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|.INTRODUCCION

Andrei Tarkovski fue un cineasta ruso que hizo carrera durante las décadas de los
60, 70 y 80, mientras Rusia permanecia ain bajo € régimen de la Unién Soviética.
Obteniendo por sus peliculas diversos premios y galardones como el Ledn de Oro en el
festival de Venecia y €l premio de la Critica Internaciona (FIPRESCI), € Premio
Internacional de laPrensay el Gran Premio ala Creacién Artisticaen € festival de Cannes,
entre otros, Tarkovski logré convertirse en una renombrada figura del mundo
cinematografico internacional. En su vida solo pudo readlizar siete peliculas. Su
relativamente escasa produccion se ve compensada por la calidad y la coherencia estética,
temética y de estilo que la critica usuamente encuentra en sus obras. Aunado a esto, €
realizador dejé como legado, junto con su creacion artistica, una especie de base o sustento
conceptual a traves de diversos escritos reunidos en su libro Esculpir en e Tiempo. Este
altimo es, en conjunto, una disertacion filosofica sobre las artes en general y sobre la
naturaleza del cine en particular, procurando el autor hacer su aporte personal a la teoria
cinematografica. Buscando establecer el cine como arte, diferenciarlo de manera definitiva
y categdrica de otras artes y esclarecer los elementos que son propios y Unicos de ese
medio, Tarkovski concluye que la naturaleza del cine es la de ser tiempo impreso, y que en

ello estriba su singularidad.

Las peliculas de Tarkovski, asi como sus premisas en Esculpir en e Tiempo, han
sido objeto de muchos andlisis por diferentes criticos, fildsofos y pensadores en general. Si
bien existen varios cineastas que han tratado de sustentar sus propias obras tedricamente,
como es €l caso de Eisenstein con su cine de atracciones o Passollini con su teoria de los
cinemas, no por ello dgja de ser singular esta especie de compenetracion en el pensar vy €l
obrar de un artista, sobre todo cuando sus ideas y planteamientos contrastan y difieren
marcadamente de los que se han consagrado como clasicos en €l cine (como es el caso de
las teorias de Eisenstein). La particular originalidad de esta vision ha sido lo que ha
estimulado el tan vasto estudio del director ruso.

Decir que los postulados de Andrei Tarkovski son unicos no es un aarde: é fue

alguien que mantuvo una postura divergente a la nocién que de las artes se tenia en su



época. A esto se aflade el hecho de que dicha postura la mantuvo habiendo nacido en un
régimen represivo e intolerante con ideas que disgregaran del “discurso oficia”. Tarkovski
no era ni socialista ni capitalista, asi como tampoco era ni exclusivamente occidenta ni
exclusivamente oriental, sino que se encontraba en un punto intermedio entre dos culturas
discrepantes. Durante su vida tuvo que sufrir tanto las incomprensiones del gobierno de
turno por no gustarse a ideal comunista, como un sentimiento de inadecuacion en €l
mundo occidental. Tarkovski fue alguien que sostuvo una vision muy personal y propiay
resulta no poco loable que, pese alas vicisitudes, haya conseguido consagrar dicha vision
dandole un puesto en la historiadel cine.

El presente trabajo comprende la creacién de un cortometraje inspirado en el
concepto de tiempo impreso de Tarkovski. En blusqueda de tal objetivo, se redlizara en
primer lugar una investigacion basada en el libro Esculpir en e Tiempo en conjuncidn con
las siete peliculas del realizador ruso, respaldando el dicho estudio con comentarios de
autores gque han estudiado a director y realizando comparaciones con otros autores que
permitirian contextualizar y ampliar las ideas de Tarkovski, para dar una mayor
aproximacion a su relevancia. De esta manera se construird un cuerpo tedrico a partir del
cual se inspirara un cortometraje que, a pesar de ser un video independiente en su
contenido, servira para comprobar la universalidad de las ideas de Andrei Tarkovski. La
presente tesis difiere entonces de otras precedentes que versan en la creacion de
cortometrajes basados en la emulacion de la estética de un autor, o0 en traer a colacién un
género o movimiento de cine, para fundarse en una idea que pueda hacerse universal,
permitiendo la creacion de una obra propia a partir de una disertacion general de las artes.

