para
referirnos a la explicacidén de que nuestro sistema visual
es capaz de localizar y de interpretar ciertas
regularidades en los fendmenos Iluminosos que alcanzan
nuestros ojos. r

Como la luz proviene de una fuente de energia, esta

energia produce calor, por ende, la luz es una forma de




calor, que engendran el color. En conclusion, la luz es

la manifestacidén del calor que engendra el color.

Explicaremos las implicaciones de la luz, Yy con
respecto a esto, podemos decir que cuando esta alcanza la
superficie de un objeto, gran parte de su energia se
refleja (rebotando sobre el objeto). Al ojo, mejor dicho a
la camara, llegan rayos luminosos de diversas

intensidades.

La 1luz puede transformar el ambiente, destacar o
suprimir detalles de forma espectacular, incluso puede

alterar las formas aparentes.

El cineasta nos hace conscientes de los mas leves
matices de 1luz y de la forma en que éstos afectan la

creacibén de una imagen.

Tomemos en cuenta a otro autor A. Golovnia, éste
define a la luz como: "EI movimiento para crear la imagen

sobre la pelicula y sobre la pantalla"” (34)

&
La imagen sobre la pantalla, segltn éste autor , es
concebido como una forma cinética de imagen en superficie,

en la que, con el claroscuro, o con la luz y el color,




se dibujan la forma, el volumen, el tono (el color), las

lineas, el espacio y el movimiento.

En el cine, la iluminacién es un método de
composicién, las escenas  deberan ser iluminadas
adecuadamente para lograr una buena exposicidén, ademas el
operador (el que se encarga de las luces) deberad intentar
obtener una calidad de luz que sea adecuada a la
atmésfera. La iluminacidén cinematogréfica, al contrario
de la pintura y fotografia, no es estatica, sino que el
cineasta asegurard la armonia de la iluminacién, de
acuerdo a una perspectiva espacial y temporal que est& en
continuo movimiento. En ningin momento la iluminacidn
sufre cambios que no estén motivados por los movimientos
de los actores. la iluminacién puede asegurar  una
estructura unificada dentro de una composicién, puede
destacar su significado, concentrando la atencién sobre
aquello que es considerado importante, dejando asi en la
sombra aquellos detalles que son considerados secundarios.
Otra de las propiedades de la iluminacibén consiste en
disponer el tono emocional de una escena. R. Stephenson y
J.R. Debrix en su estudio, acerca del cine como arte,
nos dice que la iluminacibdn oscura esté utilizada en las

tragedias y en los dramas, y que, por otra pazte, la

iluminacién brillante se da para que la escena de una



impresién cadlida y soleada. Sin embargo, si la
iluminacidén se lleva mé&s alla de cierto grado, y la escena
resulta muy iluminada dard un efecto irreal muy adecuado

para los ensuefios,pesadillas y visiones.

En los primeros tiempos de la cinematografia, la luz
era considerada como un medio para reproducir un objeto
dado. Por el contrario, con la luz se debe y se puede
crear una forma plastica de las figuras y de los objetos,
es decir, crea un determinado dibujo de la imagen, la
luz muestra los contornos, las formas, modifica los
tonos, transmite el espacio. Segtn A. Golovnia a luz
resuelve todos los problemas artisticos vinculados a la
elaboracién del guidén en forma figurativa. Hoy la
utilizacién de la luz superd el tnico fin que tenia, es
decir, el hecho de hacer visible el objeto ya que su uso
imprescindible dentro del cine, no sbélo afecta la
superficie, sino también la estructura de la realidad,

creando un espacio tanto pictérico como escénico.

A través de un excelente manejo de la luz, se puede
lograr que la camara proporcione fuertes efectos de
profundidad, por 1lo tanto, la 1luz es téc;icamente
necesaria e indispensable para la realizacién de cualquier

filme, a la vez que responde a una necesidad de estética.
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Los recurscs de ella son importantes en el sentido de que
los objetos que elabora o mejora permiten que su imagen
sea mas expresiva y significativa. Uniendo todos estos
aspectos que son importantes considerar al hablar del
papel que cumple la luz, dentro del lenguaje
cinematografico, tenemos que ésta, en una escena, en un

filme, crea cierto ambiente psicoldbgico.

Elementos condicionantes de la luz

5 (8 El movimiento de la imagen (movimiento de los

personajes y cosas ante la camara) .

2 La sucesién de un plano a otro. (para evitar

altibajos en consecuencia.)

3 La rapidez de la sucesién de los planos, que exige a
la iluminacidén el hecho de que el espectador deba ver y

comprender sin confusién el contenido de los planos.

Clases de luz

La iluminacién puede consegquirse a través de una luz

natural y una Jluz artificial. La luz patural esta

proporcionada por la misma luminosidad del dia. la la luz

artificial estd proporcionada por lamparas y reflectores.

Para lograr los diferentes efectos fotograficos, el cine
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utiliza: wuna luz difusa , que es una luz que no produce

sombras, distribuyendo la claridad de manera uniforme
mostrando al objeto visible desde la perspectiva
determinada, con la tonalidad propia del objeto sin
modificacién alguna. Su uso produce el efecto de un
dibujo. La luz directa que es la que produce sombras en
los objetos, y ademads produce las sombras arrojadas por
éste, es la luz que no muestra el objeto por completo ya
que el sombreado puede ocultar parte del mismo. Su uso
logra el modelado de los voltmenes de los objetos, dibujar
los contornos de los mismos, logra el contraluz, el cual

se utiliza frecuentemente aprovechando la luz solar.

Estilos dentro del uso de la iluminacidn

Los estilos comunes son: el estilo de manchas, el
estilo de zomna, y el estilo de masas. El estilo de
manchas consiste en la distribucidén por las superficies y
perfiles del decorado con una débil luz difusa. El
estilo de zona crea una serie de zonas de luz escalonadas
de mayor a menor Iluminosidad, es decir, el objeto
principal esté méas iluminado, lo que rodea ai objeto
principal esta medio iluminado, , y el resto, menos

iluminado. Este sistema hace que el espectador centre su
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atencién en determinadas cosas. Y el estiloc de masas,
imita el efecto natural de Ia Iuz. EI juego de Iuces ¥y
sombras deberén estar previamente establecido, preparando
el movimiento del personaje protagonista para que la luz

lo defina.

La luz es la que permite la acciébn de la imagen.
Entendiendo por accién su ejecucidn, y para que una imagen
pueda ejecutarse (ser vista) condicidén para ser imagen, es
imprescindible la luz. La accibén, en este caso, comienza
por la luz. Es por eso que su movimiento nos cambia los
tiempos en la historia que se esté desarrollando. Otra de
las caracteristicas que debe manejar en la luz, es la
calidad. Lo duro y lo suave de las sombras son los
indicadores de la calidad de la luz. La luz dura, y con
respecto a esto, volvemos a considerar las ideas de
Fernando Vicario, produce por lo general efectos fuertes y
espectaculares; las sombras se meten en la composicién y
los elementos del motivo suelen aparecer bien definidos.
La luz suave es una luz que resta importancia a las sombra
y, como dijimos anteriormente, hace que el volumen del
motivo sea el que domine sobre las Iineas. Claro esta que
la calidad dependerad de la fuente luminosa que se' esté

utilizando.
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"El fundamento de la iluminacidn cinematogréafica
es la creacidén de una cierta gradacidén en claro
oscuro sobre el objggo Yy su sucesiva reproduccidn
en la pelicula”. (7).

pero es dificil determinar los matices del claroscuro que

dan la mé&s exacta representacidén de la forma plastico =
tridimensional del objeto y de su color. Esta
representacidén sera exacta dependiendo tanto de la forma,
de la propia sombra, como de los matices de la luz a la
sombra. La diferencia estaria relacionada a los varios

colores y relieves.

Los objetos, los podemos ver sblo cuando se den tres

condiciones de la iluminacidn: uz difusa, y directa,su
combinacién ( luz difusa y directa). A. Golovnia afirma

en relacidén a la iluminacidén cinematogréfica, que éstas
presentan tres reglas: la primera dice gque para dibujar
sobre la pantalla 1la forma del contorno de cualquier
figura que sea de tono distinto al del fondo. La segunda
regla que propone, es que para representar un objeto en
su forma y tonalidades reales es necesario iluminarlo con

una luz difusa.

Finalmente, la tercera regla dice que para obtener
una limagen con sombras nitidamente dibujadas y un efecto

de la luz claramente expresado, es necesario dibujar el
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objeto con una luz dirigida.

La primera regla estéd dirigida a la luz difusa, la
segunda por el contrario, estad dirigida a la luz directa,
para que ambos métodos sean validos, es necesario que al
esquema de Iluz directa se le anada, entre las sombras,
cierta luminosidad que atentie y posibilite observar y
diferenciar los pasos de una u otra tonalidad sobre la

totalidad de la superficie del objeto.

Es necesario recordar que el cuadro cinematogréafico
es por naturaleza cinético. El1 objeto, por ejemplo, una
figura en movimiento, en el transcurso de un mismo
encuadre puede ser en principio, una silueta y pasar luego

de una zona de luz difusa a una zona de luz dirigida.

Por fGltimo, en este aspecto, es importante que para
dominar la luz se dominen los materiales y las
superficies, en donde se quiera reflejar. Sobre la Iluz
podriamos hablar mucho, pero, es conveniente que entremos
en este momento, en una de las consecuencias mas

importantes de ésta:El color

El color
Marcel Martin seflala que:

"el color puede tener un eminente
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valor psicolbgico y draméatico.
Parece, pues, que su uso bien captado
puede ser no sbélo una fotocopia de la
realidad exterior sino también cumplir
una funcién expresiva y metafbrica,
del mismo modo que el blanco y negro
pugden trasponer y dramatizar la luz."

") -

El cine, desde que se extendid poco a poco el uso del
color por los aflos 50 y 60, ha buscado su propia estética.
El cine tiene valores equivalentes a los de la pintura en
el empleo del color. Hemos dicho equivalentes porque 1os

valores entre ambos no son iguales.

El color puede usarse de varios tipos: E1 tipo

pictbérico, histdrico-psicoldgico y simbdlico.

El color pictdérico intenta evocar el contenido de Ilos
cuadros e incluso su composicién pictérica. El1 color
histérico intenta reflejar la atmbésfera cromatica de una
época. El color simbblico considerando que el blanco es
sefial de alegria, Yy el negro de tristeza, el verde de
esperanza y el rojo de pasién. Se usan los colores en
determinados planos para sugerir y lograr efectos
determinados. El color histérico, basado en la teoria de
que los colores frios (verde, azul, violeta), y los colores
calientes (rojo, naranja, amarillo) producen #iefectos
psiquicos distintos. Los colores frios deprimen y los

calientes exaltan; de hecho, cada color produce un efecto

peculiar. El color no se aflade al filme, sino que nace con
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el filme y en el filme.

La apreciacién de los colores varia de acuerdo a las
personas, es decir, que la percepcién de este es muy
subjetiva ya que unos distinguen determinados colores mejor
que otros. Hay quienes distinguen colores pero no saben
apreciar el tono de color, éste lo definimos como la mayor

o menor iluminacién de un color determinado.

En el cine, el color debe ser concebido en la
realizacién de un filme. Claro est& que se debe tener en
cuenta que se darad una fuerte alteracién cromatica durante
la proyeccién, debido a ésto, al contraste que se observa
entre la luminosidad de la pantalla y la oscuridad de Ila

sala.

Nos tenemos que dar cuenta de que el color se emplea
simplemente y lo podemos identificar. Pero del efecto en
si no percibimos sintoma alguno. En ningGn momento la

manipulacién del color debe distraer al espectador.

Hemos hablado de la iluminacidén (la luz) y de su
consecuencia el color, pero también la iluminacibén, aln
mas que la composicidn, depende de 1la accf%n y del
decorado. La iluminacidén es esencial para la sensacién y

la significacién de la secuencia, canalizando nuestra
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respuesta de manera que veamos los hechos "bajo la misma

luz" del director.

qg) El1 decorado

"Un decorado también suscita por si mismo,
asociaciones que modifican nuestra visién
de los hechos”.

V.F. Perkins.

El decorado es muy importante en el cine. En cine, el
concepto de decorado comprende, tanto a los paisajes
naturales como a las construcciones humanas. Es decir,
tanto exteriores como estudio (lo real y lo construido),
tienen la misidén de crear el ambiente material que haga
creer en la coherencia de la historia. Sus detalles
apareceran realistas o fantasticos, reveladores o anodinos,
simbblicos o descriptivos, segin el género del filme.

Consideramos que el decorado sirve al tema o trama.
El decorado creara la atmbsfera con todo un montén de
pequefios detalles que hacen creer en la realidad de la
historia o en lo maravilloso de la ficcién, pero estos
detalles no han de dar la impresién de una simple

&

decoracién.

Entre las funciones que tiene el decorado, tenemos que




muchas veces sirve para fijar sus circunstancias de lugar y
de tiempo. El1 decorado crea un clima de angustia por un
lado y de armonia pléastica por otro. Cuando comenté&bamos
que el decorado tiene un valor de signo nos referiamos al
hecho de que, el decorado se carga de un valor simbdbélico

que le otorga al filme una segunda dimensién. Entonces:

"El espacio desmembrado de la luz,

mediante un rodaje con la céamara en

movimiento, dara la sensacién de un

efecto de profundidad, porque el

movimiento sobre si mismo resultara

dinamico, gracias a la sucesién de

claros y oscuros, mientras que el

movimiento de cédmara, que filma una

superficie homocgénea, ragamente creara

suficiente dinamismo (37)

Para hablar de 1la iluminacién del decorado, nos

basamos en el estudio de A. Golovina acerca de 1la

iluminacién cinematogréafica:

Para cada decorado se puede proporciocnar un sistema
tipico de iluminacién que varia en relacién al contenido de
la escena y a la forma arquitectdédnica del montaje escénico.
Podemos distinguir la 1iluminacién para el dia y una

iluminacidén que represente la noche.

A. Golovnia apunta que:

" ]lo ma&s importante consiste en iluminar
la escena, durante el montaje entraré




a formar parte de una secuencia y no
debera desarmonizar, desde gl punto
de vista de la iluminacién® (38).
No  hace falta explicar la importancia de la

iluminacidén, porque solamente leyendo lo que nos dice éste

autor, podemos entenderla.

2) Lenguaje del movimiento

a) El movimiento

El movimiento lo consideramos un elemento ma&s dentro
del lenguaje cinematografico. La imagen del cine es
diné&mica, cPor qué decimos que la imagen es dinamica?,
simplemente porgque el cine se forma, o mejor dicho, existe
por imagenes en sucesidén contintia, porque el cine significa
movimiento. Imagen y movimiento son inseparables. Solemos

decir que lo esencial del medio filmico es el movimiento.

Para que una imagen cinematogrédfica en su proyeccidn
sobre la pantalla de una representacién real de un objeto
deben transmitirse a ella la forma, el color, la luz y el
movimiento. Los atributos de un objeto que transmiten la
impresidén de movimiento aparentemente, dan prioridad a la
luminosidad sobre el color y la forma. Esto quiere decir,

que primero se percibird un movimiento en términos de luz y
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sélo después se asignaria este movimiento a una forma y un

~objeto.

Segiin Jacques Aumont, en su libro La imagen, el
movimiento como todo fendmeno luminoso es perceptible
entre ciertos limites, y con respecto a esto nos sefala
que:

#si la proyeccién retiniana de un
borde visual (...) se mueve demasiado
lento no se la verd moverse (sin
perjuicio de apercibirse seguidamente
de su desplazamiento); si se mueve
demasiado répido,sgo se vera mas que
un difuminado®. (°7)

Aumont afirma que existen umbrales de percepcién del
movimiento. Estos en funcién de: las dimensiones del
objeto, la iluminacidén, el contraste, y el entorno. En
cuanto a las dimensiones del objeto, nos dice que un objeto
de gran tamafo aparente deberd desplazarse m&s, para darnos
cuenta de que se mueve; en cuanto a la iluminacién y el
contraste, nos dice que cuanto ma&s elevados son, mejor se
percibe el movimiento. El1 contraste se da en la
conjugacién que realiza nuestro sistema visual de lIa
percepcién de la luminosidad y los bordes visuales. En
cuanto al entorno, seflala que la percepcién del mavimiento

es relacional en gran parte y viene facilitada por la

existencia de puntos fijos de referencia.
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El cine, como dijimos anteriormente, es movimiento.
La dinédmica de la imagen no esta necesariamente ligada a
los movimientos de cé&mara, simplemente el movimiento puede
darse 1internamente. En este caso, el movimiento no se
produce por el desplazamiento de la camara sino por el
movimiento de los sujetos u objetos que se encuentran en la
accién. Aqui la céamara representa un plano fijo. Un
ejemplo de ésto, se encuentra en las peliculas de Lumiére.
Esta de mas decir que el plano fijo abre posibilidades para
una dinamica interna, puede cambiar un plano, el sujeto, la
luz. Su uso dependerd de la estética interna de cada
director. A este movimiento lo han considerado, tanto J.
Aumont como Victor Bachy y otros, movimiento real. la
dinémica del plano fijo implica 1lo contrario, su

inmovilidad consciente.

Desde hace tiempo se ha considerado que el movimiento
de la camara, en ciertos aspectos, estid méds cercano a
nuestra experiencia del espacio real, puede provocar
efectos emocionales. En realidad los movimientos de cé&mara
no tienen limites, sélo se encuentran limitados en la
capacidad e imaginacidn del director. Si a esto se le suma
el movimiento desde el punto de vista subjetivg, resulta
una gran variedad de posibilidades para lograr sensaciones

Yy emociones muy diversas, que luego estudiaremos. Aunque
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el movimiento de céamara sea mucho ma&s natural que el
montaje, se encuentra atin lejos de la realidad, ya que en
ella nuestra reaccidn es mads flexible, espontdnea en su
inconsciencia. En la vida cotidiana, nosotros no
establecemos limites o fronteras en lo que ha de llegar y
en lo que ha pasado, por el contrario, en el cine
desconocemos 1o que esta por venir, y lo que pasd se
elimina de manera absoluta. Por esto Stephenson y Debrix
en su estudio; El cine como arte, nos dicen que puede
afirmarse que en lo que respecta a los movimientos de
camara, existe una constante: la creacién material y la

destruccién del espacio junto con lo que éste contiene.

El1 movimiento de <cémara da Ilugar a efectos de
transferencia. Se tiene la sensacidn de que es el espacio
el que se mueve y no la camara (con la que se identifica el
espectador) . La transferencia puede ocurrir en el cine
cuando los movimientos hechos por la camara no se adaptan a
las normas corrientes. Todos estos factores ayudan a
expresar la sensacibn a través del movimiento. La céamara
tiene la capacidad de realizar movimientos que nos son

imposibles en la realidad, por lo que no se deben tomar

2

4
como realistas exclusivamente.

Entonces, al movimiento interior de 1la imagen, se
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afiade el movimiento de la camara que se desplaza variando

el encuandre de las mismas figuras.

Tomados como puntb de vista de la expresién
cinematografica, los I movimientos de camara tienen
diversas funciones: una es el acompaniamiento de un
personaje u objeto en movimiento, creacién de un movimiento
ilusorio en un objeto estatico, una descripcién de un
espacio, o de una accién con un contenido material o
dramatico tnico, una definicién de las relaciones
espaciales entre dos elementos de la accidén. Esto se puede
dar entre dos personajes, o un personaje y un objeto,

expresién de la tensidén mental de un personaje.

Marcel Martin distingue tres clases de movimientos de
cédmara: travelling, panorédmica y trayectoria. para Lamet

y el resto de los autores de Lecciones de cine, existe un

movimiento de rotacién de 1la cémara que incluye la
panoréamica horizontal, vertical y el movimiento de
balanceo; y el movimiento de traslacién que incluiria el
travelling de profundidad de avance, el de retroceso, el
lateral y los movimientos complejos. Ambos coinciden en
los tipos de movimiento de cémara. Nosotros u;iremos a

estos dos autores para explicar de manera esquemdtica

estos movimientos de la camara.
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En primer Ilugar, analizaremos el travelling. Para
realizar este movimiento, la cé&mara estid sobre un pie
mévil. Consiste en un desplazamiento de la cédmara en el
cual permanece constante entre el eje éptico y la
trayectoria del desplazamiento. El travelling  hacia
adelante es un movimiento que permite que la céamara se
traslade de un plano lejano a otro més cercano. Es por
esto que se denomina travelling hacia adelante o travelling
de profundidad en avance. Este centra el interés en un
objeto o personaje, psicolbgicamente ensefia lo que estaria

viendo un personaje.

En el travelling hacia atras, la camara se aleja de un
objeto que esté& encuadrado desde muy cerca. Se pasa de un
plano de hombros (plano corto) a un plano general. El
travelling hacia atras de abajo hacia arriba, se parece a
un efecto de picado (que antes mencionamos), expresa el
hundimiento moral del personaje. La funcidén de los
travellings hacia adelante y hacia atras es la de cambiar
las dimensiones del objeto, de garantizar el paso del
primer plano al plano general, sin pasar por el montaje o

viceversa.

En el travelling vertical la cémara sube o baja sobre

una plataforma, acompaifa a una persona en sus



desplazamientos  verticales. El travelling lateral o
travelling paralelo suele tener una funcién descriptiva que
se consigue acompafiando a una persona u objeto con la
cémara. Mediante ellos es posible cierto alejamiento del
actor de la cémara o su encadenamiento a la misma.
Centraremos la atencidn en el travelling hacia atréds y en
el travelling hacia adelante. EIl travelling hacia atras
puede significar: el alejamiento en el espacio; el
acompafiamiento de un personaje que avanza y cuyo rostro
resulta dramaticamente importante que se mantenga visible;

la impresién de soledad, de impotencia, de muerte, etc.

Por Gltimo, el travelling hacia adelante, que es el
més Aimportante dentro del mundo filmico, corresponde al
punto de vista de un personaje que avanza bien a la
proyeccién de la mirada hacia un centro de interés. Sus
funciones expresivas son: la introduccién al mundo
imaginario (la historia filmica), la descripcién de un
espacio material, el relieve de un elemento dramatico, y el
paso a la interioridad, interpretacién objetiva del suefio,
del recuerdo, etc. En conclusién, el travelling hacia
adelante expresa la tensidén mental de un 4 personaje

(sensacidn, sentimiento, deseo, violencia, etc.).

En cuanto a los movimientos complejos, éstos son los
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que se logran con la utilizacibén de una graa donde se ubica
la camara, este movimiento lo analizaremos mas adelante.
Para alterar los movimientos se utiliza el recurso de

camara lenta o camara rapida, el cual se obtiene
modificando la velocidad de las tomas fotogréficas. EI1
proceso subjetivo del movimiento de cé&mara es el que
reemplaza la mirada del personaje cuyo contenido mental hay
que expresar. El proceso objetivo es aquel donde la cémara
no adopta el punto de vista del personaje sino del

espectador.

Por ultimo, denominaremos subjetivo no realista, el
travelling que expresard de alguna manera la proyeccibén de
la mirada, el movimiento de la atencién y de 1la tensidn
mental de un personaje hacia un objeto cuya percepcidn
contiene una importancia draméatica que puede convertirse en

una cuestidén de vida o muerte.

Ahora, vamos a explicar el movimiento de rotacién o
también denominado el movimiento de panoramica. La
panorémica consiste en una rotacidén de la cémara en torno a
su eje vertical u horizontal. Se suele justificar por la
necesidad de seguir a un personaje o un vehiculo en
movimiento. Marcel Martin distingue tres tipos principales

de panoréamicas: las panorédmicas descriptivas, que tienen
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por objeto explorar un espacio, tiene una fuerza
introductoria o conclusiva, o evoca la exploracidén con la
mirada de un personaje. Esta funcidén nos hace conocer el
escenario. Las panorémicas expresivas, sugieren una
sensacién o una idea, se fundamenta en un uso no realista
de la céamara. Aqui podemos mencionar la panoramica
circular, es decir, la camara da vuelta a su alrededor, con
lo que agrega su propio vértigo fisico a la turbacién
psicolégica del personaje. Las panoramicas dramiticas
son, segln M. Martin, méds interesantes, porque desempefian
un papel directo en la historia. Se usa para ir
presentando los diferentes elementos de una accién. Tiene
por objeto establecer relaciones espaciales (ya entre un
individuo que mira y la escena del objeto mirado, ya entre
uno o varios individuos y uno u otros varios que observan).
Aqui el movimiento nos introduce en sensaciones de amenaza,
hostilidad, superioridad por parte de aquel o aquellos a
quienes se dirige la camara. Dentro del movimiento de
panoramica, encontramos el uso sujetivo de la céamara, ésta
parece meterse dentro de uno de los personajes y segquir
desde alli la accién.
-

Cuando se rueda una panordmica, no se modifican las

correlaciones dimensionales del encuadre; sblo se dan

modificaciones dimensionales, en relacién al mayor o menor
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alejamiento de los objetos, o de sus partes, de su

superficie ilustrativa del encuadre.

La trayectoria es una combinacién de travelling y de

la  panoramica. Es lo que llamé&bamos

anteriormente
movimientos complejos. La trayectoria colocada al principio
de un filme, suele tener la funcidén de introducir al

espectador en el mundo que ella describe.

Estos movimientos de cé&mara, vienen dados por la
panoramica horizontal, la panordmica vertical, y el

movimiento de balanceo.

Este an&lisis del elemento basico del lenguaje
cinematogrifico: movimiento de camara, constituye ser un
estudio practico de la imagen. Y no debemos pasar por alto
gue la imagen no se puede considerar por si misma, sino que
estd wubicada en una continuidad: asi damos paso a la

importancia del montaje.

3) Lenguaje de estructura
a) El1 montaje )
Es necesario saber eleélr lo que se
filma y montar lo que se ha filmado”

Christian Metz.



"Es en la sala de montaje donde se
fabrica toda la elocuencia del cine®

Orson Welles.

Consideramos que el montaje es un Ilenguaje de
estructura. Eisenstein decia que el montaje es el arte de
expresar y de significar mediante la reaccidén de dos planos
yuxtapuestos, de forma que esta yuxtaposicién haga hacer

una didea o exprese alguna cosa que no estd contenida en

ninguno de los dos planos tomados por separado. Para
Eisenstein "e]l conjunto es superior a la suma de sus
partes."

El espacio que conocemos en el mundo real, se

presenta junto con las cosas que él contiene, en una
continuidad ilimitada. Claro esta, nuestro campo de
visidon total es limitado y cambia continuamente conforme
nos movemos. La experiencia nos reafirma que el espacio y
los objetos que estan dentro de él, existen antes de que
los veamos, y siguen existiendo después que hemos dejado de
verlos. La diferencia del espacio real y el espacio
cinematografico estd en el montaje. En el cinej a cada

momento cambiamos de un punto de vista a otro. Las

distintas partes que conforman el espacio son presentadas
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de modo discontinuo, y el espectador las acepta de manera

normal, porque estd acostumbrado.

El cine no puede excluir la palabra "montaje", pues,
éste es la organizacidén de los planos de un filme en
ciertas condiciones de orden y duracién. E1 montaje se
apoya en el hecho de que cada toma debe preparar, suscitar
y condicionar a la siguientes, conteniendo un elemento gque

necesita de una respuesta.

Para Marcel Martin el montaje obedece con gran
exactitud a una ley de caracter dialéctico: "cada toma
debe incluir un elemento (llamado o ausencia) que halle
su respuesta en la toma siguiente:" (40), es entonces
que la tensién psicolbégica creada en el espectador debe ser
satisfecha por la continuidad de tomas (cada toma es una

unidad, incompleta, que se encadena).

b) Funciones del montaje

En primer Ilugar, el montaje permite al director
cambiar la escena, ampliar la accidbn Yy proporcionar
variedad. Como segunda funcién estd el eliminar al espacio

que no se desee, sblo se toman las partes mas

significativas del espacio, gue guian al espectador y le




permiten completar el espacio y el tiempo con su
imaginacién. En tercer lugar, el montaje permite dar un
cuadro completo de un objeto, una accidén o una persona,
mediante tomas de distintos aspectos. Asi el director
destaca, determina dos aspectos que combina o contrasta
para resaltar ciertos rasgos concretos. En conclusidén, el
montaje crea el movimiento; la obra cinematografica toma

del ritmo, el orden y la proporcidn.

El ritmo es algo dificil de definir. Podemos decir
que es la experiencia producida en la proyeccién de una
pelicula segun la diversa longitud de los fragmentos
yuxtapuestos. Es el resultado del montaje de un filme, en
el cual se crea un tiempo y espacio filmico. Del ritmo
hablaremos méas adelante en forma detallada, por su vital

importancia dentro del montaje.

El montaje crea ideas, consiste en reunir varios
elementos tomados de la totalidad de la realidad y en hacer
que surja un sentido nuevo. Marcel Martin dice que "el
montaje es inseparable de la idea, que analiza, critica,
une y generaliza”. {41)

Ademéds de estas funciones principales, el montaje

permite lograr otras cosas como revelar el significado de




un gesto o expresibén. También permite mostrar con detalle
una accidén o hacer que el espacio parezca mayor. Esto se
logra si se monta una sucesidén de fotogramas del espacio
tomados desde distintos angulos, ésta sucesién da la
impresién mental de una amplitud mucho mayor que si se
mostrasen independientemente cada uno de los fotogramas;
con el montaje se logra establecer afinidades espaciales
gque no existen en la realidad. Es decir, la previa
yuxtaposicidén de fotogramas logra despertar una asociacién
de espacios. En el cine la atencidén se ve controlada por
la visibn, al contrario del mundo real donde la visién esta

controlada por la atencidn.

En términos generales, podemos decir, que el montaje
es el principio que regula la orquestacidén de cada uno de
los elementos filmicos visuales y sonoros. Y que tal
organizacién se logra yuxtaponiendo, encadenando y
reqgulando la duracidén del conjunto de dichos elementos
filmicos. Este arreglo y ordenacién de los planos, asi
como el establecimiento de su duracién puede hacerse, a
través del montaje, en dos sentidos: ya sea siguiendo la
continuidad temporal, o de forma discontinua. Ademas, el
ordenamiento de los planos se establece mediante los
enlaces o transiciones. La forma como el director

estructure el filme, es decir, la manera como seleccione y




ordene los planos, la duracidn que asigne a cada toma, asi
como los métodos de enlace y transicién que emplee,
determinaréd el ritmo del filme. Las distintas formas de
estructurar un filme o de tratar cada uno de los aspectos

anteriores, es lo que conocemos como clases de montajes.

Ahora bien, refiriéndonos a la organizacién y duracidn
de cada plano, en el montaje, dijimos que el director
puede atender a una continuidad temporal o a una
discontinuidad. En el caso de la continuidad, las tomas
estan ordenadas siguiendo un principio cronolégico, ya sea
por el encadenamiento narrativo de los planos (de lo
general a lo particular), a través de la alternancia de los
planos (campo-contracampo), por la semejanza de los mismos
(comparacibén por analogia, paralelismo), o a través de los
distintos puntos de vista. En lo que se refiere a la
discontinuidad, el paso de un plano a otro no tiene una
relacidén de sucesibén légica en el espacio, ni el tiempo;
pero en su conjunto los planos asi estructurados logran
establecer un ordenamiento narrativo. Este ordenamiento
temporal discontinuo se presenta a través de la elipsis, la
detencién del tiempo y los relédmpagos de pensamiento
(aspectos que serédn explicados con detenimiento cuando

tratemos el tiempo cinematogréfico).




c) El ritmo

Anteriormente se dijo, que la forma como el director
estructura 1la pelicula a través del montaje, determinaré
el ritmo del filme. EIl ritmo "es el resultado del montaje
de un filme, en el que se crea un espacio y un tiempo

filmico”. (42

). Se crea con la duracidén material y
psicoldgica de 1los planos, 1los elementos visuales

encuadrados y los elementos de la banda sonora.

En el montaje, el cineasta no sélo organiza los
planos sino que les otorga una duracién que él considera
adecuada para expresarse. En Lecciones de Cine, Pedro
Lamet define cuatro clases de ritmo cinematografico: el
analitico, que expresa dinamismo, actividad, esfuerzo y
dramatismo a través de numerosos planos cortos y rapidos;
el sintético, que con planos lentos, largos y en poca
cantidad expresan tristeza, sensualidad, aburrimiento,
monotonia, etc; el riitmo in crescendo,, que puede
significar tensién a través de planos cada vez mas cortos
o relajacién con planos cada vez mas largos; el
arritimico que tiene tantos planos breves como largos.

%

d) La puntuacion

El ritmo que tiene el montaje de cada filme depende,



también de la puntuacidén que le dé el cineasta. Al
estructurar 1los dinstintos planos de un filme por medio
del montaje, se requiere unir o separar cada una de las
partes. Los signos mediante los cuales se unen o separan

los temas, son los llamados: puntuacidén. Las formas ma&s

frecuentes son: el corte directo, el fundido, el

encadenado, la cortinilla y el barrido.

El corte directo: los planos se unen con cortes limpios,

generalmente indica continuidad del relato.

El fundido: Ila imagen desaparece progresivamente hasta
que la pantalla queda totalmente oscura, indica el cilerre
o fin de algo. También puede ser a la inversa, de negro a
imagen, en este caso indica el comienzo de algo.
Usualmente, al fundido se le da el nombre de fade in

(negro a imagen) Yy fade out (imagen a negro) .

El1 encadenado: también se le llama disolvencia, es un

proceso doble, un cerrar y abrir simultineo. Una de las
imagenes desaparece, mientras la otra  aparece, se
superponen. Generalmente, sefiala un cambio de tiempo, y

segtn el contexto pueden unir o separar dos imégenes.

La cortinilla: también llamadaWipe, es el traslado de una

imagen por otra. La primera imagen es ocultada al ir
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apareciendo la otra, el traslado puede ser en sentido

horizontal o vertical.

El barrido: la camara toma una panoramica a toda
velocidad, vertiginosamente, que en realidad queda reducida

a una fuga veloz de lineas horizontales.

c) Clases de montaje

Al definir al montaje como el principio  de
organizacién de los elementos del filme y estableciendo
que ésta organizacidn se da a través de la yuxtaposiciédn,
encadenamiento y regqulacién de la duracién de los planos,
podemos afirmar que dependiendo del manejo e importancia
que tengan cada uno de estos criterios, se pueden enumerar

diversas clases de montaje. En el libro Ensayos sobre la

significacién en el cine, Christian Metz, nombra a
tebricos que han intentado sistematizar 1los tipos de
montaje, destaca a Pudovkin, Alexandrov, Dziga Vertov,
Kulechov, Bela Balazs, Renato May, R.A.Arnheim, Raymond,
Abel Gance, Jean Epstein, etc. De todos ellos Eisenstein
se convirtié en lider de todos los teéricos, es por ello
que Ie hemos dado gran importancia, ya que abarca desde
los méas elementales tipos de montajes, hasta los més

complejos.
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Entre los diferents montajes segin Eisenstein

tenemos:
- montaje analitico
segin la escala y
duracibén del plano - montaje sintético
- montaje narrativo
montaje expresivo
segtn la totalidad del montaje ritmico

relato cinematogréafico montaje ideoldgico

El Montaje Analitico, es un montaje a base de
encuadres gque contienen planos cercanos (planos medios,
primeros planos, planos de detalle) vy usualmente de
duracidén corta. Este tipo se presta méds a lo expresivo y
psicolbgico. Al presentar los encuadres realidades tan
parciales, como dice Lamet y otros en el libro Lecciones
de c¢ine, éstos colman muy pronto la curiosidad del
espectador y exigen pasar al siguiente encuadre, con lo

que se crea un ritmo rapido en la sucesién.

El Montaje Sintético, a base de encuadres que

mantienen planos lejanos (planos generales, grandes planos
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generales, planos enteros, medios, americanos)
frecuentemente con profundidad de campo. Con ellos se
ofrece una visidén mas completa de la realidad, sin buscar
analizar los hechos de cerca. Exige encuadres de mayor
duracidn, para que el espectador vea todo lo que hay y

ocurre en el encuadre.

Lo usual es que los filmes se construyan tomando en
cuenta las dos formas de montaje, aunque se resalte a uno

de los dos. Ambos miran a los elementos del mismo.

El Montaje Narrativo, pretende narrar una serie de
hechos y puede ser lineal, invertido, paralelo y alterno.
El montaje lineal, el filme o los filmes, nos muestran
una sucesibn de escenas en orden cronoldégico. El1 montaje
invertido, con &€l se altera el orden lineal favoreciendo
a un tiempo subjetivo de un personaje, o buscando mayor
dramatismo, pasando del presente al pasado para regresar
al presente. EI montaje paralelo, desarrolla dos o mas
acciones, alternando y mezclando fragmentos de cada una de
ellas, con el objeto de crear un significado a raiz de su
comparaciodn. Su caracteristica es lo diferente del
tiempo, es decir, dos acontecimientos se mezclag sin que
exista en el nivel de significados, relaciones temporales.

El montaje alternado se puede dar por la alternancia de
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los significantes que remite a una alternancia paralela de
los significados (ejemplo dos jugadoras de tenis). Este
montaje también puede darse porque la alternancia de los
significantes corresponde a la simultaneidad de los
significados (ejemplo los  perseguidores y los
perseguidos). Este montaje equivale al montaje paralelo.
Se basa en la yuxtaposicidén de dos o mds acciones, pero
entre éstas existe correspondencia temporal, como hemos
dicho estas acciones ocurren en el mismo momento, sélo que
la camara se traslada de un acontecimiento a otro, al
final de la narracién ambos suelen unirse.
Psicolbgicamente este tipo de montaje introduce a una
profundidad humana y a una gran densidad dramatica en el

filme.

El Montaje Expresivo, intenta una interpretacién
artistica o ideoldbgica de la realidad cinematografica. Se
busca 1la expresidén del mundo interior del director y el
mayor impacto en el espectador. Se penetra en la realidad
pero no tan "fiel” como en el montaje narrativo, sino
como la ve el propio creador, tal como él quiere que
impresione al espectador. Este se puede dividir en

montaje ideolbgico y montaje ritmico. g

El montaje ritmico, subraya el impacto psicolbgico.

El impacto se determina con el uso del encuadre, bien sea




con mayor o menor rapidez o lentitud del mismo ante el
espectador. EIl ritmo no es proporcional al ritmo real del
suceso; el ritmo real del suceso se retarda o acelera
segiin el sentimiento que el director desea provocar. En
este montaje se deforma la realidad, lo cual no ocurre en

el montaje narrativo.

El montaije ideolégico, busca un sentido méas
intelectual en la narracién de los acontecimientos al
colocar evidentemente relaciones Iintelectuales entre
sucesos, objetos, personas, etc. Emite juicios sobre la
realidad presentada por medio de imagenes encuadradas por
la cémara y en relacién con el empalme de 1los sucesivos
encuadres. Este montaje puede buscar relaciones de
tiempo, de 1lugar, de causa, de efecto o consecuencia,

analogia y de contraste.

A continuacidén analizaremos a cada relacién, de
acuerdo a los autores Pedro Lamet, José Rbédenas y Domingo

Gallego acerca del montaje ideoldbgico.

£

%

La relacién de tiempo: puede existir relacidbn entre un
hecho presente con uno pretérito, entre hechos gque se

realizan simulténeamente en el presente, y relacién de un
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hecho presente con otro que se realizard en un futuro
cercano.

La relacién de lugar: se da una sucesibén de hechos,
que aunque no tengan sucesidén real, se montan seguidos

porque todos han de ocurrir en un mismo lugar.

La relacién de causa: simplemente a un hecho lo

sucede lo que lo causé.

La relacién de efecto ¢© consecuencia: a una

narracidén de un hecho suceden sus efectos o consecuencias,
aunque éstas no sucedan inmediatamnte después en la

sucesién real de los hechos.

La relacién de analogia: se comparan hechos por

algunas caracteristicas parecidas entre ellas, sin que se

exija relacién intima o fisica.

La relacidén de contraste: se comparan acontecimientos
porque entre ellos existen rasgos opuestos. Este montaje

puede ser usado con un fin cémico o tréagico.

Finalizando, tenemos que el montaje, sea cual sea,
produce en el filme un cierto nimero de efectos, a la vez
que asegura entre los elementos que une (visuales o

sonoros), relaciones reconocibles como tales.




b. El1 tiempo dentro del cine

o tiempo cinematografico

El tiempo estd inscrito en nuestra percepcién. El
tiempo del cine modifica al tiempo del mundo real. ademas
de ser un factor importantisimo en la estructura dramatica
y ritmica del filme. EI tiempo en el cine puede, segun
Bela Balars, ser enfocado desde tres é&ngulos distintos:
el fisico, el psicoldgico y el dramatico. El cineasta
Fernando Vicario, también dice que, dentro del tiempo
cinematogréarico, existe un tiempo fisico y uno

psicoldgico.

El tiempo fisico, es el tiempo invertido mientras se
filma y se proyecta una accidén. El tiempo psicoldgico es
la idea o sensacidén subjetiva de la duracién, que se hace
el espectador mientras ve el filme. EI tiempo  dramatico
es aquel que resulta de la condensacidén del tiempo que

realmente duran los acontecimientos mientras ocurren.

"El tiempo es el cambio, la consecuen-=
cia y la comprobacién de ese cambio.
Sin distincidén, sin puntos de refegen
cia, no hay nocién de tiempo”.( %7).
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La duracién es una sensacidn que depende de la
intensidad psiquica del tiempo vivido y no de su duracidn
real. Ni la duracidén, ni el tiempo, pueden ser traducidos
en términos de espacio. No existe la duracibén pura, ni el
tiempo absoluto, porque es producto de lo que capta la

conciencia en su expresidén continua.

1) El tiempo fisico

Un filme, al reproducir el movimiento del mundo fisico
en su aspecto temporal, puede presentar variaciones
temporales, dentro del fotograma. Estas variaciones son:
el movimiento acelerado (cédmara réapida), el retardado
(cédmara lenta), el movimiento suspendido (foto fija,

congelacién), etc.

El movimiento acelerado se ha utilizado para lograr
efectos cbémicos. Este se logra filmando a una velocidad
menor que la normal. Mientras que los actores se mueven a
la velocidad normal; la reduccién del tiempo  parece
realizarse a un ritmo mucho m&s répido de lo que es en la

realidad.

Ese recurso también ha sido utilizado en los filmes de

aventura o accidn, incluso en las peliculas mas serias se



puede utilizar para subrayar algtn efecto; como por
ejemplo, para dar la expresidn del paso acelerado del

tiempo.

El1 movimiento retardado se utiliza en la fantasia, los
suefios o la tragedia . Al respecto, Armand  Cauliel
expresa:

"El movimiento aceleradc es cdmico
debido a que el paso nos domina,

siendo nuestro Gnico recurso el reir.
El movimiento retardado es tréagico. Ya
que, al reducir el paso del tiempo, lo
hace interminable, insoportable. Lo
tragico es la ausencia de cualquier
consecuencia: el movimiento retardado

las elimina, mientras que el acelerado
las multiplica”. ( 4)

El movimiento suspendido implica la congelacién o
detencidén instantdnea de la accidén de una secuencia en
movimiento, asi como el uso de fotos fijas. Se utiliza con
mas frecuencia con fines practicos que con fines
artisticos. Especialmente, se usa para reconstrucciones

histéricas y donde la autenticidad es importante.