De ser exitoso e resultado, la tesis puede servir de referencia para futuras
investigaciones en el area audiovisual, abriendo las puertas a exploraciones mucho mas
amplias y libres, con mayores posibilidades de experimentacion y, a mismo tiempo,
permanecer pertinentesy relevantes en sus descubrimientos, ampliando de un modo general
el conocimiento que sobre el ciney lo audiovisua se tiene. El presente trabajo es més que
un listado de términos repetidos y masticados como qué es un plano y los tipos que de este
hay, etcétera, que luego se aplican metddicamente en la produccion de un corto. El presente

trabajo es una disertacion libre acerca de diversas ideas de relevancia en € mundo de hoy



en general y en nuestra érea de trabajo en particular, cuyo Ultimo alegato es un cortometraje

gue sirve como corroboracién practica alo agui planteado.



II. MARCO TEORICO

1) TENDENCIASDE LA MODERNIDAD.Arte por € artevs.
comunicacion en € arte

1.1) El arte moderno en Walter Benjamin. Contrastes con Andrei Tarkovski.

Los abores de la modernidad, entre finales del siglo XI1X y principios del siglo XX,
trgjeron consigo una apabullante cantidad de avances tecnolégicos, asentadas en la
configuracion socio-econdémica surgida con la Revolucion Industrial. Para Walter Benjamin
(1936) estos avances tecnol 6gicos, puntualmente en 1o que se refiere ala gran capacidad de
reproduccion técnica, proporcionaron, afectaron y modificaron de manera determinante la
concepcion misma del arte. Para esto, el autor se basa en dos conceptos, siendo el primero
el delaautenticidad que es el aqui y ahora de la obra original, es decir, mas ampliamente:
“la cifra de todo lo que desde €l origen puede transmitirse en ella desde su duracion
material hasta su testificacion historica’ (Benjamin, 1936, p. 5). El segundo concepto es la

unicidad, referidaa ensamblamiento de la obra de arte en e contexto de la tradicion.

Asi, autenticidad y unicidad serviran para desarrollar en sus diferentes facetas la nocion
de auray cdmo esta Ultima se ve afectada en los tiempos de la modernidad: “en la época de
la reproduccion técnica de la obra de arte lo que se atrofia es el aura de ésta” (Benjamin, p.
5). Esto se debe a que la reproductividad desvinculala obra de la tradicién, permitiendo su
acceso mas aléa del origina y estableciendo una dindmica que lo supera, trasladando €l
valor de la obra més hacia su novedad y su posesién que centrarla en su apreciacion.
Benjamin define e aura de los objetos naturales como: “manifestacion irrepetible de una
lgjania” (Benjamin, p. 7) y la gemplifica con la apreciacién de una cordillera en un
atardecer de verano. Ese ocaso en las montafias es algo que perecera cuando el sol se oculte
y todo se oscurezca, y no podemos coger € aura generada ante nuestros 0jos, capturarlay
llev&rnosla a nuestras casas. En tal sentido, € aura de un objeto se fundamenta en dos
condiciones: es irrepetible, es decir, es Unico en su acontecer, y es lgjano, no se puede
poseer. Esto puede trasladarse a la manera convenciona y tradicional—culturalmente

heredada— en que se aprecia una pintura o una escultura en un museo. Sin embargo, con la
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reproductividad técnica esta nocion se ve claramente afectada: “acercar espacia y
humanamente las cosas es una aspiracion de las masas actuales tan apasionada como su
tendencia a superar la singularidad de cada dato acogiendo su reproduccion” (Benjamin, p.
7). De tal forma que es através de la posesion como se estructuran las nuevas interacciones
entre € publico y e objeto artistico. La reproduccién abre paso a la ilusién de
accesibilidad: tanto la fotografia como el cine permiten capturar e momento, ese momento
del atardecer sobre las montafias, que el hombre de la masa ahora puede obtener, colgar en

una de | as paredes de su habitacion o almacenar en su videoteca personal.

La reproduccion (...) se distingue inequivocamente de la imagen. En ésta, la
singularidad y la perduracion estan imbricadas una en otra de manera tan estrecha como
lo estédn en aquélla la fugacidad y la posible repeticion. Quitarle su envoltura a cada
objeto, triturar su aura, es la signatura de una percepcion cuyo sentido paraloigual en el
mundo ha crecido tanto que incluso, por medio de la reproduccion, le gana terreno a lo

irrepetible (Benjamin, 1936, p. 7)

La obra de arte enmarcada en la tradicién cumplia con un papel que eraen un principio
magico o religioso, se asociaba a un culto, dentro del que establecia el papel de ritual, su
primer y original valor Util (Benjamin,1936, p. 8). La reproductibilidad técnica iniciada con
la fotografia, sin embargo, consigue un cambio Unico, revolucionario en la historia,
librando al arte por primera vez de esa utilidad cultural, poniendo su concepcién original en

crisis.