Ahora bien, se deben diferenciar estos dos tipos de
movimientos suspendidos: la detencién de la accién en una
secuencia de movimiento y la foto fija; ya que el primero

se logra repitiendo el mismo fotograma al editar la

pelicula. Ademéas sus efectos son diferentes, la
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congelacién puede expresar el paso del tiempo del presente
al pasado para representar lo intangible de una dimensidn

temporal, etc.

Apartando los casos anteriores, en que hay variacién
de tiempo dentro de los fotogramas, cada una de las
imagenes tiene una estructura realista. En ellas el tiempo
es tan estable e inalterable fisicamene como lo es en la
realidad. Pero, con respecto al montaje, es decir, de una
escena a otra, el tiempo es totalmente libre. La relacidn
de una imagen a otra puede ir de cualquier tiempo a otro
distinto, o a otra dimensidén. 0, inclusive, no se

establece ninguna relacidén temporal.

Dentro de una escena, el tiempo en la pantalla, con
algunas excepciones, es tan fijo como en la naturaleza.
Pero de una escena a otra es completament 1libre, la
relacidén de una imagen a otra puede ir de cualquier tiempo

a otro distinto.

Cuando observamos una pelicula, lo que vemos es algo
que esta sucediendo en el momento, no se trata de*presente

pasado o futuro.




Una de las formas de cambiar de un tiempo a otro, es

el-flash back (salto atras); se va a un tiempo pasado. Se

puede presentar de muchas formas; por una referencia del
didlogo, por las mecdas del vestuario, a través de un
fundido, un desenfoque momentdneo, un efecto de distorsion,
la pista musical o un movimiento circular. La estructura
exacta de un salto atras puede no ser evidente hasta que ha

pasado.

En un intento por escapar a las tramas lineales del
cine antiguo, que reproduce la secuencia continua de los
acontecimientos reales; ahora, el cine tiende a crear un
tiempo puramente mental. Asi los valores temporales se

dejan, adrede, completamente imprecisos.

El tiempo en el cine no es algo corpdreo, sino una
cordenada mental gue posee una apariencia fisica ilusoria.
el «cine puede repetir, prolongar, abreviar o invertir los
acontecimientos que aparecen en la pantalla. Los tiempos
pasado, presente y futuro pueden mezclarse en cualquier
orden. Un filme rompe la continuidad del tiempo en el
mundo real, y partiendo del tiempo fisico de la realidad
crea un tiempo cinematografico abstracto. La cap;éidad del

cine para expresar el tiempo es una ventaja artistica.
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2) El tiempo psicolbgico

Se refiere a nuestro sentido subjetivo de la
duracién. Este es innato en el hombre. Al ser subjetivo,
nuestro sentido de la duracidn varia considerablemente con

el tiempo horario.

En el mundo real, nuestro estado mental determina el
modo con que transcurre en el tiempo. En el cine sucede
lo contrario: el modo con que el tiempo transcurre en la
pantalla afecta a nuestro estado mental. Nuestro sentido
de la duracién se ve afectado de modo especial, cuando una
obra de arte nos mantiene suspendidos. El suspenso
consiste en retrasar la resolucidén de cierta situacidén, a
fin de mantener en vilo el 1interés del espectador.
También puede consistir en no revelar algo ante el
espectador; o en hacer que alguno de los personajes de la

pelicula ignore algo.

Nuestro sentido subjetivo de la duracidén es en parte
algo relativo. Nuestro sentido mental del cambio del
tiempo puede verse afectado por el ritmo de la pelicula.

El cine trabaja en el tiempo, combinando los ritmos

estatico y dinamico.




E1 ritmo cinematografico es una cuestién de

relaciones: proporciones y equilibrios. EIl ritmo surgiréa
del contenido de una pelicula, una imagen simple requiere
menos tiempo para ser asimilada que otra compleja. E1l
ritmo cinematografico no puede lograrse por medio de la
razén: depende de la sensibilidad, de la sagacidad y del
gusto. Existiréd un tiempo psicolbgico, personal para cada
uno de nosotros, diferente del tiempo de reloj. El1 cine
expresa a ese tiempo. Asi existen tiempos débiles y
tiempos fuertes, estos deben conjugarse muy bien. Su Uuso

es fundamental para lograr el ritmo de una pelicula.

c. El1 elemento de expresion: La gestualidad.

La comunicacidén no verbal, es aquella comunicacidn

que se da a partir de los movimientos corporales, la

gestualidad, la expresién del rostro, la mirada,
sensaciones tactiles y olfativas, entre otras
expresiones.

Fernando Vicario, apunta algunas caracteristicas

acerca de la comunicacidn no verbal:

En

L 3

1) La comunicacién no verbal, mantiene una relacién de
interdependencia con la interaccidén verbal. Para

explicar ésta primera caracteristica, nos la ilustrd




2)

3)

4)

35)

de la siguiente manera: Cuando el hombre habla, al
igual cuando escucha, es victima de muchos signos que
percibe y condiciona sus maneras de percibir, incluso
su forma de emitir.

-

A menudo los mensajes no verbales tienen mas

significacidén gque los verbales. En relacién a este

caracter de la comunicacién no verbal, el Impacto
que produce su mensaje deriva de un porcentaje mayor

de los signos no verbales que de los verbales.

En cualquier situacidén comunicativa los mensajes no

verbales son inevitables. La comunicacién, tanto si

se quiere o no, tiene lugar. EIl hombre no puede no
comunicar, siempre comunica algo, aunque no sea su

intencién.

Los canales no verbales siempre estin abiertos por

tanto, siempre generan informacidén, aunque no se

recuerde exactamente el mensaje sea de una valla, su
video o cualquier otro tipo de informacién, siempre
percibimos una sensacién de que existe y se recuerda

entonces algo de ella. L

En los mensajes no verbales predomina la funcidn

expresiva sobre la referencial. Este enunciado nos
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dice que los  signos verbales son  siempre
intencionados, pero los signos no verbales Jjuegan
mucho con el componente animico que la mayoria de las
veces es inconsciente. Nuestros procesos internos,
provocados por influencias externas actuales o por
experiencias previas olvidadas y dolorosas del mundo
exterior, modifican nuestra intencién de actuar tanto

como nuestro modo de actuar.

6) A sistemas no verbales diferentes corresponden

culturas diferentes. La cultura no es mas que un
cédigo de cbdigos que abarca todos y cada uno de los

sistemas de comunicacién.

7) Existe una especializaciédn de ciertos comportamientos

ara Jla comunicacién. Es decir, unas series de

normas y cbédigos que regulan ciertos comportamientos.

Hemos considerado que este cineasta ha sistematizado las
caracteristicas de la comunicacién no verbal, en un orden
légico; ademéds que compartimos su punto de vista acerca

de este tipo de comunicacién.

Hace mucho tiempo que los psiquiatras han reconocido
que nuestros movimientos proporcionan indicadores sobre

nuestro caracter, emociones y reacciones frente a otras
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personas. Segtin Flora Davis, autora del 1libro La

comunicacién no verbal nos dice gque:

"Las palabras... son sblo el comienzo,
porque detras de ellas esta el
cimiento sobre el cual se construyen
las relaciones humanas: la
comunicacién no verbal... las pa-
labras pueden muy bien ser lo que
emplea el hombge cuando le falla todo
lo demas"”. {4 )
El cuerpo humano comunica por si mismo, puede haber un
mensaje en la forma del cuerpo, por la forma en que se

mueve o postura que adopta. Flora Davis hace referencia

a que:

"Los rostros que adquirimos y la
manera de llevar nuestros cuerpos no
solamente tienen el sello de nuestra
cultura, sino que, al mismo tiemgo,
poseen nuestro propio sello”. (%9).

El mensaje que se transmite por Ila apariencia
personal no hace referencia sblo a la persona en si, sino

también a lo que esté diciendo.

Por medio de los gestos, nosotros descubrimos las

intenciones que se ocultan detrids de las palabras.

El habla constituye una forma de comunicar sélo un

aspecto de nuestro pensamiento. Por lo tanto, podemos




comunicar un aspecto de nuestro pensamiento que nunca
entendimos comunicar, y mé&s atin el receptor puede
interpretar aspectos que nunca fueron de nuestra
intencidn, expresarlos. Recordemos la caracteristica C. y

que apuntaba Vicario.

La comunicacidén no verbal, era la forma Gnica como la
raza humana se comunicaba, en los comienzos antes de la

evolucidén del lenguaje hablado.

Asi mismo, antes de que en el cine se incluyera el
sonido y con éste los diadlogos, las peliculas como
recordaréan, eran mudas y el peso para entender la historia
estaba en el gesto de los actores, en la manera de
expresar ciertos sentimientos, ciertos actos, etc. Todos
estos comportamientos eran y son vehiculos para que el

espectador pudiera y pueda hoy entender un filme.

Cuando hablamos de movimientos corporales,
gestualidad, incluimos aspectos como la mirada, el
movimiento de cada parte del cuerpo del actor: manos,

piernas, cintura, cabeza y dentro de esta la expresién de
los ojos, el movimiento o posicién de los labios y no sdélo
a nivel visual, si no a nivel auditivo como por Qjemplo el
timbre de voz. Todos estos son signos que nos indican las
caracteristicas de un personaje dentro de la narracién

filmica.




CONCLUSIORES

La imagen es la materia prima de los filmes, es el
elemento basico del lenguaje del cine, es una figura que
representa, es un objeto visual que muestra objetos
ausentes. La imagen puede tener un contenido que denota y
un contenido que connota, estos contenidos dependerin de

la importancia que el cineasta le de.

La tensidén filmica entra en juego cada vez que la
imagen tiene que funcionar como una estructura
significante. La imagen y su propio ritmo despierta en
los espectadores una emocién estética que los introduce en

otros mundos.

El cine se desarrolla en un espacio y utiliza una
serie de elementos visuales. Las imagenes, en el cine,

exigen sucesiones de otras imagenes, también exigen

cambios.

Entre las caracteristicas de la imagen, tenemos: es
una imagen plana; presenta una doble realidad (la imagen
muestra objetos ausentes gque son una especie de simbolos);

crea una ilusién visual - fenbmeno  perceptivo y
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psicolbégico que provoca la representacidn; representa la
realidad, la imagen tiene el poder de densificar la realidad
por medio de la seleccidén y ordenamiento de lo filmado; la
imagen encierra: figuras, fondos, bordes visuales, tiene la
caracteristica de forma de conjunto; lo mas especifico de
la imagen es el movimiento aparente , similar al
movimiento que se percibe en la realidad; no tiene sentido
sino en un conjunto de elementos orquestados debidamente,
relacionados y combinados para conformar un todo visual.
La 1imagen cinematogrifica cumple con la funcién de
reconocimiento (comparacidén entre lo que vemos — imagen -
y 1o que hemos visto - la realidad) y Jla funcién de
rememoracidn, dirigida hacia la memoria, intelecto,
razén. Las dos funciones hacen que el espectador realice

construcciones visuales.

El papel de la imagen consiste en reproducir lo real,
y, por tanto, conducirnos a 1la interpretacién de Ilos
significados. La imagen demuestra tener una gran capacidad
de exactitud figurativa, esto es, en cuanto a su valoer
representativo. En lo que se refiere al valor expresivo,
que radica en la capacidad que tiene para transmitir
significados exteriores a ella, la expresién de 1;3 imagenes

no es absoluta, siempre estd referida a convenciones.

La semiologia de la imagen sistematiza y regula unos
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cédigos que permiten manejar con facilidad los mensajes que
se van a emitir. Lo que distingue a la imagen de los demas
objetos significantes es su "analogia", su iconicidad, su

semejanza perceptiva con el objeto representado.

Los simbolos y los signos dentro del cine son
sinénimos; toda significacidén presta un valor de signo:

se hace simbélico.

El signo es un estimulo, cuya imagen mental esta
asociada en nuestro espiritu a la imagen de otro estimulo
que ese signo tiene por funcidén evocar en el objeto de
establecer una comunicacidn.

El1 signo comunica un sentido, la intencién puede

darse inconscientemente.

La imagen no tiene un sbélo cddigo, toda codificacidn
de la imagen es un acuerdo entre los usuarios del signo,
que reconocen la relacidn entre el significante y el

significado.

Pierre Giraud, distingue dos tipos de relacién, una

motivada y una inmotivada. La motivacién es una relacibn
%

natural, que libera el signo de la convencién, cuando la

motivacién es menos fuerte el signo no tiene relacidn

sensible entre el significante y significado, es entonces




cuando se denomina inmotivado al signo.

La imagen cinematogrédfica es un simbolo, un signo,
una sefial, un icono, un indice. Los cbdigos icénicos se
basan en elementos perceptibles realizados a partir de los
cbédigos de transmisidén. Se articulan en figuras, signos y

Semas.

Los cbédigos iconograficos tienen como significante a
los significados de los cbédigos icdnicos. El1 «cbdigo
filmico no es cddigo cinematogréfico. El1 filmico codifica
una comunicacidén en el nivel de reglas determinadas del
relato, mientras que el cbédigo cinematogréfico codifica la
facultad de reproducir la realidad por medio de aparatos

cinematograficos.

En la imagen cinematografica - al igual que en el
mundo fisico - el aspecto visual siempre estd acompafiado
por el aspecto sonoro. EIl cine es, por tanto, un lenguaje

de imadgenes y un lenguaje de sonidos.

A cada imagen corresponden unos sonidos que le son
propios, que provienen de ella (son producidos por los
sujetos y objetos que la integran). Atendiendo a esta
relacién entre la imagen y el sonido, el aspect; sonoro

del cine se puede clasificar en tres categorias: el

sonido real, que es el producido por 1los objetos o
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personas de la accibn que se desarrolla en la pantalla;

el sonido subijetivo,, que no forma parte de la realidad

percibida en la pantalla sino el que escucha alguno de los
personajes; y el sonido expresivo, que esté& producido
por un elemento que no forma parte de la realidad de la

pantalla.

El habla, la misica y los ruidos integran el universo
de los fendmenos sonoros del cine. Todos son elementos
integrantes de la imagen cinematogréfica y como tales
desempefian una funcién determinada dentro del discurso,
bien sea dramatica, expresiva, descriptiva. Nosotros
hemos agrupado estas funciones en cinco aspectos que
resumen los aportes del sonido al cine, estos son: la
impresién de realidad, la continuidad sonora, el empleo

normal de la palabra, el silencio y las elipsis.

En todo caso, la funcibén primaria del cine es
dejarnos oir, completando la ilusibén de la imagen, y por
tanto, es la imagen la que nos introduce a que aceptemos

la realidad del sonido.

Ya hemos dejado claro que el cine no reproduce
exactamente la realidad, porque el proceso de
reproduccién presupone un proceso de seleccidbn por parte
del creador que restringe nuestra voluntad para contemplar

el mundo. Por lo que la diferencia fundamental entre el
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acontecimiento natural y su apariencia en la pantalla, es
m&s bien psicolbgica que fisica (ya que la reproduccidn

mecénica del cine es altamente objetiva) .

En el proceso de captar y contar esa realidad
psicolégica, el cineasta debe manejar una serie de
elementos  préacticos: los elementos  del lenguaje
cinematogréfico. Cuando el cineasta decide qué es lo gque
va a contar al espectador, tiene varias posibilidddades de
contar esa historia. Aqui es donde intervienen los
diferentes elementos de la imagen, a través de ellos (y de
todas las variantes de sus usos), el cineasta busca la
manera de expresar ideas, pensamientos, crear emociones,
sensaciones. En fin, el manejo de cada uno de esos
elementos componentes de la imagen y la orquestacidén de
los mismos como un todo, estéd determinado por una
intencién psicolbégica (la del creador) y persigue crear un

efecto o reaccidn sobre el espectador.

Los elementos componentes de la imagen
cinematografica estén esquematizados de la siguiente

forma: el espacio dentro del cine, que 1inclyye la

composicibébn de la imagen, el encuadre, la escala, los
planos, la profundidad de campo, el angulo, la

iluminacién, el movimiento, el montaje. El tiempo dentro
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el cine,, que incluye el tiempo psicolbgico y el fisico.

=

el elemento de la gestualidad.

Cada uno de estos elementos tiene sus caracteristicas
propias, sus leyes y sus efectos. Lo interesante es gque,
una vez conocidos por separado, se les observe desde un
punto de vista totalizador, tratando de establecer lo que

pueden transnmitir cuando se articulan unos con otros.
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IV. EL SUSPENSO: LA ESTRUCTURA DEL TEMOR

A. EIL. SUSPERSO

El término suspenso tiende a asociarse directamente
con un tipo de cine o de subliteratura (El1 THRILLER) . ¥
aunque estos dos aspectos han sido estudiados, de una u
otra forma en varias ocasiones, ninguno de estos estudios
ha enfocado directamente el tema del suspenso; sin
embargo, a ellos debemos ciertas reflexiones Iimportantes
sobre el tema. Para lograr una primera aproximacion
tomaremos en consideracién algunas de las definicione

suplanteadas con respecto al suspenso.
Ellas son:

SUSPENSO: "Adj. suspendido, colgado./ Fig. Desconcertado,
sorprendido, absorto, enajeado./ En suspenso:
pendiente de resolucidn.” (%) -

Diccionario Nuevo Larousse

SUSPENSE: "M. (pal. Ingl.) Ansiosa expectacidén an{e el
desenlace de un argumento de un filme, una
una novela, etc.” (2)

Diccionario Pequefio Larousse Ilustrado
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SUSPENSO: "Expectacidén prolongada y muy tensa ante una
obra literaria. Especialmente en el teatro, el cine
Y la novela. Puede ser de incertidumbre o

anticipacibn”. (3).

Diccionario Literario, D.J.A. Pérez Rio.

SUSPERSO: "Situacidén emocional literalmente angustiosa
producida por una escena dramatica de desenlace

diferido o indeciso”". (4)

Diccionario Basico Escasa.

SUSPENSO " El suspenso es un efecto secundario derivado
de elementos draméticos; el suspenso no es un
elemento del relato sino una reaccidn del

espectador ante el relato”. (5).

EUGENE VALE

Teniendo en cuenta estas definiciones y en base a
nuestras propias concepciones, consideraremos al SUSPENSO
como : la reaccién del espectador, derivada d&€ los
elementos dramaticos del relato y que se traduce en un
estado emocional de prolongada, angustiosa y tensa

expectacidén ante el descenlace del argumento.




El SUSPENSO no le pertenece totalmente a una forma
de expresidn artistica en particular. No le pertenece a
la literatura, ni al cine, ni al teatro. En principio,
todo relato sea cual sea el medio para comunicarlo
estimula en nosotros 1la expectacién. Ese deseo de
contemplar una  informacidn, que a propdsito y

necesariamente se nos da en forma progresiva.

En este caso, trataremos el SUSPENSO provocado en
los espectadores de imédgenes filmicas. Es decir: EL
SUSPENSO CINEMATOGRAFICO. Pero no la expectacibébn ante
cualquier narracién filmica, sino la expectacidn
prolongada, angustiosa y tensa, en otras palabras, el
suspenso provocado por un género cinematogréfico
particular: el género de suspenso psicolbgico o Psico-
Thriller. Por tanto, para los efectos de la investigacién
entenderemos por Psico-Thriller: el sub-género del cine
de suspenso gque persigue lograr las mismas reacciones de
angustia y temor en el espectador, pero, apelando al
sentimiento de inseguridad reciproco en el protagonista y
el espectador, basé&ndose en Ilos aspectos de la
personalidad humana que se reflejan en los personajes. E1
punto donde convergen la normalidad y la desviaciénﬁgs el
drea que trata el Psico-Thriller o suspenso psicolbgico.

En

el Psico-Thriller el espectador tiene libertad para
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interpretar las historias de su filmes y las posiciones de
los personajes. El Psico-Thriller se caracteriza por
presentar formas extremas de conducta humana; que
identifican al agente perturbador que influye en la vida
del agente  perturbado. Para definir al suspenso
cinematografico es necesario tener en cuenta a sus dos

elementos fundamentales: el espectador y el relato.

1. Suspenso: Espectador y relato

Para que podamos hablar de suspenso es imprescindible
la presencia de dos elementos: el espectador y el relato.
Tal vez, el epectador sea el elemento de mayor importancia
porque €1 es quien lo padece. El suspenso es un estado
emocional, es una reaccidén ante un estimulo, por tanto,
para que se produzca, hace falta la persona que
experimente la emocién. Si no se cuenta con la persona
que experimente la sensacibén, no puede crearse la misma.
El segundo elemento necesario para definir el suspenso es
el zrelato. Este contiene los elementos draméticos que
producen la reaccidn, en el relato se encuentran los
estimulos que provocan la reaccibn.

%

Estos dos elementos 1inciden directamente en la
definicién del suspenso. Es decir, que el mismo puede y

debe ser enfocado desde dos perspectivas, la de 1los
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elementos que tienen un rol determinante en su creacibn:
la del sujeto que lo padece, el espectador; y la del
elemento que 1lo causa, el relato. Conviene entonces
ahondar en cada uno de ellos, y su relacidén con el

suspenso.
a. Relacibén entre el suspenso y el espectador

Al estudiar al suspenso desde el punto de vista del
sujeto que lo experimenta, es decir, del espectador, nos
referimos precisamente a su rol de espectador ante un
relato. En este sentido, el objetivo principal de la
narracidén es que sea comprendida por el espectador, para
que éste participe en la construccién del relato y
reaccione de acuerdo lo establecido previamente por el
discurso filmico. EIl espectador busca dar coherencia al
discurso filmico, se esfuerza por darle unidad y orden a

su pensamiento.

Al enfrentarse al discuso filmico el espectador
participa activamente en la construcciébn del relato.
Cuando la informacibén es incompleta, el espectador la
infiere. Cuando esta desordenada trata de reorganié%rla
en su mente. Lo que busca es entender la continuidad

filmica como un conjunto de hechos que ocurren en grupos
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definidos que estédn conectados por  temporaridad o
causalidad. Para eso el espectador recurre, por un lado,
a la blisqueda de relevancia de cada uno de Ilos eventos
para la resolucién del argumento; Yy por otro lado a su
experiencia previa y a las hipbtesis que construye en
funcién del contexto. Comprender lo que sucede, dbnde,
cuédndo y por qué sucede es en definitiva entender el

relato de un filme.

Generalmente, dentro del relato existen elementos
que dificultan su comprensién. Ante un discurso
incompleto el espectador tiene como reaccibén natural el
interés por ampliar sus conocimientos y comprender el
discurso. Esta capacidad de comprensién determina la
capacidad que tiene el hombre de sentir la suspensién, de
sentir incomodidad y estar pendiente de la resolucibn de
lo que desconoce. Es en este momento, cuando el
espectador ejerce su rol, al ir acumulando los datos no
resueltos mediante un proceso de seleccidn y ordenamiento,
al buscar una conexién entre los eventos, para unificarnos

en lo que seria la historia completa.

%
Si se violentan los esquemas mentales de la narracidn
que permanecen en la mente de los espectadores, es decir,

si la informacién es incompleta o retardada, el espectador
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permanece atento para completar el discurso en su mente,
en base al planteamiento de hipbtesis. El espectador
espera algo y esa espera lo hace sentir el suspenso, por
completar la informacién del discurso para comprenderlo.
"E]l efecto de suspenso se produce por
la falta de informacibn para con el
espectador y por la capacidad que
tiene el  mismo de ordenar  sus

planteamientos  para comprender el
discurso”. (6).

b. Relacibén entre el suspenso y el relato

El1 relato, o mejor dicho, la forma como éste es
contado contiene los elementos dramaticos que sirven de
estimulo para provocar suspenso. El espectador
experimenta el suspenso, pero los estimulos que provocan
esa reaccidén estédn en la narracibébn misma. Por lo tanto,
la narracién tiene que llamar la atencidén del espectador,
despertar su interés y provocar espectativas en él. La
idea consiste en construir un relato en donde los datos
(el material a narrar) sean Iimpartidos de  manera
interesante para que provogue suspenso en el espectador.
La forma interesante en que la narracibén proporcione la
informacién al espectador tiene que ver con la formg como
se presenten los mismos en funcién a los eventos
narrativos en si mismos, la estructura dramatica de su

construccién y el estilo como se presenten.
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Los eventos narrativos en si mismos implican la
accibébn como una cadena de eventos cronolbégicos de causa-
efecto que ocurren dentro de una duracibén dada y en un
espacio dado. La estructura dramatica se refiere a la
forma de presentacidén de los eventos narrativos. Es
decir, la manera escogida para contar la serie de eventos
segin una lbgica narrativa, un tiempo y un espacio. E1
estilo tiene gque ver con el sistema de orquestacidén de

cada uno de los elementos del lenguaje cinematogréafico.

La narracién filmica tiene una amplia gama de
posibilidades para conjugar los tres elementos anteriores:
los eventos narrativos, la estructura narrativa y el
estilo. El lenguaje cinematogrédfico no se  puede
estructurar bajo  parédmetros o leyes estrictas de
ortografia, porque es imposible regqular el proceso
creativo. Sin embargo, la narracién puede ser estudiada
desde diversas bpticas para acercarse a ella como fuente
emanente de estimulos Qgque provogquen Suspenso e€n el
espectador. Una de estas bpticas, la mas universalista,
es la que aborda a la narracién como suplidora de

informacibén, dejando de lado los aspectos especificos.

Para los efectos de esta investigacidn la narracién

como fuente de estimulos que crean suspenso, sera vista
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desde 1la o6ptica del estilo de la misma. Es decir, se la
estudiaréd en cuanto a la forma como son orquestrados cada
uno de los elementos del lenguaje cinematogréfico para

crear suspenso en el espectador.

2. Caracteristicas del suspenso

Anteriormente se dijo que el suspenso es la reaccién
del espectador, derivada de los elementos dramaticos del
relato y que se traduce en un estado emocional de
prolongada, angustiosa y tensa expectacidén ante el
desenlace del argumento. Se menciond que para que este
proceso se dé, es necesaria la presencia del espectador vy
del relato. El espectador es quien padece o experimenta
el suspenso en funcidén de los estimulos provenientes de la
narracién. Por tanto, la narraciébn debe estar hecha de
tal forma que despierte el interés y mantenga la

expectativa, la suspensibén del espectador.

Ahora es Importante que tratemos una serie de
estructuras constantes que condicionan la creacidén del
suspenso en el espectador y que podriamos catalogar como

&
caracteristicas del suspenso.

En primer lugar, debemos considerar:El estableci-
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miento de la intencién del personaje, que conduce a la
determinacién de un objetivo a cumplir en el
transcurso de la historia. Esta intencién motivarsd al
espectador a formular hipdtesis de si se logrard o né el
objetivo estblecido por la intencién. Ese objetivo debe

orientar la accidén hacia una meta clara, porque de lo

contrario serd muy dificil que se cree el suspenso.

En segundo lugar, es necesario: el planteamiento de

dificultades que choquen con la intencién y hagan parecer

casi imposible el cumplimiento de los objetivos. Esas
dificultades, ademéas, actuaran como elementos que
entorpecen la comprensién del discurso por parte del
espectador, lo cual hard que esté méas atento al relato. En
este sentido, hay una serie de recursos a que apela el
suspenso y que se relacionan con la forma de proporcionar
la informacidén que el espectador necesita para comprender

el discurso (seran explicados més adelante.)

Por daltimo, el planteamiento de esas dificultades
provoca en el espectador; La sensacibén de duda, sobre si

se alcanzaréa el objetivo o no. Esta sensacibébn de duda es

k"
lo que crea el suspenso.

Estas caracteristicas son resumidas por Eugene Vale
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cuando dice:

"La primera condicidn para lograr el
suspenso es la intencidn. La
intencién establece un objetivo, si no
hay dificultades no hay duda de que la
intencién alcanzaréd su objetivo; y si
no hay duda, no hay suspenso para
nosotros. Para crear una duda la
intencidn debe chocar con las
dificultades. En la lucha resultante
entre la intencidén y las dificultades
radica la duda de la frustracién o el
cumplimiento de la intencidn y el
logro o né del objetivo. Y en tanto,
el espectador dude del resultad9 de la
intencidén sentir& suspenso”. (7) -

3 Recursos manejados para crear suspenso

El espectador que se enfrenta a una narracidn
cinematogréfica trata de comprender la continuidad filmica
para construir el relato. La narracién le proporciona un
conjunto de informaciones que le permiten lograr esa
construccién. Pero asi como estos datos le permiten estar
informados, los datos faltantes o restringidos son los que
producen que el espectador mantenga su atencién en las
acciones del relato, es decir, que <crean el suspenso.

Estos recursos son:

a. El retardo o dilacidén de la informacibn

b. La restriccién de la informacibn

(of La objetividad o subjetividad de la informacidn
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d. La comunicatividad de la informacidn.

a. FEl retardo o dilacién de la nformacidn

El1 hecho de gque una informacidén que el espectador
necesita saber no se presente, hace que este Gltimo
permanezca atento para completar el discurso en su mente.
El suspenso sucede cuando una accibén que lleva un ritmo
normal, que ha fijado su objetivo y que ademas conlleva

peligro, es retardada.

b. ILa restriccién de la informacidn

El efecto de suspenso se produce por la falta de

informacién para con el espectador.

c. La objetividad o subjetividad de

la informacidn

Se crea suspenso en relacién con la profundidad de la
informacién, con el grado de objetividad o subjtividad de
la misma. Asi el relato puede ser mads dramdtico o mas
serio. Depende de la visién consciente o inconsciente del
personaje, el narrador o el autor. Si las informaciones
no son veraces pueden hacer que el espectador postule

hipétesis falsas sobre lo que ha de acontecer.
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d. La comunicatividad de la informacidn

Cuando el relato se guarda parte de informacién,
pero manifiesta su conocimiento, puede hacer que el
espectador se mantenga interesado al saber que hay mas

informacién y que pronto la recibiré.

4. Tipos de suspenso

El1 suspenso puede ser clasificado segin distintos
criterios. Uno de ellos es en funcidén de la causa que
originé la dilacién de la informacidén requerida para
cerrar un ciclo. Si la causa es producto de la accidn
misma y contribuye al alcance de la solucién se Ie
considera suspens§ interno. Pero, si1 la causa es
accidental, hasta el punto de que si se elimina de la
historia no afecta a la accidén, entonces se le considera

suspenso externo.

Otro criterio de clasificacidén responde a los recursos
dramdticos empleados por el narrador. Segin  esta

el suspenso se clasificaria en:

a. Suspenso de lo impredecible:
El recurso dramético empleado es lo impredecible, por
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lo tanto, se resuelve por la sorpresa. A lo largo del
relato el espectador recibe una serie de datos con los
cuales formula una hipbtesis. EIl relato 1le proporciona
informaciones que el espectador usa para comprobar su
hipétesis, por lo que cree que son vélidas, durante el
retraso. El relato cambia sorpresivamente y anula las

hipbétesis obligéndolo a efectuar nuevas preguntas.

b. El'suspense’ de lo imponderable:

El recurso dramatico empleado es lo inalcanzable, Ilo
desconocido o lo sobrenatural, por lo tanto, no se puede
mantener un control. EIl1 espectador se angustia al buscar
una forma de controlar una situacién ante la cual se
siente impotente. Cada intento se toma como un avance
hacia la solucibn, pero esta se guarda para el final, por
tanto, a lo largo de toda la historia se mantiene el

sSuspenso con avances Yy retrocesos.

c. El suspenso preceptivo:

El relato, mediante una serie de informacién que el
espectador asimila, establece un orden (preceptos) que
luego se dedica a infringir. El suspenso se ‘produce
porque el espectador observa cbmo se rompe el orden que ya
habia asimilado como una Ley y del cual ya conoce las

consecuencias.
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Estos tres tipos de suspensos no son excluyentes, los
filmes los utilizan también en combinacidbn de unos con
otros a distintos niveles de intensidad, para mantener al

espectador atento durante todo el filme.

5. E1 manejo del tiempo en el suspenso

En los filmes se manejan varias historias dentro de
una historia mayor, la forma como se estructuren estas
pequenas historias también constituye un  recurso
importante para la creacién de suspenso en el espectador.
Porque su ubicacidén dentro de la continuidad narrativa
constituye una forma de dilacidén de la informacidn, que
contribuye a la creacién del interés y expectacidn ante el
relato.

La ubicacién de cada una de estas historias, dentro

del relato para crear suspenso puede hacerse por:
-a. Encadenamiento:

Es el enlace o coordinacibébn secuencial de una

historia detras de la otra. La historia principal seguida

5
de la secundaria
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D Interrelacién:

Supone la intervencidn momenténea de la historia por
la insercién de una historia dentro de otra. La
utilizaciébn desmedida de este recurso puede llevar a la
exasperacidén. Se usa para lograr la extensién de la linea
argumenta sin poner en peligro el relato. la tensibén que
genera la Iintercalacidén estéd ligada al retardamiento
inherente a este recurso, implica una demora para llegar

al final.

c. Alternancia

Consiste en contar dos historias simulténeamente,
interumpiendo una para dar paso a la otra y luego retornar
a la siguiente. Puede usarse para dejar suspendida una
accidén importante cuando se pasa a la siguiente creando

tensidén y centrando el interés.

Segtin la rapidez con que se sucedan las escenas, el
suspenso puede considerarse: SUSPENSO DEL SER o SUSPENSO
DEL HACER. El primero se aplica al de escenas lentas, al
de retardamiento, que es detallista y ensefiante. E1l
segundo, es aquel donde el retardamiento de las éscenas

rapidas se cumple a través de acciones que provocan

catarsis, que complican la trama de forma vertiginosa,



(rapidez no se contrapone a retardamiento) que, a pesar de
ser réapida se experimenta como una dilacién respecto al
desenlace.

6a. La tematica del suspenso

Los temas que trata el suspenso recorren una amplia
gama de posibilidades que van desde el tema policial hasta
los temas infernales. Algunos de ellos son:

El policiaco
A lucha entre el bien el mal
El melodrama

Lo sobrenatural

El psicoanélisis

El religioso
El judicial
La muerte
La politica

El crimen
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E1 horror

El temor al pecado

Los desdoblamientos del alma humana
Los trastornos de la personalidad

ETC.

B. EL CINE DE SUSPERSO
1. Origenes del gémero

Precisar cuéles son los origenes del cine de suspenso
como género cinematografico no es una tarea facil por
varias razones, entre ellas, dos fundamentalmente:
Primero, porque existe 1la tendencia a  confundir el
suspenso inherente a toda narracibén con el suspenso como
género especifico. Segundo, porgue son muy variados los
puntos de vista, en cuanto a dbnde ubicar histdricamente

los inicios de dicho género.

Muchos conocedores opinan que sus origenes se remontan
a las primeras obras del cine, otros lo ubican més® atréas
atin, en la literatura de folletin, otros m&s dicen que se

inicia en los anos treinta, y asi siguen gran cantidad de
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otras opiniones distintas. La controversia se debe
principalmente a que ninguna de las peliculas a las que se
le atribuye la creacién del suspenso como  género
cinematografico presenta un modelo  totalizador, ni
sistematizado. Cada pelicula, por separado, tiene cierta
caracteristica que se podria considerar como antecedente de
lo que es el cine de suspenso, pero, no existe, excepto por
la de Hitchcock, una filmografia que retna en ella todas
las caracteristicas del género como tal. A pesar de ello,
todos los aportes de las obras anteriores no se pueden

pasar por alto.

Por todas estas razones hemos considerado conveniente
englobar todos estos aspectos como los antecedntes del cine
de suspenso, y hablar del género como tal, a partir de la
obra de Alfred Hitchcock, porque en ella se sistematizan

todos los elementos que caracterizan al cine de suspenso.

2 - Antecedentes

Entre los primeros antecedentes del cine de suspenso,

que encontramos estad la literatura, més especificamente en
%

la Novela Policial, comenzando con Edar Allen Poe para

concluir en la Novela Negra. En ellas, predominan los

indicios criminales que disparan sus sospechas en todas las
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direcciones posibles para confundir deliberadamente al
lector, creando un suspenso que esclaviza. Su estructura
ideolbgica es simplista, presenta la lucha maniquea entre
el bien y el mal. Luego, esta Novela Policial evoluciona
con el advenimiento de la Novela Negra que modifica el

modelo conformista de la Policia.

Para algunos conocedores, el suspenso en el cine es
muy antiguo, aunque no como género cinematogréfico. Pero
se  pueden encontrar  indicios de lo que seria
posteriormente el cine del suspenso, entre los primeros
grandes creadores cinematogradficos de los primeros veinte
afios de cine. Algunas de sus técnicas que luego se
utilizarian en el cine de suspenso, ya habian sido puestas
en practica por Griffith, especificamente en algunos
fragmentos del filme E1 nacimiento de un Nacidén, cuando

utiliza la técnica del retardamiento para crear suspenso.

El Cine Negro de los afios cuarenta, también tuvo
influencia tematica en lo que seria posteriormente el cine
de suspenso. Ese género gira en torno a un motivo: los
casos de asesinato. Se manejan algunos elementos del
suspenso y se crearon reacciones a nivel psicolégicg en el

espectador.
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Otro antecedente muy importante que hay que tomar en
cuenta es la aparicibén a finales del siglo XIX de una
serie de escritores, que van a tener una gran influencia
en la narrativa del siglo XX. Las historias como la del
"Dr. Jekyll y Mister Hyde" seréan premonitorias de lo que
mé&s adelante serd el suspenso. Por otro lado, las
historias policiales al estilo de Sherlock Holmes también

marcaran parte de la temé&tica que trataré el suspenso.

Uno de 1los antecedentes més destacados de 1lo que
seria posteriormente el género de suspenso, lo constituye
el cine expresionista alemén, cuyo estilo, técnica y
tendencia estética hacia lo oscuro e indeterminado
influiradn definitivamente sobre las formas de enfrentar la
realidad. En é1 los hechos exteriores se transforman en
elementos internos y se exteriorizan incidentes psiquicos.
El suspenso tomaréd mucho de esto para crear el «clima o
mundo interior de sus peliculas. Obras como: El Gabinete

del Dr. Caligari de Robert Wiene, Nosferatu de F.W.

Murnau, Dr. Mabuse el Jugador y Metrdépolis de Fritz Lang,

resumen muchos aspectos estéticos, dramaticos y narrativos

de lo que seria posteriormente el suspenso.
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3. La obra de Alfred Hitchcock

El1 género del suspenso se sistematiza como tal con
Alfred Hitchcock . Este genio del cine fue quien did

forma definitiva a lo que se llamaria el cine de suspenso.

Por la genialidad que lo enﬁuelve resultaria muy
ineresante dedicarnos a estudiar més aspectos de su vida y
obra, sus peliculas, su trayectoria, etc. Pero a efectos
de esta investigacidén nos limitaremos a resefnar brevemente
los aportes fundamentales de A. Hitchcock al cine, como

creador del género del suspenso.

a) Aportes fundamentales de A. Hitchcock al

cine mundial

i 7% Avances técnicos

a) Nuevos formatos

Hasta la década del 50, el cine se habia servido de
pantallas de tipo Cinemascope, nada pequehas, pero nunca
lo suficientemente grandes como para dar visidén mas

realista de la accién cinematogrifica. n

A principios de los cincuenta, Hollywood se vibd
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necesitado de otro tipo de formatos, debido a la avalancha
de peliculas con extensas tomas panorédmicas, meticulosos
primeros planos y acciones muy realistas. Peliculas como:
"An American in Paris" (1951), "From Here to Eternity"
(1953), "On the Water-front" (1954), " East of Eden"
(1954), etc., iban a llenar por completo la pantalla y se
perderia calidad y cantidad en la proyeccidn. Entonces,
fue cuando aparecieron dos sistemas que revolucionarian la
proyeccién cinematogréfica: el primero, mas
revolucionario, era la Tercera Dimensién 3-D (1953), la
cual, en vez de presentarnos las dos dimensiones
cotidianas del cine, nos mostraba el filme casi en vivo;
el segundo, mas conservador, pero mads practico, era el
Vista Visidbn (1954), que era un sistema de proyeccidn
panoramica, més coémoda para los primeros planos y para la

concepcibébn visual en general.

Muy pronto A. Hitchcock adopta estos sistemas y, es
asi, casi el pionero de la 3-DS con "Dial M. for Murder”
(1953); y es, tambiénm, uno de los primeros en aprovechar
la Vistavisidén con "Rear Window". Es de hacer notar, que
estos filmes se estrenaron en el mismo afio de aparicibn
del sistema de proyeccibn correspondiente a cadd uno.
Véase que en estas dos peliculas, la protagonista es Grace

Kelly ¢ Acaso fue la manera de demostrarle su admiracidén?
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b)~  Trucos inconcebibles.

A. Hitchcock utilizd en sus obras muchos trucos,
tantos que seria imposible describirlos todos aqui; pero,
para darnos una lidea hablaremos de los siguientes: el
avién que cae al agua en "Foreign Correspondent”, las
escenas oniricas en "Spellbound”, la distorsién en
"vértigo”, el dibujo que se usd para "Psycho”, las
escenas terrorificas en "The Birds", la escena del bigote

en "Blackmail” y el carrusel en "Strangers on a Train"”.

En el caso del avién de "Foreign Correspondent”, el
truco fue explicado anteriormente (8). las escenas de
suefios de Spellbound”, no fueron unos efectos tan
complicados, pero resaltan los  inmensos decorados
surrealistas que pintdé Dali. En " Vértigo," la distorsién
de la mirada de James Stewart se logrd con una combinacién
de movimientos de céamara: un travelling y un zoom, lo que
produce una sensacién ambigua, como si se fuera a
desmayar. Pero el verdadero problema era Zdonde
filmarlo? ya que el hacerlo en la escalera del campanario
(lugar donde se encontraba Stewart), sallia ext;emadamente

costoso. Por tanto, se construyd una maqueta, tamafio

natural, de la escalera y se colocd horizontalmente en el




piso y se grabd sobre una dolly. En Psicosis, el
problema era gque la escalera del hotel no producia la
sensacibn esperada; se filmb varias veces y no se logrd
mejorarla, entonces se acudidé a Saul Bass, un dibujante.
Bass realizbé varios bocetos, hasta que encontrd el &ngulo
mé&s propicio para la toma. Se filmb segin los dibujos y
quedd perfecto; por eso Hitchcock siempre utilizaba un
"story-board” en vez de guidn normal. En "los P&jaros" se
presentbé algo que, para los técnicos de hoy en dia no es
gran cosa, pero, para la época (1963), fué una proeza
técnica. Esto fue la utilizacibén, en las escenas en que
atacaban unas bandadas de pajaros, dé la doble impresibn,
que no es m&s que superponer una imagen sobre otra para
que aparezca una sola. Lo de "Blackmail" es algo muy
simple, en el cine mudo los villanos siempre usaban
bigotes, pero en este filme no. Cuando el villano se

aprestaba a atacar a la mujer, la sombra de una reja le

- dibujé el faltante bigote. Esto fue un adibés al cine mudo

por parte de Hitchcock. Finalmente, en " Strangers on a

, ' Train" se muestra un carrusel desbocado el cual se rompe
|m stibitamente con un hombre dentro. Esto no es mas que una

| . utilizacidén de maquetas a escala: una del carrusel y otra
_J del hombre cosas simples, pero que dan como résultado

| obras de arte.
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c) Iluminacidn

El primer ejemplo surge en *Notorious" cuando Cary
Grant e Ingrid Bergman van en el autombévil. Ella conduce
a gran velocidad y son perseguidos por un agente
motorizado, quien los pasa y se detiene delante de ellos.
Ccomo el motorizado era una transparencia Hitchcock empled
una luz a un lado, que hizo girar en la nuca de los

actores para semejar el faro de la moto.