Al irrumpir el primer medio de reproduccion de veras revolucionario, a saber la fotografia
(a un tiempo con € despunte del socialismo), € arte sintié la proximidad de la crisis (que
después de otros cien afios resulta innegable), y reacciond con la teoria de «l'art pour |'art»,
esto es, con unateologia del arte. De ella procedié ulteriormente ni mas ni menos que una
teologia negativa en figura de la idea de un arte «puro» que rechaza no sélo cualquier
funcion socia, sino ademés toda determinacion por medio de un contenido objetual.
(Benjamin, 1936, p. 8)

Aqui se atisba un primer encuentro entre la visiéon de Walter Benjamin y la de Andrei
Tarkovski. El director ruso, en sus reflexiones generales sobre el arte y sus funciones,

considera la posicién del arte moderno, que afirma el valor individual por e valor
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individual, como un “giro equivocado” (Tarkovski, 1986, p. 38). Sin embargo, las
significaciones de esta negatividad parten de puntos de vista diferentes en estos dos autores.
Para Walter Benjamin, el desligamiento del arte de su funcién como ritual, asi como la
pérdida de autenticidad en favor de su posesion por las masas a través de la reproduccion,
implican la necesidad de una utilidad distinta:“ Pero en el mismo instante en que la horma
de la autenticidad fracasa en la produccién artistica, se trastorna la funcion integra del arte.
En lugar de su fundamentacion en un ritual aparece su fundamentacion en una praxis
distinta, a saber en la politica” (Benjamin, 1936, p. 8 y 90). Tarkovski en cambio asienta
su reflexion en torno a una funcion que ha cumplido €l arte a lo largo de toda la historia,
como busqueda del significado de la existencia (Tarkovski, 1986, p. 38). Tarkovski vuelca
el arte asu valor tradicional, su valor cultual inicial, como consecuencia de unaindagacion
que parte de la pregunta “ ¢por qué el arte existe?’ y “¢por qué alguien necesitariadel arte?’
(Tarkovski, 1986, p. 36). El vaor de la obra tiene un fundamento religioso, pero éste no
parte de una nocién exterior de su conformacion sedimentada en un determinado ritual, Sino
en una necesidad interior y universal que tiene e artista 'y e espectador en un sentido
existencial, atado a la busqueda de la verdad (Tarkovski, 1986, p. 39), nocidon que en
Tarkovski parece persistir inmutablemente en la historia, ya que nunca toma en cuenta en
su libro las diferencias técnicas que presenta € cine —en el sentido de reproductibilidad
técnica establecido por Benjamin—, prestando mas atencion a vinculo de esta arte con una

funcién de mayor orden:

Es perfectamente claro que la meta para todo arte —a menos, claro esta, que se oriente
hacia el consumidor, como una comodidad mercantil— es explicar a artisa mismoy a
aquellos alrededor de él para qué vive el hombre, cudl es el significado de su existencia.
Explicar a la gente la razén de su aparicion en este planeta; 0 s no explicar, por lo

menos plantear la pregunta. (Tarkovski, 1986, p. 36)

Ahora bien, asentada la pérdida del aura como un hecho, Walter Benjamin (1936)
cataloga de vano los intentos de teorizacion de la fotografiay e cine como formas de arte
gue no tengan en cuenta si ese cambio en la técnica implantada por la fotografia podria
alterar €l carécter mismo del arte. Abel Gance comparabalo que el llamaba: “€el lenguaje de
las iméagenes’ en su significacion con el de los jeroglificos (Gance en Benjamin, 1936, p.
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11) mientras que Alexander Arnoux comparaba el cine en sus términos con la experiencia
de laoracion (Arnoux en Benjamin, 1936, p. 12). Benjamin gjemplifica en estas posiciones
la tendencia de buscar la importancia del cine en lo sacro, remitiéndose a una valoracion

cultual que quedainvalidada.