En "The Lodger”, hay una iluminacién impresionista,
cuando una chica rubia grita de frente a la cémara.
Hitchcock colocd la cabeza de la joven sobre una placa de
cristal, esparcibd sus cabellos hasta que llenaron todo el

cuadro, luego la ilumind por debajo.

"Suspicion" se necesitaba concentrar la atencidn
del pablico en el vaso de leche que llevaba en 1la mano
Cary Grant. Para lograr esto, Hitchcock mandé a poner un
bombillo especial dentro de la leche, asi el vaso brilld

incandescentemente.

En "yértigo", cuando J. Steward sigue a Kim * Novak
por el cementrio, ella se veia bastante misteriosa. Para

esto se rodaba a tavés de filtros de niebla y asi se



conseguia un efecto coloreado de verde. Hitchcock

presentaba en sus peliculas una iluminacidén preciosista y

sin mucho colorido.

2. EIl lenguaje hitchcockiano

La narrativa de Hitchcock es absolutamente propia e

intransferible. Aqui desarrollaremos varias de las

caracteristicas de ese lenguaje.

Como primera caracteristica es curioso comprobar gque

-

los héroes de todas sus peliculas se encuentran, sin

excepcidn, profesional y  temporalmente disponibles.

_ Ejemplo: J. Stewart estéd en silla de ruedas (Rear
]!; Window); las acciones de "Psicosis" y los "P&jaros"
']!{ transcuren en fin de semana; " Marnie" se 1inicia cuando
ﬁ Tippy Hedren abandona su empleo. Mediante estas

situaciones, Hitchcock los desnuda en su entorno social,

los aisla, los reduce a si mismo, para poder estudiar sus

temores y frustraciones. Estos individuos son 1los mas

semejante posible al ciudadano medio, para gque el

espectador pueda identificarse con el protagonista. Estos

personajes no poseen otro camino para dominar las fuerzas

maléficas que el amor, porque si el suspenso nace de la

oposicién de dos conceptos, con el protagonista




balancedndose entre ambos, el amor es la negacibén del

suspenso puesto que amor es totalidad.

Otra caracteristica es el conflicto entre culpable e
inocente, que en Hitchcock se manifiesta como un combate
entre la luz y las tinieblas, entre el bien y el mal,
entre materia y espiritu, etc. Este peligro de
subyugacidén por las tinieblas generalmente se expresa por
sumisidén a una madre dominante. De alli el extenso elenco

de madres de Hitchcock.

Como elementos Iimportantes estan sus principios
estéticos que se manifiestan a través de ciertos principios

lbégicos:
-Hitchcock no copia al mundo, lo inventa a su imagen

y semejanza. Es eminentemente onirico.

-Su estética es el resultado de un gigantesco

psicoané&lisis de nuestra civilizacibn.

-Su estética nace de la visidén parcial de la realidad,

porque sbélo se ve lo que él quiere que se vea.

-Hitchcock siente un verdadero terror por lo cotidiano.
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-A medida que la tensién aumenta disminuye el tiempo de

la narracién.

-Hitchcock no dice nada, lo muestra. Las relaciones
entre los personajes estédn expuestas en forma

visual.

-E1 objeto mas importante es el rostro del actor,

auténtico espejo del alnma.

Como ya dijimos, la gran idea que preside la
imagineria hitchcockiana es la absorcibén del hombre por
cualquiera de las potencias contrapuestas que se lo
disputan. Veamos a continuacidn algunos elementos

simbblicos relacionados con esa dialéctica:

- Todos los personajes situados en zonas obscuras son
progresivamente seducidos y dominados por las
tinieblas.

= La caida progresiva de la oscuridad implica el
crecimiento del poder de las tinieblas.

= La noche marca la victoria de las tinieblas

= El reflejo del personaje es la forma pura del mal'.

= El negro es el estado méximo del dominioc de las

tinieblas.
218
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a) Un pretexto para un estilo (McGuffin)

Cuando se rueda un filme de intriga la mayor
preocupacibn es el Mc Guffin. cQué es el McGuffin? Es el
hilo conductor del misterio, el pretexto secreto que rige
toda la construccidén de la obra: la tonada musical de The
"Lady Vanishes," el uranio de "Notorious,”" etc. En

definitiva es la estructura drama&tica del filme.

Cuanto més logrado sea el McGuffin, mas lograda sera
la pelicula; forma tradicional de Hollywood, que Hitchcock
ha demostrado en repetidas ocasiones ser totalmente
invdlida. Hitchcock ha aprendido en el curso de los aflos
que el McGuffin no es nada. Su mejor McGuffin (por mejor
queremos decir el més vacio) es el "North by Nortwest"”. En
este filme el McGuffin estéd reducido a su m&s minina
expresién: nada. Finalmente, la obra de Hitchcock remite
al vacio, a la nada, lo cual equivale a la totalidad, a la

riqueza. Es decir, al infinito.
b) El suspenso de Hitchcock
El suspenso es el representante de la mas" antigua
tradicidon filoséfica. En si mismo lleva la forma

primitiva de la angustia existencial, porque se halla
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profundamente ligado a un sentimiento de inseguridad
reciproco en el protagonista y el espectador. El suspenso
no es un términb univoco. Por el contrario, la
ambigiiedad de su concepto permite tratarlo, definirlo

desde varios puntos de vista:

- Dramatico: aqui el suspenso seria la dramatizacibn
del material narrativo de un filme. La presentacidn méas

intensa posible de las situaciones dramaticas.

- Estético: aqui el tema fundamental de todo autor
es el de la relacibn con su creacidn. ZEsto a la larga va
a embarcar al espectador en el universo irracional de la
pura sensacién, asi logra Hitchcock inmiscuir directamente

al espectador en el suspenso.

= Creativo: aqui el suspenso nace de la vVvisidn
parcial de la realidad, que se traduce en el estilo

analitico de la planificacién hitchcockiana.
c) Influencia en el cine mundial
La influencia de Hitchcock en el cine va més alld de

una simple participacidén; es un innovador, un creador.

Como el rasgo mas importante sefialamos que es nada menos




que el creador de un nuevo género cinematogréafico: el
suspenso. Y no es un simple suspenso, sino que lo
refuerza con originales toques de aventura, horror y
humor. No se trata de defender una beata y ciega
admiracidén por la obra de este cineasta. Se trata, por un
estricto deber de justicia, de colocar a Hitchcock, en el
lugar que por méritos propios le corresponde, junto a los
cuatro o cinco responsables de la estética cinematogré&fica
actual (Einsenstein, Renoir, Dreyer, Welles, Lang, etc.).
Hitchcock, como quiz& ningtn otro realizador, ha sabido
crear  un universo filmico absolutamente  propio e
intransferible. Pero va a dar, a proporcionar, nuevos

modos de realizacién.

Ademés, Hitchcock ha tenido un influjo notable en
diversos realizadores, tan distintos entre si, y a la vez
fraternos en su admiracién por la técnica del viejo
maestro. Entre estos directores estédn: Frag¢ols Truffaut,
Vincent Minelli, Orson Welles, René Clément, Robert Wise,
Akira Kurosawa, William Wyler, Otto Preminger, Roman
Polanski, Claude Chabrol, Ingmar Bergman, Ridley Sott y

hasta el muy comecial Steven Spielberg.

Ademés, de todo lo citado anteriormente hay que

decir que Hitchcock logrd influenciar al cine de tal




manera, Qque surgileron nuevos géneros basados en su arte.
Entre esos géneros estéan los representados por peliculas
como: Friday 13, que basa su transfondo en Psicosis;
James Bond 007, que basa sus aventuras en North by
Nothwest; o Tiburédén, que si bien no es lo mismo tiene un

estilo muy parecido a The Birds.

Como se puede ver Hitchcock ejerce una notable
influencia en el mundo de la cinematografia, y con el
tiempo, en vez de decaer, asciende su popularidad entre

los amantes del buen cine.
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C. LA ESTRUCTURA DEL TEMOR EN LOS ® PSICO—THRILLERS®

1. La angustia del hombre

El1 hombre es un ser para la
muerte, (Heidegger) y un ser
para la nada, (Sartre} la
muerte es la posibilidad de
mis imposibilidades (Heide ~
gger) la imposibilidad de
mis posibilidades (Sartre).

La mas amtigua y poderosa
emocidén de la raza humana
es el miedo.

(Lovecraft H.P.).

El hombre se pregqunta por el mundo y por las cosas,
por la materia y por la vida, por su esencia y sus leyes.
El hombre se pregunta por su propia esencia y tiene que
formularse esa pregunta porque personalmente es
problematico para si mismo. Més problematico resulta
cuando el espiritu y los acontecimientos de la época le
ponen en tela de juicio, y amenazan con el trastorno y
disoluciébn de todos los 6rdenes humanos y le enfrentan con
el enigma y hasta con el absurdo aparente de su existencia.
De esta forma, se plantea las preguntas acerca de su ser,

su posicién en el mundo y el sentido de su existencia.
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"S6lo el hombre puede preguntarse por
su propia esencia. Todos los deméas

seres tienen una existencia o
presencia  inconsciente y ajena a
cualquier problematicidad." (~)

Unicamente el hombre sabe de si mismo y se comprende. Sbélo
por esto es posible que pueda también preguntarse: SQuién
soy yo y qué hago en este mundo? cQué hay més alléd?
ZQuien me crebd, si he sido creado?. Estas son las eternas

preguntas de la angustia existencial del hombre.

La cuestién de la ANGUSTIA es, sin duda entre otras
muchas, pero de una manera particularmente marcada, una
verdadera encrucijada. Filbésofos y moralistas discuten
sobre la etiologia y la significacibédn de la experiencia de
la angustia, situada a mitad del camino entre lo normal y

lo patoldgico.

La conciencia - angustia parece no ser conciencia de
alguna cosa, puesto que, contrariamente a lo que ocurre con
el miedo - que tiene un objeto conocido - la angustia se
presenta como un temor indeterminado. Sin duda, la amenaza
flotante puede tomar forma en ciertos casos. La conciencia
- angustia es una intencionalidad vacia que no organiza una

relacidén definible entre el yo y el mundo.

El austriaco Fritz Lang, puso en escena toda una




serie de peliculas de terror, entre ellas EL TESTAMENTO DEL
DOCTOR MABUSE y METROPOLIS. EIl mecanismo es siempre el
mismo: la angustia nace del "suspense”, de la espera de la
llegada de lo que, indudablemente, no puede dejar de
producirse. El tiempo y su negacibn, la muerte, justifican

la angustia.

La angustia se experimenta como un estado de miedo
protector. Cuando ésta produce sufrimiento, debe ser
reducida. El1 individuo sufre intensamente con la crisis de
angustia y, cuando ella pasa, es algo asi como invocada por
él. En los filmes de "suspense" los espectadores se

angustian por situaciones que presentan ciertas historias.

La angustia no es un sentimiento negativo. Gracias a
ella, el hombre adquiere conciencia de su libertad. "La

angustia es el deseo de lo que se teme" (Kierdegaard).

El temor antagonista de la angustia obedece a un
objeto definido. Un objeto (causa, motivo) es posible de
ser desafiado, atacado, con la ausencia. Podemos actuar
contra el objeto, o amoldarnos a él, o escapar de él.

%

Contrariamente a la situacidn de lucha, de

enfrentamiento con el objeto de la angustia, el temor
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también desaparece cuando nos identificamos con él.

La angustia carece de objeto, el temor es siempre
temor de tal o cual cosa. EIl Gnico objeto en la angustia

es la amenaza misma, pero no la fuente de la amenaza.

Entonces, el objeto del temor: es el temor mismo. La
angustia y el temor son distinguibles m&s no separables.
"El temor a la muerte determina el elemento de angustia en

todo temor” (Tillich).

La més terrible de las angustias es la angustia
existencial. En poco tiempo, el sujeto la psicologiza,
la mundaniza , la transforma en angustia patolbgica, en

fenbmeno patoldégico, o directamente en temor concreto.

La angustia brota en cualquier situaciébn patolbgica:
depresién  neurdtica, angustias depresivas, depresibn

angustiosa, y también en los cuadros psicdticos.

La culpa, por 1lo general, es el centro de la
depresidn. Hay diferencia entre sentirse culpable y ser
culpable. Un individuo puede sentirse culpable y nowserlo.
Y viceversa puede ser culpable y no sentirse culpable. El

concepto de culpa es psiquiatrico, filoséfico, moral y de
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uso general, en cambio, el concepto de culpabilidad

corrsponde a la ciencia penal.

La culpa es, como la angustia, un existenciario y si
el individuo no la encara, si no ratifica ante ella su
libertad y su voluntad de autenticidad, al igual gque la
angustia, se convierte en un fenbmeno psicoldgico del cual

se desprenden las culpas neurdtica y psicética.

Un individuo "con culpa", puede parecer normal y ajeno
al sufrimiento, no obstante su contradiccidén intima. Para
él la vida tiene sentido, pero un sentido que no reside en
las vicisitudes que la caracterizan como vida. Al

enfrentarse consigo mismo, la vida se le derrumba.

a. EI problema de la angustia

El hombre se halla en medio de una realidad, en medio
de las cosas y de los hombres con los que trata, que
influyen en él y con los que esté& en multiples relaciones.
Nuestra existencia estéd referida al mundo, tanto al mundo
de las cosas y de los objetos, como ante todo y sobre
todo, al mundo humano personal.. Por ende, d*nuestra
existencia concreta esta determinada de maltiples formas.

Tiene dadas unas posibilidades, pero también esta sujeta a




ciertas limitaciones. Todo esto marca de forma decisiva la
existencia humana individual que est& ligada a todo ello y
condicionada por ese mundo, y tanto mas cuanto mayor es el

grado de cultura y civilizacién.

Lo que yo soy, lo que experimento y entiendo como yo
mismo, es el resultado de un constante intercambio entre yo
y mi mundo. De este modo la interioridad del espiritu se
manifiesta en la exterioridad del mundo mediante la obra
objetiva, expresién concreta e imagen sensible del
espiritu humano. EIl mundo de las cosas se hace un mundo
humano, el hombre configura y monta su obra con su
actuacién humana, dandole un sentido nuevo. En cada época
hace gala de nuevas ideas, intereses, preocupaciones,
angustias, miedos y temores. De este espectro surge la
filosofia viva, influyente en el pensamiento contemporéaneo
que afin est& vigente: EIl Existencialismo, naciente del
desencanto que produjeron en occidente dos absurdas guerras
mundiales, provocando un mundo colmado de injusticia vy
crueldad; vy del definitivo fracaso de la ciencia y técnica
en la tarea de dignificar a los humanos y de mejorarlos

intelectual y éticamente.

El existencialismo es una filosofia del existente, el
yo del existente, su libertad, la retrovisién y proyeccién

de su conciencia. Su poder simbolizante constituye la
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estructura existencial, integrada por 1la angustia, la
soledad y la tragedia final del existente. Para que un
hombre esté menos angustiado por sentimientos tréagicos,
necesita drogarse con religibén, arte, negocios, viajes,

distracciones o simplemente sexo, alcohol y farmacos.

La existencia plantea problemas que no  admiten
solucidén impersonal; que no "se" resuelven. Esto es
admitido por todas las corrientes del existencialismo. Nos
angustia la finitud; lo que somos, lo que deberiamos ser;
lo que no podemos ser: inmortales. Cada quien estad sumido
en soledad psicolbégica e histérica. Por més que quiera el
hombre, a nadie puede dar acceso a su subjetividad, a las

cosas de este mundo.
2. Relacion entre el existencialismo y el “"Suspense®.

EL "SUSPENSE" es el representante de esta antigua
tradicién filoséfica (el Existencialismo) porque en si
mismo lleva la forma primitiva de la angustia existencial y
porque se encuentra profundamente ligado al sentimiento de
inseguridad reciproco en el protagonista y en el

espectador.

Este sentimiento de insequridad que experimenta el

espectador ante los filmes de suspenso, estd basado en
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aspectos de la personalidad del hombre y que los ve

reflejado en los personajes.

"LLa personalidad designa a los

patrones tipicos de conducta, los
cuales incluyen  pensamientos y
emociones que caracterizan la
adaptacién del individuo a la

situacién de su vida. El ambito de la
personalidad es la encrucijada de la
mayor parte de las dreas
psicolégicas".(lo)

Area que es tocada por el suspenso ya que es el punto
en que convergen, el estudio del desarrollo y cambios
humanos, el de la normalidad y la desviacién, el de la
emocién y pensamiento, el del aprendizaje y las relaciones

sociales.

En toda conducta humana intervienen miltiples factores
genéticos-hereditarios y factors ambientales, los cuales

actlian simultéaneamente.

Varios autores insisten en la importancia que tienen
para el equilibrado desarrollo de la personalidad, las
condiciones en que se desenvuelve el ser humano.

%

Importancia particular se atribuye a las relaciones
padre-hijos durante los primeros afios de vida familiar. EI

equilibrio y desequilibrio del hogar repercute directamente
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en la capacidad de ajuste de los hijos.

Los psicbélogos han puesto gran cuidado en medir la
conducta compleja del hombre con la mayor objetividad, y en
descubrir métodos Gtiles para analizar a los individuos.
Ademés, estudian cémo permanecen estables en el curso de su

vida.

Algunos tedéricos de la personalidad piensan que la
conducta humana procede de motivos incoscientes, cuya
verdadera naturaleza se encuentra fuera de la conciencia
individual, y cuyo origen se remonta a las experiencias
tempranas. Otros se dedican a estudiar las circunstancias
actuales de su vida y de sus relaciones, asi como sus

experiencias presentes.

El1 cine de SUSPENSO PSICOLOGICO o PSICO-THRILLER se
inspira en el primer pensamiento que dice, que la verdadera
naturaleza de la conducta se encuentra fuera de la
conciencia individual y cuyo origen se remonta a las
experiencias tempranas.

g

Las relaciones que el individuo establece en los

distintos grupos en los que se desenvuelve: familia,

escuela, trabajo, clase social, grupo religioso, etc.,




tienen gran  importancia en el desarrollo de la
personalidad, ésta es, en gran parte producto de un
aprendizaje social, y seglin su tipo, las experiencias
pueden contribuir en gran medida a que se desarrolle el
individuo. Estas experiencias dependerédan de la etapa
evolutiva de la personalidad, las cuales se iridn cubriendo
en forma  progresiva hacia la independencia y la

autodeterminacién del ser humano.

Del significado de la conducta depende la manera en
que nos vemos a nosotros mismos y las soluciones que
buscamos en un intento de mejorar nuestras vidas.
"Las personas act@ian y hacen cosas
continuamente pero el significado y
las causas de sus acciones pueden
interpretaiie desde muchos puntos de
VIsSEtages (=)

De la misma manera, el suspenso psicolégico deja libertad a

los espectadores para interpretar las historias de sus

filmes y las posiciones de sus personajes.

Al hombre 1le fascina penetrar en las causas de
nuestras conductas y en la génesis de nuestra personalidad,
Y al mismo tiempo, nos resistimos a dicha comprensién. No
faltan estudiosos que piensan que se viola la complejidad y

la humanidad del hombre al analizarla dentro del marco

cientifico. Sugieren que los andlisis més penetrantes e
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impresionantes de la personalidad se encuentran en las

grandes creaciones literarias: en los personajes de
Dostoievsky y Dickens; y en las creaciones
cinematograficas: en los  personajes de Hitchcock,

Scorssese, Brian De Palma, etc.

Las creaciones cinematogréaficas dentro del sub-género
del "suspenso psicolégico” realizan un anadlisis patolbgico
de las personalidads. Este anédlisis busca un rasgo,
"dimensiones continuas en que se ordenan cuantitativamente
las diferencias individuales conforme al grado en gque el

sujeto posee un atributo” 2

) », Sobresaliente de los
sujetos, lo amplifica y los deforma a fin de darle un
relieve mayor. En definitiva, un método eficaz de este cine
para hallar los rasgos de la personalidad es recurriendo a
la psicopatologia, donde encuentra en forma aumentada los

rasgos que en grado menor se encuentran en la persona

normal .

A lo largo de este capitulo trataremos de describir
los trastornos de la personalidad y de familiarizarnos con
las formas extremas de la conducta que se encuentran

presentes en el género del psico-thriller.




3s La estructura psiquica de la personalidad

Seguin Freud (1933) la personalidad tiene una triple

estructura ID, EGO, Y SUPEREGO.

EL ID: (El1 Ello) es la estructura psiquida que
contiene toda la herencia, en especial los instintos. Es
la base de la personalidad, la fuente de energia de todo el
sistema y fundamento a partir del cual el EGO y el
SUPEREGO se diferencian mas tarde. Para Freud, el ID es el
nticleo mas intimo de la personalidad y est& estrechamente

ligado a los fenémenos bioldgicos.

Para descargar su tensidén, el ID se forma una imagen
o alucinacién interna del objeto deseado. Por ejemplo, el
lactante hambriento evoca una representacién interna del

seno materno.

La imagen evocada es considerada como el cumplimiento
del deseo; algo semejante ocurre en el 1intento de
satisfacer deseos que segtin Freud caracterizan los suefios
normales y las alucinaciones del psicético . Lask imagenes
mentales en si son incapaces de atenuar la tensidén, por Ilo

cual aparece un proceso secundario que es el EGO.




SEREREREE

EL EGO: (El1 Yo) es una formacién directa del ID
EL "Yo" se encuentra en contacto directo con el mundo
externo; esta gobernado por consideraciones de incolumidad
y su tarea consiste en preservar al organismo. Libra su
lucha por la superviencia contra el mundo externo y las
demandas instintivas delID. Incesantemente debe distinguir
entre las representaciones mentales de imagenes que
satisfacen deseos y las auténticas caracteristicas de la

realidad.

A diferencia del ID que trata de aminorar
inmediatamente la tensién mediante procesos primarios,
tales como las imdgenes de cumplimiento de deseos y la
satisfaccién directa de impulsos sexuales y agresivos, el
EGO media como un ejecutivo entre el ID y el mundo,
explorando la realidad y tomando decisiones sobre posibles

acciones.

EL SUPEREGO: Es la estructura que m&s toma el suspenso
psicolégico ya que es el instrumento que internaliza la
influencia de los padres; representa la moral y las normas
sociales que han 1llegado a formar parte del mundo del
individuo en el curso del desarrollo de su personalidad.
Es la conciencia, el juez del bien y del mal conforme a

las normas internalizadas de los padres Yy, en forma
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indirecta, de la sociedad. El1 SUPEREGO representa lo ideal
y, a diferencia delID, que busca el placer y del EGO que

explora la realidad, va en pos de la perfeccidn.

En la btisqueda de la satisfaccidén inmediata de Ios
impulsos que refleja la naturaleza edonista del hombre;
las personas estan motivadas a rehuir el dolor y a suavizar
sin demora su tensibén. Las exigencias instintivas originan
una lucha temprana y duradera del individuo con su medio.
El conflicto surge en la medida que el ambiente y sus
representantes que son otras personas, sobre todo Ilos
progenitores durante la nifez, ejercen censura y - control
para castigar e impedir la exteriorizacidn inmediata de los

impulsos.

Con el tiempo el individuo llega a incorporar en si,
el cbédigo social en que se le educa, principalmente por la
internalizacién de las caracteristicas de sus padres, esa
lucha 1la libran en él los componentes de la personalidad
produciendo la ansiedad. La ansiedad es una forma tipica

del desequilibrio de la personalidad.

La ansiedad es un estado de tensidén dolorosa y, como
sucede con las demas tensiones, el organismo trata de

aminorarla. Al igual que Freud, Dollard y Miller conceden
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a la ansiedad (temor aprendido) y a los factores
inconscientes un sitio central en la personalidad del
hombre. Por lo tanto, cuando el hombre no logra aminorar
la ansiedad mediante métodos realistas, recurre a defensas
irrealistas, se crean, Iintrincadas defensas, a fin de
evitarla y transigir con los impulsos instintivos que en su
bisqueda de satisfaccidn, chocan contra las barreras del
mundo externo y contra inhibiciones internalizadas, Las
defensas sirven de disfraz bajo el cual el hombre, y esto
se puede observar en los protagonistas de peliculas como:
The Silence of Lambs. (13), Cape Fear (14), Jacob's Ladder
{15), oculta ante si mismo y ante los demés sus motivos Yy

conflictos.

a. Acerca de la perscnalidad normal

La personalidad normal segin el criterio funcional
(16), sabe Iintegrar positivamente los conflictos, las
frustraciones Yy es capaz de dinamizar su accidén mediante
ideas trascendentes. Distintos autores han  intentado
enumerar las caracteristicas peculiares de la persona
normal: hablan de autonomia, capacidad de vida en grupo,

autocontrol, autenticidad y auto-realizacién.

El hecho de que la sociedad se haya protegido,
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aislando a «quienes expresaban formas atipicas de
comportamiento psiquico, no excluye la existencia de

verdaderos comportamientos patolégicos.

b. Acerca de la personalidad anormal

La intrusién de la anormalidad en la normalidad
produce un choque dramatico que anima y determina el
esquema constante del cine de suspenso psicoldgico. Este
es el ambito que llama la atencidén a directores de este
tipo de filmes, tanto los psicélogos como los creadores de
este cine, buscan un rasgo sobresaliente de un sujeto, 1lo
amplifican y lo deforman a fin de darle un relieve mayor.
A continuacién trataremos de exponer Yy clasificar las
formas extremas de estos rasgos, las formas que mas se
apartan del término medio; es decir, trataremos de definir
claramente las desviaciones de la personalidad, de
familiarizarnos con las formas extremas de la conducta que
causan el temor en el espectador. Basandonos en los
estudios de Geldard (1974), estas desviaciones se

clasifican en cuatro categorias:

1) Desequilibrios de la personalidad
2) Transformaciones de la personalidad

3) Disociaciones de la personalidad
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4) Fragmentaciones de la personalidad

1) Desequilibrios de la personalidad

En principio podemos dividir los desequilibrios de la
personalidad en episédicos y transitorios, por un lado, y

duraderos y permanentes, por otro.

Quizd sea la epilepsia el trastorno o desquilibrio
mental que el hombre reconocié por primera vez. Su sintoma
mé&s evidente es el "ataque”, en el cual la persona
epiléptica cae al suelo, se ve sujeta a una fuerte
actividad convulsiva, para pasar luego a un estado de coma.
A veces los epilépticos no sufren el ataque en la forma
expuesta, limitédndose a un simple episodio de vértigo y
aturdimiento, o bien, puede ser de mayor amplitud vy
manifestar algunos sintomas menores como un tartamudeo sin

coordinacién alguna.

Sin duda que los fenbmenos epilépticos son un buen
ejemplo de lo que hemos llamado desquilibrio transitorio de
la  personalidad. Algo similar puede decirse de la
histeria, desequilibrio no muy distinto de la egilepsia
desde el punto de vista descriptivo, pero muy diveso en su
origen. La histeria se debe a alguna experiencia

traumatica psicolégicamente o a algtin conflicto mental. Es



sabido que una de las propiedades principales de Ilos
histéricos es la simulacién de males y enfermedades, sin
que deba creerse por eso, que sus simulaciones y

fingimientos sean absolutamente conscientes y voluntarios.

Los sintomas mas comunes de los histéricos son las

amnesias y los desérdenes de los movimientos voluntarios.

En cuanto a las amnesias, lo mas interesante es su
cardcter selectivo; es decir, que afectan algunos
recuerdos y no a otros (17). Pueden gquedar bien todos los
sentidos menos uno y aitn, en éste, quizé sea sdélo un tipo
de experiencias las afectdas y no todas. EI olvido puede
concernir sélo a un tipo de experiencias  pasadas,
generalmente, las relacionadas con las situaciones penosas

o traumaticas que estéan en el origen de la histeria.

En cuanto al otro tipo de desequilibrios, los
permanentes, diremos que la paranoia, basicamente consiste
en una espcie de pensamiento deformado por la creencia de
que los demas estéan tramando algo contra uno. Todos los
sucesos son vistos bajo el prisma del delirio persecutorio
y todo es vivenciado bajo la posibilidad del desquite.

En la neurastenia el sintoma central es la ansiedad o
angustia, de modo que cualquier objeto puede convertirse en

foco de la misma.
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En la psicastenia el cuadro se ve dominado por fobias,

obesiones y actos compulsivos irracionales.
2) Transformaciones de la personalidad

Nos vemos obligados a hablar de transformaciones de
la  personalidad cuando el cuadro de esta cambia
radicalmente en un tiempo relativamente breve hasta el
punto de no ser reconocida por personas acostumbradas a
vivir y tratar con ella. Un ejemplo seria la Psicosis-
maniaco-depresiva, por la cual un mismo individuo presenta
unos sintomas totalmente opuestos en periodos de tiempo
diferents, separados entre si unas veces por anos, y otras
por dias. En uno de los periodos el individuo se encuentra
bajo un fuerte estado de mania o excitacidén, y en el otro,

se ve dominado por la depresién y la melancolia.

3) Disociaciones de la personalidad

La caracteristica comin a todas las disociaciones de
la personalidad es la separacidén completa o parcial de
algunos rasgos de la personalidad, respecto de ot;os. El
ejemplo més tipico de disociacién es el de la personalidad

maltiple, en la cual dos o mas sistemas de rasgos se hacen

independientes entre si. Cada uno de los complejos
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secundarios es suficientemente completo en si mismo como
para dominar el correspondiente cuadro de la conducta. (
18, En realidad, han sido muy pocos 1los casos de
personalidad miltiple observados cientificamente a pesar de
que el cine y la literatura se han hecho eco de ellos
abundantemente. Desde luego, la personalidad doble es la
mas frecuente de las disociaciones y también la mas
evidente. En ella una parte de la personalidad se siente

atraida hacia un tipo o modo de comportamiento, mientras

que a la otra, le atrae un modo opuesto.

4) Fragmentaciones de la personalidad

Existe un ntmero de Psicosis (término que seréa
ampliado més adelante, a lo largo de este capitulo)
agrupadas colectivamnte bajo el nombre de esquizofrenia,
en las cuales el grado de desintegracién de la personalidad
alcanza niveles tan profundos que bien puede decirse que
ésta llega a la fragmentacién completa. EIl cuadro de la
esquizofrenia estad dominado por la indiferencia emocional,
por las personas y las cosas, por la desaparicién de los
intereses propios de las personas normales; resumiendo, la

pérdida de contacto con la realidad.
La normalidad, estalecida con m&s o menos rigor, segln
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tenga el cariz de un estado o de un orden, sufre
perturbaciones en diferentes grados de violencia, qu
afectan a sus leyes, a sus normas, a sus prohibiciones
(desde la transgresidén hasta la agresidn): perturbaciones
originadas por ese acontecimiento, punto de  partida

indispensable del esquema del cine de psico-thriller.

Es comprensible que la anormalidad sélo tenga sentido
en funcién de la normalidad. De donde se desprende la
necesidad en que el cine de suspenso situe y describa
minuciosamente esa normalidad, ese orden establecido que, a
continuacién sera amenazado, atacado, destruido. Y es
evidente que la naturaleza del chogue serad diferente segln
que la normalidad se viva o simplemente se mire, se acepte
o se sufra. Lo cual determina el grado de proyeccién del

espectador.

La oposicién Normalidad/Anormalidad  se expresa,
cldsica y corrientemente, por el contraste Orden/Desorden.
Cuanto mas inflexible sea la estabilidad de un mundo, mayor
serd el poder dramdtico de la inestabilidad. El1 hecho de
que la Anormalidad destruya a la normalidad, es lo que crea
el miedo. El miedo no es otra cosa gque efﬁ vértigo
inevitable de la conciencia al borde del vacio que la
limita: su incapacidad de imaginar lo inimaginable, de

concebir 1lo inconcebible (inconcebible que seria, en el
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fondo, la co-existencia de lo posible y de lo imposible).

Ci Los enfermos mentales

Aunque en los tratados de psicologia patolbgica se
hable de enfermedades mentales, todos los psicbdlogos saben

que la enfermedad como tal no existe. Sélo hay enfermos

mentales.

Los trastornos de personalidad abarcan los distintos
campos de la conducta humana. Campos que explora y
desarrolla el cine de suspenso psicolbgico, tales como

Neurosis, Psicosis, Trastornos de caréacter.

1) Los neurdticos

Las neurosis abarcan una serie de trastornos que no
llegan a desintegrar la personalidad. EIl neurdtico siente
malestar, conflictos, ansiedades y desea salir de su
situacidn. Se siente desadaptado a la realidad. Sufre

internamente, aunque quienes le rodean no se percaten de

ello. b

La neurosis no tiene causa orgénica, sino que es punto

del conflicto entre impulsos no satisfechos, reprimidos, y
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la amenaza consiguiente al intento de satisfaccién. La
neurosis es, sobre todo, un proceso cognitivo, nunca

fisiolbgico.

Un factor importante en el desarrollo de la neurosis
lo constituyen los conflictos vividos durante la infancia,
méxime en el tipo de relaciones establecidas con los padres
y con ocasidbn de la adquisicidén de normas sociales. Asi
una disciplina exagerada, o una permisividad total, la
incoherencia de la normativa que se le impone, etc. pueden
ocasionar el desbarajuste del nifio al no poseer la madurez
psiquica como para poder discriminar oportunamente ante

situaciones ambiguas.

Con todo, 1los conflictos infantiles no son causa
suficiente para el comportamiento neurdtico del adulto,
sino en cuanto tales condicionamientos persisten en la

adultez.

La conducta neurdtica posee siempre una larga historia
en que el individuo ha sido sometido a tensiones y

conflictos. %

Entre las distintas neurosis podemos mencionar (17):
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a) Estados de ansiedad:

Que pueden ser difusos Yy sin objetos (reaccién de
ansiedad) o ligados al estado de salud corporal (reaccién
hipocondriaca) o centrados en objetos por los que se siente

un miedo racional (fobias).

b) Reaccibn de ansiedad

El enfermo vive en situacidén angustiosa sin saber por
qué. Se halla en tensibn permanente y facilmente sufre de
jaquecas, insomnios, dolor de pecho, trastornos

digestivos.

c) Las fobias

Se diferencian por el objeto, lugar o accidén hacia el
que se tiene miedo. ara unos, es miedo a los lugares
cerrados (claustro-fobia), para otros, es miedo a los
espacios abiertos (agorafobia) etc. La fobia suele
simbolizar un peligro que el enfermo experimentdé, cuando no

se halla presente el objeto fébico.

d) La depresion %

Ante pequefias situaciones frustrantes el neurdtico

reacciona con gran desé&nimo, perdiendo la confianza en si
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mismo y colocéndose en estado de depresibén. Esta depresién
puede llevar desde el desaliento, a la culpabilidad y al

desespero.

2) Las personalidades psicopaticas

Las personalidades psicopaticas son comunes en los
personajes de las peliculas que se consideran de suspenso

psicolbgico, o psico-thriller.

La psicosis se diferencia de la neurosis por el grado

de distanciamiento de la realidad.

El neurdtico lleva una vida corriente y normal, aunque
con lagunas comportamentales. En cambio, el psicético se
halla seriamente desorientado y ajeno de 1la realidad.
Presenta graves distorsiones en su captacién de la
realidad.

La psicosis supone un trastorno de personalidad

grave.
Las personalidades psicopdticas se pueden clsificar

en (20)

a) Psicopatas temperamentales
Como lo dice su nombre, son personas afectadas de una
desviacién patolbgica del temperamento: depresivos,

hipertimicos, irritables, asténicos, explosivos, etc. Este
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orden no prejuzga sobre la existencia o ausencia de
perturbaciones caracteriales o sociopaticas; aqui se

incluyen los esquizofrénicos.
b) Psicbépatas caracteriales

Son aquellos que presentan anomalias patolégicas del
caracter, sin gque ellas se traduzcan significativamente en
alteraciones graves y permanentes de la conducta social o
de las pautas morales. Aqui se incluyen los histéricos,

los obsesivos y los paranoides.
c) Los socibpatas

Son las anomalias graves de la conducta social y
moral. Distinguiremos los criminales patolbgicos, los

asociales patoldgicos y los perversos sexuales.

En conclusibn, el 1individuo con personalidad
psicopatica, lucirad como parcial o totalmente desadaptado a
su realidad ambiental, promoviendo por esta causa
sufrimiento para consigo mismo o para Jlos demas (21).
Dicho trastorno se pone en evidencia desde los primeros
aflos de vida; de ahi la razén de que su historia vital
esté plagada de conflictos significativos. -

El 1interés de este andlisis de las personalidades

anormales, esté dirigido solamente a conocer un poco acerca




de los trastornos de la personalidad, a manera que podamos
detectar en peliculas de psico-thriller, estas conductas,

que son los entes que causan el temor en el espectador.

Las personas que sufren de estos trastornos no han
desarrollado adecuadamente su yo, por Ilo que no han
adquirido los hé&bitos oportunos para un comportamiento

eficazmente las situaciones dificiles de la vida.

Entre 1los tastornos de caricter encontramos las
inestabilidades emotivas, dependencias absolutas,
agresividad desmesurada, comportamientos antisociales,
desviaciones sexuales (entre ellas el fetichismo -Gnico
aspecto tocado por el suspenso psicolbgico- interés sexual
que se centra sobre los aspectos asexuales como zapatos,
cabellos), alcoholismo, toxicomania. Dentro de esta

caracteristica se encuentran los psicdpatas.

El psicbopata es una persona desequilibrada que
mantiene un comportamiento auténomo, marcadamente anti-

social; entre los delincuentes se hallan muchos psicbpatas.

4. Necesidad del Miedo—Temor

Pero, antes de abordar esa reflexidén, nos parece

oportuno sefnialar, ya que ha sido puesto en entredicho, el
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nexo entre el suspenso psicolbgico en el temor-miedo .

El mismo estéd unido a la conducta anormal, que seg(n
vimos, es la base de todo el suspenso. El miedo sSupone la
expresidén privilegiada y esfilizada del vértigo de la
conciencia delante de la confusién entre lo imaginario y lo
real. El miedo-temor interviene directamente
(narrativamente) en tanto que resorte dramético, sentido
por los personajes y contagioso para los espectadores, e
indirectamente (descriptivamente) en tanto que creacién de
un decorado afectivo, de un clima de inquietud. El cine de

suspenso pone en juego sentimientos y emociones simples.

El cine es arte del pueblo desde sus origenes, incluso
antes de que los historiadores le bautizaran como séptimo,
lo cual explica el fracaso de la "vanguardia" y de sus
inevitables secuelas, hasta el underground de hoy. La
primera reaccidén que suscitdé, si bien disfrazada por la
admiracién, fue de miedo: miedo a la locomotora que
avanzaba fuera de la pantalla, miedo del hombre ante su
doble en vida. El miedo es la expresibén sensible,
materializada, casi palpable de esa inquietud y de esa

%

enfermedad que, desde entonces, figuran en la naturaleza

del cine para inspirar al espectador.
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El miedo-temor resulta en esta medida tan inseparable
del suspenso, que éste Gltimo desaparece cuando aquél cesa
de ejercer su influjo. Histéricamente, los  periodos
revolucionarios siempre han sido periodos de gran miedo.
Miedo de no poder preservar un confort, ya sea material o
espiritual. Miedo al desorden y a la inestabilidad que
encuentra, segin vemos, un campo de expresidén ideal en

el suspenso .

"El cine no es el arte del movimiento, sino el arte
de la mirada" --Afirma Michael Powell. (22) La reflexién
recae, no sobre el mundo del cine y el oficio del cineasta,

sino sobre el sentido del fendmeno cinematogréafico.

SegtGn Michael Powell, la cédmara es un o0jo, pero
también un arma homicida, es decir, que la mirada contiene
a la muerte. Semejante creencia, aseverada desde siempre
por la magia, nos ha dado el mito de 1la Gbrgona (que
inspiré a Alfred Hitchcock de la obra maestra, Torn
Curtain) . La cémara demuestra que cada uno es victima de
su propia imagen, reflejada por un espejo parabblico; el
miedo del doble, es el miedo hacia si mismo. Como la risa,
éste es contagioso, se multiplica por si mismo. Se* tiene

miedo al ver que tenemos miedo. El verdadero miedo, es el

miedo del miedo.



5. El temor dentro del suspenso

Se le atribuye una misién al suspenso, esa misién es
la catarsis, mediante ella se logra una liberacién
emocional. Cuando se provoca el drama se hace emerger ese
sustrato inferior de la psique, queda liberado, purificado
de la prisién que este ejerce ocultamente en la conciencia.
"El suspenso ma&s que un género es una emocibén pesente en el

cine”. (23).

En el caso del suspenso psicolbgico, la emocidn
cardinal es el miedo, "la mé&s antigua y poderosa emocién

24). Miedo a la

de la raza humana”. H. P. Lovecraft (
muerte, Ilo desconocido, lo anormal, miedo de todos los

grados y rostros imaginables.

El hombre  puede controlar esos miedos. Por
desesperada que sea una situacién, siempre nos queda una

salida o via de escape.

El temor es algo que heredamos todos los humanos, es
algo que esté implicito e inscrito en nuestros genes, parte
de nuestros antepasados histéricos, es la ansiedad “gue te
produce la lucha por sobreevivir en este mundo.

El temor provocado por el suspenso tiene una

diferencia radical con el de la vida real. En la vida real
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no nos gusta, 1o experimentamos como una emocidén
destructiva. En la ficcidén nos atrae, lo disfrutamos, es
un deleite sado-masoquista, placer angustioso o angustia

placentera.

El miedo es divertido. En el cine de suspenso las
imdgenes hablan por si solas con una magia especial, al
espectador del suspenso le gusta contemplar algo

inesperado.

El origen de muchos relatos del buen cine de suspenso
es el tenso conflicto entre placer y miedo, latente cuando
nos enfrentamos a lo prohibido y a lo desconocido. Es el
cine de suspenso el que saca a rastras nuestros temores de
las sombras y nos obliga a contemplarlos con desesperacibn

o alivio.

El buen cine de suspenso no busca el sobresalto sino
la emocidn: se infiltra bajo nuestra piel y se queda con
nosotros. El suspenso nos comuncla una sola certeza, 1o
que busca es un método de confesar nuestras dudas, nuestras
incredulidades, nuestros temores. Es un modedo de
conocimiento gque actfia, consciente o inconscientemente a

modo de espejo imperfecto de nuestros temores.
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En la bGsqueda por establecer las causas de que exista
en el suspenso la relacibn miedo-placer podemos,
apoyéandonos en Romén Gubern, decir que la excitacién del
suspenso medible fisiolbgicamente para la secrecién de
adrenalina es similar a la de la experiencia erdtica, como
si hubiera un centro donde confluyen la explicacién del
miedo -tanatos- y la explicacién del placer-eros- la una

evoca a la otra y viceversa.

El suspenso reune la paradoja miedo-placer, hay de por
medio una razdn muy singular, el ser expectante frente a la
pantalla es 1ineludiblemente duefio y esclavo de eso que
atrapa sus sentidos. Nunca olvida del todo que esta
sentado y que el otro es ficcidbn. Se siente seguro, su

cuerpo estad a salvo, sabe que hay la relacién de dominio.

Esta invulnerabilidad ante el miedo despertado en su
imaginacidén es lo que le permite entregarse a él, llegar al
fondo de él1, ser un aventurero de emociones, explorar su
guarida, esta alli, un sblo movimiento fuera de la pantalla
lo devuelve a su entorno habitual. Por eso el genuino
sujeto espectante puede darse el lujo de disfrutar todos
los riesgos imaginables y vaclarse transitoriamentewde la
carcel de su personalidad (méscara). Desea ser esclavo del

suspenso, advierte en esta experiencia algo trascendente
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que no es capaz de racionalizar, una suerte de reto en
donde las emociones afloran libremente y donde se exorcisan

esos monstruos subversivos de la vida normal.

Asi la vivencia del miedo se confunde o se funde con
la del placer. Romén Gubern enfoca esto: conocimiento
conciencia de la ficcibén y la emocidn, estado de interna
alteraciédn afectiva como un fenbmeno de suspensibén de la
incredulidad, suspensibén caracteristica de la inmersién en

un mundo imaginario.

El suspenso es la deleitosa angustia o ese placentero
desquilibrio en que nos coloca la ficcibébn, estimula una
emocionalidad escondida, nos hace vibrar. Es una de las
expresiones mas utilizadas para calificar esa experiencia.
El receptor comin posee una verdad que no podemos negar,
desea ser conmovido, estremecido. En este sentido su gusto
no ha variado demasiado desde la épica hasta 1la novela
policial actual, tampoco su reflejo como lector suspende su
incredulidad.

E]l suspenso psicolbgico o thriller psicolbgico alude a
un sub-género del "Suspense". La condicién para que
exista es que cumpla con el objetivo de provocar temdbr en el
ser espectante. Es inevitable la relacibn entre suspenso y
temor.

El Thriller de suspenso psicolbégico tiene  como




caracteristica la estructuracién de sus personajes seglin

la siguiente constante:

- Un psicbépata asesino (agente perturbador) y
- Una entidad, bien sea individuo, familia u
organizacidén que combate las agresiones del

psicbpata (agente perturbado).

Esta es una condicidén necesaria que debe crear el

cine de suspenso para provocar temor en los espectadores.




6. Agentes perturbadores y perturbados
en Psico-Thrillers

a. Cape Fear.

En la pelicula CAPE FEAR (en Venezuela CABO DE MIEDO)
dirigida por Martin Scorsesse, el agente perturbador
estd caracterizado por Max Cady (Robert De Niro) . Este
personaje demuestra un comportamiento antisocial, es una
persona desequilibrada que mantiene un comportamiento
autdénomo. Max Cady cae en la carcel por haber violado a
mujeres menores de edad, el Abogado que estuvo a cargo de
su defensa, Sam Bowden (Nick Nolte), ocultd parte de la
evidencia que podria significar una reduccién de la pena.
Mientras Max se encontraba en la céarcel, descubre esta
falta de Sam y comienza en él una obsesidén por vengarse y
hacer justicia. Esta la determinan sus pensamientos
constantes acerca de lo que para €l es justicia y su
identificacién como ser supremo ante los demés hombres,
que ve inferiores a él, es decir, se cree un superhombre.

En la escena del enfrenamiento en el yate con Sam

Bowden, Max dice unas palabras en que se iguala a Dios.
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Es un personaje que no manifiesta conducta de
debilidad psicolégica, ni:.risicas Es un  hombre
satisfecho de sus actos, sin presentar remordimientos o
complejo de culpa. Por todo lo que hemos hablado a lIlo
largo del capitulo, consideramos a este personaje un
socidpata. ‘Sin embargo, él tiene algo que no esta
presente en los psicopatas (o socibpatas), y es que este
tipo de personalidad anormal no presenta la persecucidén de

una meta, en tanto que Max Cady si.

Un trauma lo persigue, y es que cuando él estuvo en
la prisién fue objeto de abuso sexual, es por ello que
intenta someter a sus victimas a estos mismos maltratos.
Lo intenta con la esposa y la hija de Sam, en la escena
de la casa flotante y anteriormente lo hace con la amante
de Sam, escena en que ellos estédn en una habitacidén, este
la innmoviliza y le arranca de un mordisco parte del

rostro.

El agente perturbado en este filme, es representado
por la familia Bowden, quienes padecen la persecucién de

Max Cady. Esta familia representa la antitesis, de la

H

)
familia idea. Cada uno de sus miembros tiene conflictos

originados por la falta de comunicacidén, desconfianza e

inestabilidad entre sus miembros. La esposa, Leigh Bowden,




desconfia de su marido. La hija Danielle Bowden, esté&
afectada por las constantes discusiones entre sus padres,
vive alejada de ellos, cae en el consumo de drogas para

evadir su realidad. EI esposo, Sam Bowden no es un
personaje unido a su familia, sino que establece una
distancia, procura no involucrarse demasiado en el plano
afectivo, y su evasién se materializa con la presencia de

una amante.

El agente perturbador los ataca a uno por uno, en el
punto més débil. Ejemplo claro se vé: en la escena en
donde muere el perro de Leigh, Yy ésta desesperada culpa a
su marido. Otra escena, es cuando Danielle se encuentra
con Max en el teatro de la escuela, en donde €&l se
aprovecha de su debilidad por la droga, y le ofrece sbélo

para manipularla y establecer una relacién de confianza.

El esposo, Sam, asediado y sin poderse controlar
reacciona violentamente contra Max, que mantiene
continuamente una actitud clinica sin manifestaciones
violentas hasta el momento del desenlace del filme.
Ejemplo de ésta situacidén, la escena en donde  se

%
encuentran por primera vez; en la escena durante el

desfile en donde expresa deseos haclia su esposa.
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Los agentes perturbados al verse enfrentados con sus
conflictos interiores, aparentemente al final del filme,
logran superarlos y conseguir una unién. Al mismo tiempo
el agente perturbador, en una clara actitud psicépata, no
cambia su conducta, ni siquiera en el momento de su

muerte.

b) Misery

En la pelicula MISERY (en Venezuela MISERIA),

dirigida por Rob Reiner, el agente perturbador estéa

representado por  Annie Wilkes (Kathy  Bates). La
caracteristica més evidente de este personaje es que sufre
de transformaciones de la personalidad. Annie Wilkes
cambia radicalmente su personalidad en momentos  muy
breves, lo podemos ver en la escena en que alimenta a Paul
Sheldon, que acaba de sufrir un accidente de trénsito.
Ella le comenta su opinidén del manuscrito que &1 le
entregdé. Ante la inconformidad sobre algunos aspectos del
mismo, su comportamiento pasa de ser sereno y tranquilo a
una actitud agresiva y euférica, retornando
inmediatamente a su conducta serena. Asi mismo, ‘.Annie
sufre de fuertes depresiones como en la escena déz dia

lluvioso, que la sumerge en un estado maniaco-depresivo,

donde piensa en la total recuperacién de Paul y su




inminente partida.

En este momento Annie se nos muestra como una mujer
débil, fragil, pesimista, desvalorizada. Todo esto
reflejado en la escena en que se compara con el famoso
escritor. En ciertos momentos ella se encuentra bajo un
estado de mania o excitacidén y en otros se encuentra

dominada por la depresidén y la melancolia.

Annie expresa su excitacién con actos violentos,
durante los cuales se transforma en un ser sumamente
agresivo, hasta llegar al punto de los maltratos fisicos
exacerbados sin importarle el sufrimiento de Paul. Como
en la escena en que ella golpea fuertemente con un mazo

los tobillos del escritor.

A su vez Annie presenta una personalidad
desequilibrada, la cual se obsesiona dentro de un mundo
imaginario con el personaje Misery Chastain de la novela
escrita por Paul Sheldon, siente una identificacidén total
con el personaje hasta el punto de que todo lo que le pase
a éste lo sufre ella internamnte, es decir, anma tanto a
ese personaje que, a Su vez, ese.-amor lo transfiere a Paul
Sheldon como escritor. Esta relacibén que mantiene, tanto

con la novela como con el escritor, se convierte en una
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obsesién hasta que llega a enamorarse de Paul Sheldon,

pero ahora como hombre.

Una de las escenas del filme, cuando ella termina de
leer la novela y se da cuenta que la protagonista
(Misery), es decir, ella mnmisma, muere; ese  mundo
imaginario que ha creado se derrumba, es entonces que
decide salvarlo haciendo desaparecer el manuscrito. Esa
obsesidén que se habia derrumbado retorna haciendo que Paul
Sheldon escriba otro capitulo final: EL REGRESO DE

MISERTA.

El agente perturbado Paul Sheldon (James Caan) sufre
continuamente las agresiones psicolbgicas y fisicas de
Annie. Vive continuamente sumido en la angustia por
alcanzar la libertad, por escapar. Planifica diferentes
situaciones en que pueda escapar, pero todas fracasan.
Sabe que estéd sbélo e incomunicado con el mundo real,
pero, psicolbgicamente estd conciente de que no debe
rendirse y que debe encontrar la forma de escapar. En una
de las escenas Paul es atacado a nivel psicolbgico,
cuando Annie lo obliga a quemar su propio manuscrito de la
novela apenas terminada, esto es prueba de que 1Mo se
rinde. Trata de manejar el comportamiento de Annie a nivel

sentimental ya que lo considera su punto débil. En

algunos momentos aparenta ceder al dominio de Annie cuando




en realidad lo que hace es manejarla a nivel psicolégico
yYya que para €l es imposible hacerlo a nivel fisico. Un
ejemplo son las escenas donde acepta escribir una nueva
novela (de la misma serie Misery) solamente para darse

tiempo y asi recuperarse completamente.

Paul Sheldon queda resentido psicoldgicamente por el
sufrimiento que le hizo sentir Annie al quemar su novela,
este resentimiento lo mantuvo los dias de permanencia en
la casa, hasta el momento en que quema la novela frente a
Annie provocando en ella el mismo sufrimiento que antes

experimentd.

(o853 The Hand that Rocks the Cradle

En la pelicula THE HAND THAT ROCKS THE CRADLE (en

Venezuela LA MANO QUE MECE LA CUNA) dirigida por Curtis

Hanson, el agente perturbador esté representado por Peyton

(Rebeca de Mornay) . Este personaje presenta una
personalidad psicopatica obsesiva. Peyton es una mujer
que se defiende ante cualquier amenaza que se interponga a
sus metas. En este filme, el personaje tiene de antemano
un fin, el cual es, adueflarse completamente de la
familia para la que trabaja. Su actitud se amolda a las

normas sociales con la Gnica intencién de asegurar sus
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intereses. Su obsesibn se puso en evidencia desde las
primeras escenas del filme. La primera impresién que
causa es de ser una mujer segura de si misma, manejando un
lenguaje escogido y preciso. Esto lo percibimos en la
escena cuando Peyton llega por primera vez a la casa de
Claire para trabajar como nifiera, aqui en su trato
aparente, no se percibe el menor calor humano sincero. A
la vez éste personaje es cordial y atento con todos los

miembros de la familia (Michael-Claire-Emma-Joe) .

Sin embargo, de Peyton se desprende un aire de
pedanteria, que lo percibe, tanto el personaje de Salomén
como Marlene. Peyton muestra ante nosotros como
espectadores del filme, una apariencia fisica impecable,
caracteristica ubicada dentro de los psicdpatas obsesivos,

entre otras.

El1 conflicto de este personaje psicbpata obsesivo
comienzaa cuando se quiere apoderar del esposo de Claire y
sus dos hijos, haciendo lo posible para distanciarlos, y
asi ocupar su puesto como duena de todo, promoviendo entre
ellos el rechazo afectivo hacia Claire. Ejemplo es la
escena en donde Claire decide que Salombén se aleje de la

casa, y Emma (su hija) comienza entonces a odiarla. Es en

realidad, un personaje solitario a pesar de la hostilidad




y cordialidad que la envuelve, como una mascara.

Peyton permanentemente vive en una angustia y en una
depresibén (por la pérdida de su hijo, y la pérdida de su
esposo) que oculta a los seres que la rodean. Estos
estados, dentro de su conducta crecen, hasta el punto de
cometer agresiones fisicas y psicolbgicas. En la Gltima
secuencia del filme, Peyton se encuentra escondida en la
casa de Claire y ataca con maltratos, tanto a ella como a
su esposo, de una manera irracional, con el fin de buscar
a Joe (el hijo pequefio), al cual ve como el hijo que no

pudo tener.

Los agentes perturbados estén representados por la
familia de Claire (la mujer que denuncia al Dr. Moore) y

sus amigos Salombén y Marlene.

Peyton, en su afan de apoderarse de la familia centra
principalmente sus ataques en Claire (Anna  Bella
Sciorra), éstos son tanto a nivel psicoldbgico como fisico.
Para llegar a usurpar el puesto de Claire, esta debe ser
distanciada de su familia y sus amigos. La familia se nos
presenta como muy unida y estable, por lo que Peyton debe
romper con este esquema. El objetivo principal de ios

ataques psicolbgicos es poner a cada uno de los miembros




de 1la familia en contra de Claire. Primero lo hace con
Joe, el bebé; esto se hace evidente en las escenas en
que la nifera da el pecho al nifio para que este se
acostumbre a ella y la reconozca como su madre. También
lo hace con la nifia, Emma, con la que establece una
relacién de confianza y complicidad, al tiempo que inculca
sentimientos de odio hacia la madre, como en la escena en
que hace ver a Emma que su madre es la culpable de la
partida de Salomén. Otro de los ataques psicolbgicos que
recibe Claire, es el resultado del plan que lleva a cabo
Peyton para inducirla a creer que hay una relacidén entre
su marido y su mejor amiga. Esta suposicidén desequilibra
a Claire y la hace reaccionar contra ambos. Esto se
aprecia en las escenas de los preparativos de la fiesta y

en la fiesta misma.

Por tltimo, Peyton logra poner en discordia a Claire
con Salombén, haciéndole creer que éste ha abusado

sexualmente de Emma.

Como consecuencia de este complejo conjunto de
agresiones psicolbgicas y sumado a su enfrmedad asmética:
Claire resulta debilitada. Ademé&s sufre de agresiones

fisicas cuando intenta defender a su familia.
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También Salombn, Marlene y Michael son objeto de
agresiones fisicas y psicolbgicas por parte de Peyton. En
varias escenas, Salombn es amenazado de palabra y con
gestos por la nifera, y en la escena final, es golpeado al
no querer entregarle el bebé. Por su parte Marlene y
Michael son objeto de agresiones fisicas y psicolbgicas
por parte de Peyton. En varias escenas, Salombn es
amenazado de palabras y con gestos por la nifiera, y en la
escena final, es golpeado al no querer entregarle el bebé.
Por su parte Marlene y Michael son atacados fisicamente

por Peyton cuando se oponen activamente a ella.
d. Single White Female

En la pelicula SINGLE WHITE FEMALE (en Venezuela
MUJER SOLTERA BUSCA) dirigida por Barbet Schroeder, el
agente perturbador estéd caracterizado por Ellen Besch
(Jennifer Jason Leigh). Este personaje presenta una
conducta psicopatica. Ellen sufrid un trastorno de su
personalidad desde su infancia. Al comienzo del filme una
escena nos detalla la relacidén entre Ellen y su hermana
gemela, escena importante para entender Iintimamente al
personaje. A lo largo de la pelicula nos damos cuenta que
su hermana muridé ahogada y que era la més acreditada

dentro de la familia Besch, al mismo tiempo, en Ellen se
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va apoderando un complejo de inferioridad a causa de esta

situacién y un complejo de culpa.

Ellen es un personaje que no ha desarrollado su yo,
es un ser inestable emotivamente, es un ser que depende de
Allie, a quien ve como su hermana. En varias escenas de
la pelicula, Ellen se transforma poco a poco a nivel
fisico, para parecerse a Allie. Escenas como cuando Allie
se dirige a su armario y al de Ellen y se da cuenta de que
se ha comprado la misma ropa, y mucho mads clara, la escena
cuando las dos entran a una peluqueria y Ellen sale con el
mismo corte y color del cabello que Allie. Aqui demuestra

gue su fin era convertirse en gemela de Allie.

Ademas, Ellen presenta a lo largo de la historia,
otra caracteristica psicbpata que es la desviacibén sexual,
atraccién hacia Allie, y que se puede inferir a partir de
los movimientos gestuales, de su cuerpo, al igual que la
expresién y sentimientos que expresan sus o0jos; pero,
esta desviacidén nunca llega a consumarse, porque nunca
Ellen se lo propone a Allie. Este trastorno sexual,
comenzé con la manera en que acariciaba a su verdadera

hermana gemela, cuando era nifia.

En cuanto al complejo de culpa que siente por la




muerte de su hermana, se origina en la falta de afecto que
tuvo de sus padres y que luego niega, alejandose de ellos,
haciendo su vida aparte, hasta caer en casa de Allie quien
en un monento de desesperacidn busca a una compaflera de

habitacién.

La relacidén que plantea el personaje con Allie es una
afectividad, un cuidado obsesivo, y todo aquel que lIe
hiciera dafio a Allie, también le hacia dafio a Ellen, y
ésta racciona frente a ellas, igualmente reacciona frente
aquéllos que traten de alejarla de Allie. Ellen ataca
fisicamente y psicolbgicamente a las personas que
considera peligrosas para su vida. Esta agresividad se
enriquecié por sentirse inferior en su propio ser con
respecto a los dem&s. Y es por ello, que decide cambiar
su apariencia fisica para lograr su aparicidén en la
sociedad. Un ejemplo esté presente en la secuencia cuando
Ellen llega a un centro nocturno, vestida como Ilo haria
Allie y se hace llamar Allie (alimentando su complejo).
Es decir, para que la psicbpata pueda vencer el
sufrimiento que le han ocasionado, supo desencadenar
reacciones compensatorias en blsqueda de elementos &ue Ila

hicieran valorar frente a otros.

En SINGLE WHITE FEMALE, el agente perturbador es
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principalmente Allison Jones, aunque también resultan

agredidos su novio Sam y su amigo y vecino Graham.

Allie es una mujer segura, independiente y
emprendedora que ante el rompimiento con su novio decide
compartir su apartamento. Asi comienza a vivir con Ellen
y sin haber dado motivo o provocado algtn tipo de actitud,
es decir, sin tener ninglin tipo de responsabilidad, es

objeo de las agresiones de Ellen.

A lo largo de las escenas en que Ellen interfiere con
malas intenciones en la vida de Allie, ésta no observa
ninguna actitud sospechosa, ni en los momentos en que la
psicépata reacciona en formas que podrian catalogarse como
algo insinuantes (escenas en que se le muestra desnuda).
Esto demuestra que Allie es poco maliciosa y no suele

desconfiar de la gente.

S6lo cuando las reacciones enfermizas de Ellen se
hacen demasiado evidentes, Allie comienza a sospechar. E
inclusive, en el momento gque descubre su desequilibrio,
procura ayudarla sin tener actitudes repulsivas. %*Escena
en que habla con Grahan sobre su descubrimiento y es

escuchada por Ellen.
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S6lo en el momento en que conoce que su compafiera
asesinbé a Sam, siente rencor hacia Ellen. Es victima de
ataques fisicos y psicolbgicos durante la escena gque se
desarrolla en el apartamento de su vecino. La Ilucha por

sobrevivir la lleva finalmente a matar a Ellen.

I The silence of the lambs

En la pelicula THE SILENCE OF THE LAMBS (en

Venezuela EL SILENCIO DE LOS INOCENTES) dirigda por

Jonathan Demme, el agente perturbador esté& caracterizado

por dos personajes: uno es el Dr. Hannibal "canibal"”
Lecter (Anthony Hoppkins) y el otro Buffalo Bill (Ted
Levine). Estos dos personajes presentan un trastorno
patolégico de la personalidad. La diferencia estfiba en
que el primero, muestra ser un socidpata (25), un ser
antisocial, incapaz de adaptarse a las normas sociales.
Hannibal Lecter no padece angustia, ni sentimientos de
culpa, ante las situaciones que provoca. En la escena del
hotel, el Dr. Lecter desgarra de un mordizco el rostro del
policia que lo vigila, acto que no le produjo nerviosismo,
ni ansiedad, ni ningin otro sentimiento que una persona
normal podria experimentar, en una situacidn anélsga. El

persiste en repetir tales actos, prueba de que no modifica

su conducta a lo largo de la pelicula. EIl socidbpata, por
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no tener complejo de culpa, no juzga su comportamiento
como lo podria hacer la sociedad o la teniente Clarice

Starling. Estéa satisfecho con su conducta.

Este  personaje no logra relaciones maduras nil
duraderas con otras personas, es un personaje solitario,
sin familia, ni amigos. Por ello, su vida afectiva es
superficial. La relacidén que establece entre él y la
teniente es aparente y ocasionalmente se muestra cordial,

simp&tico, afectuoso.

Fisicamente, muestra una sorprendente tranquilidad de

mimica y gesto. Su aspecto es sobrio, pulcro.

La inteligencia de este individuo aparece inalterada,
en sus conversaciones con Clarice Starling, se muestra un
amplio conocimiento de la conducta humana y la brillantez

con que éste psiquiatra maneja estos conocimientos.

Este personaje puede confundirse con el sadico, como
consecuencia del sufrimiento fisico y psicolbgico que

proporciona a las dem&s personas en su vida.

En el caso del personaje Buffalo Bill, el trastorno

%
de la personalidad que éste presenta es una desviacidn
sexual. Es un homosexoual que gquiso operarse para

cambiar su sexo, ante la negativa de los médicos, se le
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crea un trauma y se obsesiona por convertirse en uha
mujer. Esa obsesidén, se ve reflejada en la persecucidn
de mujeres joévenes, a las cuales hacia adelgazar para
quitarles la piel y con ella confeccionar un traje, objeto

de su comportamiento fetichista.

El trastorno de caracter que presenta este personaje
expresa el comportamiento anti-social del mismo. Al igual
gque el socibpata, no padece angustia, ni sentimientos de

culpa ante sus actos.

El1 agente perturbado, en el filme THE SILENCE OF

THE LAMBS, estéd representado, por un lado, por los
policias que son agredidos fisicamente por  Hannibal
Lecter; por el otro, por las mujeres jbvenes que ataca
Bufallo Bill; y la joven Clarice Starling que sufre Ios
ataques a nivel fisico de Bufallo Bill y a nivel

psicoldgico de Hannibal, el canibal.

La interaccién que existe entre Lecter y  Clarice
Starling, es muy compleja, ya que es una Interaccidén a
nivel psicolbgico. En una de las escenas de la pelicula,

la protagonista se dirige a la celda donde se encuentra

Hannibal, se establece entre ellos una comunicacidén que

refleja Iintereses distintos. Mientras ella pretende
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obtener informacibn que ayudaré a la captura del asesino
de mujeres; Hannibal, inteligentemente, la manipula con
preguntas que hacen que afloren los traumas infantiles de

la agente del FBI.

Desde el primer contacto que tuvieron estos
personajes, &l establecidé superioridad ante ella, basado
en la capacidad deductiva que tiene Lecter para descubrir
ciertos rasgos de la personalidad a través de la im&gen de
la persona. A nivel de la representacidn del personaje,
Hannibal demuestra la necesidad de ser maestro-padre de

Clarice, prueba también de superioridad ante ella.

*

Hasta ahora hemos analizado peliculas que son claros
ejemplos del cine de suspenso psicolbgico, ya que
presentan como base la existencia de dos entidades, una
perturbada que serad siempre una persona que sufre
trastornos de personalidad (un psicépata) y una
perturbadora que sufre por la presencia de ésta. Pero a
continuacibén, daremos un ejemplo, de un filme que no
establece 1la relacién entre un agente perturbador y un
agente perturbado, a los mismos niveles como ,{ueron
establecidos anteriormente. Aqui no se crea una distancia
de espacio fisico y de tiempo entre ellos. Ni la causa de

la agresidén se debe a que el agente perturbador tenga una
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personalidad psicopéatica.
r. Jacob's Ladder

En la pelicula JACOB'S LADDER (en Venezuela
ALUCINACIONES DEL PASADO), dirigida por Adrian Lyne, el
esquema de agente perturbador - agente perturbado es
radicalmente distinto. El1 protagonista Jacob Singer (Tim
Robins) es en este film el agente perturbado y no el
agente perturbador como ocurre con los demas protagonistas
de las peliculas ya analizadas. Jacob es victima de las
persecusiones Yy agresiones de un conjunto de personajes
que, en una especie de confabulacién, 1lo atacan tanto
fisica como psicolbgicamente hasta convertir su vida en
una pesadilla. Pero estos personajes que conspiran contra
él, en realidad no estan muy definidos, no poseen una
personalidad determiada. Son mas bien un conjunto de entes
que encarnan el mal, una pluralidad de fantasmas y
demonios. Y es que los agresores no son reales, sdlo
habitan en el mundo alucinado por Jacob son parte de la

pesadilla que vive él en el paso de la vida a la muerte.

&
Jacob que representa al agente perturbado, es
herido y traslado a un hospital de campafia; durante este

tiempo delira hasta morir. Este delirio en la mente del



pesonaje comienza a presentar diferentes alucinaciones.
Imagenes que causan una gran angustia y un miedo hacia la
muerte. El ejemplo esté& presente en todas las escenas que
aparecen en la pelicula, podriamos citar algunas: cuando
Jacob va a una fiesta con su "amante"” (26) y comienza a
darse cuenta que todos son entes gue invocan al mal, a 1o
infernal. Otra escena, cuando se encuentra Jacob en

la estacibén del metro, y todas las personas que aparecen

dentro de este, estén desprovistos de rostro.

Estas alucinaciones presentes en Jacob mantienen
una lucha entre el bien (cielo) y el mal (infierno). El
bien es el fGnico contacto que tiene Jacob con la

realidad, es decir, su paso al cielo. Véase la escena en
donde se relacionan Jacob y el quiropractico, el cual
es un angel guardian que lo acompafia durante sus delirios

y que lo defiende de las fuerzas del mal. El mal
representa un agente perturbador, tanto para el

quiropractico (angel), como para Jacob.

El mal o agente perturbador, representado por: "la

amante”, las cabezas oscilantes, las figuras infernales,
%

las cabezas sin rostro, la imagen del manicomio, el

anestesidlogo, que tiene un gran significado,ya gque,

relaciona la muerte de los compafieros de Jacob por causa
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del experimento que se hizo con los soldados, con su
proximidad hacia la muerte, el cuervo, Ilos hombres que
persiguen a Jacob, la enfermera que niega la existencia
del quiropratico; todos crean en el personaje, una
angustia existencial, la cual conlleva a preguntarse por
su ser, ¢quién es?, y cquiénes lo rodean? Estos entes
crean un temor psicolbgico, tanto para Jacob como para

el espectador.

Jacob esta desorientado y no sabe a qué se enfrenta
realmente, y ésta incertidumbre por conocer: Zquién lo
ataca? y ¢cpor qué lo hace?, es lo gque provoca su angustia
y temor que aumenta en la medida en que reconoce que todos
esos entes que lo entornan son malignos y que representan
un mundo de tiniebla (el infierno), al cual se veré atado
Y perseguido en un sufrimiento interminable. Pero este
sufrimiento, es superado en el momento en que el personaje
con su tacto con el quiropractico llega a reconocer su
esencia como hombre, es decir, se reconoce a si mismo; y
es entonces cuando debe decidir entre los dos caminos que
se le presentan: uno, el de aferrarse a la vida que le
significa sufrimiento (aferramiento presente en las
diferentes escenas en donde evita separarse de su

familia) ; el otro camino, es dejarse morir para lograr

asi la paz interior. La secuencia que ejemplifica la




aéeptacién del segundo camino es cuando Jacob toma un
taxi y le pide al conductor que lo lleve a su casa, y una
vez que estad en ella, acepta acompafiar a su hijo (muerto
en accidente), quién lo espera sentado en la escalera.
Este lo invita a subir para llevarselo, y juntos traspasar

el umbral del cielo.
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CONCLUSIONES

El1 suspenso es esa reaccibén que experimentamos como
expectadores de un filme y que se deriva de los elementos
dramaticos del relato. Esa reaccibén se traduce en un
estado emocional de angustia y tensidén prolongadas, de
expectacién- ante el desenlace del argumento de la

pelicula.

Para que se logre esta reaccibn son necesarios dos
elementos fundamentales: el espectador y la narracién.
El espectapdor es quien padece el suspenso y la narracién,
la que contiene los estimulos que provocan la reaccién.
Para que una pelicula logre mantener el interés, la
suspensién del espectador es necesario que la forma de
contar el relato sea muy interesante. Existen tres
aspectos o caracteristicas que condicionan la creacidén de
suspenso en el espectador, estas son: el establecimiento
de una intencién, es decir, de un objetivo claro, la
formulacién de unas dificultades que impidan alcanzar esos
objetivos y las dudas que provoca el desconocimiento de si

e

se lograra o nbé, cumplir con la intencién. *

En la creacibén del suspenso se maneja como recurso la

dilacién, retardo o restriccién de la informacibébn que
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permite al espectador comprender el discurso. Esto se

refiere a un manejo del tiempo.

El cine de suspenso se conoce como tal a partir de
los afos treinta con la participacién definitiva de
ALFRED HITCHCOCK, como la persona que sistematizé este
tipo de cine como género. Anteriormente, sin embargo, ya
se habian dado dentro del cine algunos movimientos que
actuaron como precursores del género entre ellos: El
expresionismo Alemé&n (cine), el cine negro, el cine
policial, y hasta los precursores y pioneros del cine.
Este género  cinematografico también tiene como
antecedentes la novela policial y la novela negra. Pero
en definitiva podemos hablar del cine de suspenso a partir
de la obra de Alfred Hitchcock, quien cred no sbélo un

movimiento, sino una escuela.

El hombre es un ser consciente de su existencia, y
como es consciente, se plantea preguntas sobre su papel
en el mundo, pero como el ser humano tiene limitaciones,
necesita vivir, experimentar, para que en ese proceso
pueda acceder a dar respuesta a esas preguntas. comd el
mundo esté& constantemente cambiando, hace que surjan
nuevas interrogantes, por ende, este proceso tiende a ser
infinito.
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La incapacidad de responder a estas preguntas, es lo
que crea la angustia en el hombre, pero como ésta se
refiere Gnicamente a su esencia, es una angustia
existencial, es duda y temor indeterminado. La angustia no
tiene un objeto determinado, su tGnico objeto es la amenaza

misma.

El género " suspense psicolbgico” apela a la angustia
existencial para despertar emociones de temor. El1 hombre
siente placer al enfrentarse con sus temores, siempre Yy
cuando este temor no sea experimentado en su vida real,

sino en un mundo de ficcidn, donde los riesgos sean

disfrutados sin peligro alguno.

Para provocar temor, el cine de suspenso psicolbgico
juega con el enfrentamiento de dos tesis opuestas, una de
ellas representa lo normal, el orden, Ilo perfecto, el
bien. La otra, representa lo anormal, el desorden, lo
imperfecto, el mal. El espectador se identifica con una
de ellas mientras rechaza la otra. Y en ese proceso de
identificacibén, se crea el temor cuando ve amenazado el

éxito de la tesis que acepta como suya. L

El psico-thriller  presenta favorablemente el

comportamiento normal del individuo y como desfavorable el
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comportamiento anormal. Con frecuencia, los filmes de
este género centran sus historias en las figuras
psicopaticas como sefial de la anormalidad. Es por ello
que siempre habrad una entidad perturbadora y una entidad

perturbada.

Reflejo de ésto, estd en que los psico-thriller de
los afios 90, mantienen a estas entidades como eje en
torno al cual giran distintas historias. Asi, Annie (de
Misery) ; Ellen (Single White...); Hannibal Lecter
(Silent of the....); Max (Cape Fear ); Peyton ( The Hand
that...), son sicdpatas que perturban la vida a quienes le
rodean. Cada uno de ellos, con su propia motivacién y

manera de actuar.
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V. DISERO METODOLOGICO

Para el anédlisis y comprensibén de la utilizacién del
recurso del temor dentro de la estructura de los elementos
del lenguaje cinematografico en peliculas consideradas
dentro del género del "Psico-Thriller”, se hizo necesario

ubicar el estudio dentro de las investigaciones aplicadas.

De acuerdo a tipo de conocimientos que aspiramos
obtener, podemos afirmar que éste no esté concebido en su
totalidad como una modalidad Ginica y excluyente (ya sea
exploratoria, descriptiva o explicativa), sino por el
contrario, utilizamos una combinacién de las tres, para

alcanzar la totalidad de los objetivos.

Es EXPLORATORIA, porque hasta el momento no se han
realizado estudios que relacionen el recurso del temor,
dentro de 1la estructura de los elementos del Ilenguaje
cinematografico en el género del " Psico-Thriller” o
suspenso psicoldgico. Se intenta dar entonces una visién

general de tipo aproximativo.

Es DESCRIPTIVA, porque la preocupacién primordial
radica en establecer las caracteristicas fundamentales
de: Los elementos que configuran el lenguaje

cinematogréfico en peliculas de suspenso psicolbgico, la
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estructura del temor, y la utilizacidén de este recurso,

dentro de este tipo de lenguaje cinematogréfico.

Es EXPLICATIVA, porque se centra en determinar los
origenes y las 1implicaciones del cine de  suspenso
psicolbgico, cudles son los elementos cinematogréficos gque
causan temor psicoldgico en el espectador, y por qué estos

filmes crean situaciones de temor en el pablico.

Y sobre esta base establecer si existe un manejo
especifico en la combinacién de los elementos que
conforman el lenguaje cinematografico en el "Psico-
Thriller," para crear situaciones de tensidén extrema en

las imagenes y provocar temor en los espectadores.

ESTRATEGTA METODOLOGICA

La estrategia metodolbégica a seguir se basé en dos

tipos de disefio:

DOCUMENTAL
CAMPO
&
DISENO DOCUMERTAL: La mayor parte de la informacidén se
obtuvo de documentos escritos recolectados en otras

investigaciones anteriores (DATOS SECUNDARIOS), acerca de:
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El1 lenguaje cinematogréfico y sus elementos, origen y
caracteristicas del suspenso, la estructura del temor,
lenguaje hichcockiano, informacidén acerca de filmografia
norteamericana dentro  del suspenso psicolbgico,

semiologia, gestual, an&lisis del filme, etc.

DISENO DE CAMPO: Porgue se redactdé en forma directa de
la realidad datos de primera mano, o datos primarios, a
través del an&lisis de las peliculas escogidas y a través
de entrevistas estructuadas o personas que conocen de
cine. Para saber si existe una constante, en cuanto al
manejo del lenguaje cinematogréfico en peliculas de

"Psico-Thriller."

HUESTRA

La muestra de la investigacidn estéd conformada por
seis peliculas producidas por la industria cinematogréfica

norteamericana entre los afios 1990 y 1992.

El criterio de seleccibén de la muestra, fué de tipo
no aleatoria o empirica, cuya modalidad es un muestreo
intencional u opinadtico ya que estas seis peliculas se
seleccionaron, de acuerdo a nuestro conocimiento del
universo, de filmes de suspenso; la técnica consistidé en

escoger intencionadamente y no al azar, las peliculas que
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consideramos tipicas o representativas del fenbmeno psico-

thriller.

De cada pelicula se escogidé dos secuencias que
contienen Ja mayor carga de suspenso psicolbgico y en
donde se pudo representar la mayor combinacién de los

elementos cinematograficos.

NOMBRE DE LAS PELICULAS

JACOB'S, LADDER

MISERTA

MUJER SOLTERA BUSCA

CABO DE MIEDO

LA MANO QUE MECE LA CUNA

EL SILENCIO DE LOS INOCERTES

RECOLECCION Y ANALISIS DE LOS DATOS:

DISENO DOCUMENTAL: La etapa inicial consistidé en
conocer y explorar todo el conjunto de fuentes capaces de
sernos de utilidad. Lectura de donde se obtuvo
informacién necesaria para la elaboracidn del marco
teérico y de las conclusiones. Estas fuentes fueron
libros, revistas y, en general, todo material esgrito

que se pudo encontrar sobre el tema.

La mejor manera de obtener un panorama de este

universo de publicaciones fue la de acudir a bibliotecas.
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Una alternativa complementaria consistidé en la consulta a
personas quienes nos  asesoraron sobre lo que es el

lenguaje del cine de suspenso.

En segundo lugar, se leybd todas Ilas fuentes
disponibles utilizando un tipo de lectura discriminatoria
que nos permiti® conocer en profundidad los aspectos
esenciales. De acuerdo a los resultados de esas
lecturas, ordenamos todo el material, segln los diversos

puntos y sub-puntos a tratar.

En tercer lugar, procedimos a la recoleccién misma
de los datos, que se hizo mediante fichas (bibliograficas,
textuales y de contenido) ya que en cada fuente se

extrajo los aspectos que fueron de utilidad para la

investigacidn.

En cuarto lugar, las fichas se ordenaron, de acuerdo

a sus contenidos, basé&ndonos en el esquema final del

trabajo.
Y, por tltimo, sacamos las conclusiones
correspondientes, elaborando nuestros puntos de vista

"
respecto a cada parte del estudio, esclareciendo asi la

problemédtica  planteada en la fase 1inicial de la

investigacién.
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DISENO DE CAMPO: La importancia de este disefio
reside en cerciorarnos acerca de la utilizacién del
recurso del temor, en el lenguaje cinematogréafico, en la
creacidén del "Psico-Thriller" norteameicano entre los afios
1990 y 1992. Para esto se aplicd una MATRIZ SEMIOLOGICA
a dos secuencias de cada una de las siguientes peliculas:
MISERIA, MUJER BUSCA, JACOB'S LADDER, CABO DE MIEDO, LA

MANO QUE MECE LA CUNA, EL SILENCIO DE LOS INOCENTES.

Se sacd conclusiones parciales para cada Matriz vy,
luego, se elabord una conclusidn global, a la Iluz del
marco tedrico. Se buscd establecer si existe un manejo
especifico en los elementos que componen el lenguaje

cinematogréfico.

El tipo de peliculas que fueron analizadas no usaron
excesivos efectos especiales o de magquillaje, ya que ello
reducia la calidad de la puesta en escena puramente
cinematogréafica, por lo cual, quedaron de lado series
como: "MARTES 13, "PESADITLLA EN LA CALLE DEL

INFIERNO", ETC.
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OBJETIVO DEL ANALISIS:

El anadlisis semiolbgico de los filmes norteamericanos
considerados como "Psico-Thrillers" tiene como objetivo
fundamental determinar como se manejan los elementos que
conforman el lenguaje cinematogréfico, y como se componen
las ima&genes en funcién de los mismos. Es decir, cémo se

manejan estos elementos en cada filme.

El conocimiento del manejo de los elementos del
lenguaje cinematogréafico en cada filme, tiene como fGltimo
fin el conocer como es la orguestacién de estos elementos,
en el cine de suspenso psicolbgico norteamericano de hoy,
para crear situaciones de tensidn extrema en las 1im&genes

Yy provocar temor en el espectador.

Con este anélisis queremos conocer como se tratan en
cada filme los signos icbénicos, la iconologia, los efectos
opticos (encuadres, movimientos y ubicacibén de la
camara), del montaje, y los otros cbddigos (sgnido,

iluminacidén, aspecto préximo y aspecto kinésico).
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desarrollar la investigacién. El an&lisis de
secuencias es del tipo semiolégico. El instrumento
utilizado para aplicar dicho andlisis fué una matriz
semiolbgica propuesta por el profesor Max ROmer en la
Cétedra de Investigacidén Audiovisual de la Escuela de
Comunicacibn Social de la UCAB. Dicho modelo estéd basado
en la matriz semiolbgica elaborada por el Profesor Julién

Garcia, Docente de la UCAB.

La matriz aplicada en esta investigacidén presenta
algunas modificaciones con respecto al modelo propuesto
por el profesor Max Rémer. Se eliminaron las categorias
correspondientes a: los aspectos dinémicos, estaticos y
estéticos; las inserciones; 1los lentes; hecho y autor.
Se afadidé una categoria denominada composiciébn del cuadro
que incluye los siguientes aspectos: punto de atencibn,
equilibrio, proporcibén, escala y profundidad. Esta
categoria pretende incluir algunos de los aspecto$ gque
fueron eliminados, excepto por las categorias de autor y

hecho (que no son relevantes para este an&lisis). De




esta manera las modificaciones hechas son de forma y no de

fondo. La concepcidén del instrumento, es decir

matriz, es la misma.

El modelo aplicado es el siguiente:

MATRIZ SEMIOLOGICA
A . SIGNOS ICONICOS
A.1 FIGURAS
A.2 SIGNOS

A.3 ENUNCIADOS ICONICOS

B. ICONOLOGIA (DENOTA-CONNOTA)

Cs EFECTOS OPTICOS
C.1 COMPOSICION DEL CUADRO
C.2 MOVIMIENTOS DE CAMARA

C.3 UBICACION DE LA CAMARA

yols MONTAJE
E. OTROS CODIGOS
E.1 SONIDO
E.2 LUCES
E.3 ASPECTO PROXEMICO

E.4 ASPECTO KINESICO
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DEFINICION DE CONCEPTOS: MATRIZ :

SIGNOS ICONICOS

FIGURA

SIGNO

ENUNCIADO ICONICO

ICONOLOGIA

DENOTACION

cros Nus __ -

Representacidbn de la realidad.
Indicio, sefial. =if YR

Representacién de algo humano o animal

Represeﬁtacién que sugiere un idea.
Estimulo cuya imagen mental esté
asociada en nuestro espiritu a la
imagen de otro estimulo, que ese
signo tiene por funcidn, evocar con el

objeto de establecer una comunicacién.
Son iconos universalmente aceptados.

El significado que tiene un Jicono
denotativa y connotativamente, en su
aspecto estatico cuando el icono no se
mueve, dinamico cuando el icono se

mueve y estético,la manera como la
iconologia esté dentro del Ilenguaje

cinematogrérfico.

Modo de significacidn. Objetiyidad en

la concepcidn de un significado.
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CONNOTACION Expresa valores subjetivos atribuidos

al signo debido a su forma y a su

funcién.
PROXEMICO Relacién del espacio y tiempo real de
la pelicula. Distancia entre el

espectador y la pelicula, y distancia
entre 1los personajes dentro de la
accion.

KINESICO Gesto y mimica de los actores

3. PELICULAS ANALTZADAS

a. CAPE FEAR (CABO DE MIEDO)
b. MISERY (MISERIA)
c. THE HAND THAT ROCKS THE CRADE
(LA MANO QUE MECE LA CUNA)
d. SINGLE WHITE FEMALE (MUJER SOLTERA BUSCA)
f. THE SILENCE OF THE LAMBS
(EL SILENCIO DE LOS INOCENTES)
g. JACOB'S LADLER

(ALUCINACIONES DEL PASADO) .
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