La otra tendencia que Benjamin propone se direcciona hacia |lo sobrenatural,
exponiendo un comentario de Werfel con motivo de la realizacion de Suefio de una noche
de verano de la versién cinematogréfica de 1935 que hizo Reinhardt a partir de la obra
teatral de Shakespeare: “El cine no ha captado todavia su verdadero sentido, sus
posibilidades reales... Estas consisten en su capacidad singularissma para expresar, con
medios naturales y con una fuerza de conviccion incomparable, 1o quimérico, lo
maravilloso, |o sobrenatural” (Werfel en Benjamin, 1936, p. 12). Claramente esta direccién
no es mas que otra faceta de lo cultual rechazado por Benjamin. Lo peculiar de Tarkovski
en su reflexion sera ubicar la importancia del arte en una posiciéon diferente. Para este
realizador: “la gran funcién del arte es la comunicacion, ya que € entendimiento mutuo es
una fuerza para unir a la gente, y el espiritu de comunién es uno de los aspectos mas
importantes de la creatividad artistica’ (Tarkovski, 1986, p. 40). Dicha funcién no puede
negarse con los planteamientos de Walter Benjamin, a menos s los recogemos en su
connotacion politicaa Si bien los valores comunales de Tarkovski contrastan
vehementemente con €l traslado que propone Benjamin, la politica no se deslinda en su
préctica de su base en la comunicacién, bien sea para € entendimiento entre las partes o

paraincentivar, inspirar o direccionar unamovilizacion en el ambito publico.

Es curioso que un artista como Andrei Tarkovski, con fundamentos tan tradicionales y
un rechazo tan marcado a las configuraciones del mercado modernas —despreciando
constantemente la tendencia que éstas tienen a ver a las personas como meros
consumidores—, haya elegido un medio de expresion tan circunscrito en la modernidad
como es € cine. Se tendra que ver al cineasta ruso bajo este estado de tensién entre lo
tradicional/religioso y 1o moderno. Un realizador que no se adhiere a ningun orden politico
donde encontrar puntos de encuentro con lavisién de Walter Benjamin, pero que rechaza la
concepcion del “arte por el arte” prosiguiendo la sobrevivencia de valores fundamentales en

el arte: su contribucion paralaexistenciay su funcién comunicativa.
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1.2) El arte como necesidad de comunicacion en Erich Kahler. Smilitudesy
contrastes con Andrei Tarkovski

Erich Kahler, escritor y ensayista de mediados del siglo XX y autor del libro La
desintegracion de la forma en las artes, permitira expandir este planteamiento del principio
comunicativo en €l arte y contraponerlo a contexto de la modernidad donde evidencia una
tendencia que él considera peligrosa en los acontecimientos, y que se explicaraalo largo de
este capitulo.

Aseverando que € arte es “una manifestacion peculiar de la existencia humana’
(Kahler, 1969, p. 12) degja claro la preeminencia de su esencia comunicativa a definir e
binomio forma-contenido: “el qué determina el como, y alainversa, el cdmo no existe sin
el qué que tratade comunicar” (Kahler, 1969, p. 14). Laforma esta inseparablemente unida
a su contenido, y si éste Ultimo se vincula en € arte de manera peculiar con la existencia
humana, las ateraciones de la forma influyen definitivamente sobre el contenido vy,
subsecuentemente, con las condiciones de dicha existencia: “todo aquello que le sucede ala
forma artistica afecta de manera profunda la forma humana, la forma del hombre” (Kahler,
1969, p. 12). La forma se define como una estructura coherente y consistente capaz de
relacionar 1o especifico con lo universal. Es decir, el ente particular y limitado, laobray su
tema, es capaz de representar un todo universal que vamas alla de él, pero que sin embargo

lo engloba. Esta esla dimension de lo profundo en la obra de arte:

Ningln acontecimiento singular posee un valor artistico mientras carezca de una
importancia humana general. El verdadero artista llega mas alla del nivel fenoménico,
del nivel superficial en que tanto lo comin como lo insdlito, lo excepcional como 1o no
excepcional, tienen lugar; carga un acontecimiento o una situacion de una profunda
intensidad que los convierte en un asunto y potencialidad de todo ser humano (Kahler,,
1969, p. 22)

Tarkovski y Kahler muestran similitudes en la nocion del arte como manifestacion de la
existencia humana, y en derivar su importancia de esta vinculacion ulterior. Un grado

mayor de parentesco se atisba con la definicion que de laimagen artistica hace Tarkovski:
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Laimagen artistica siempre es una metonimia, donde una cosa puede ser substituida por la
otra, 1o més pequefio por lo més grande. Para hablar de lo viviente, e artista usa algo
muerto; para hablar del infinito, @ muestra lo finito. Substitucion... lo infinito no puede

hacerse material, pero es posible crear una ilusion de lo infinito: la imagen. (Tarkovski,
1986, p. 38)

El arte consigue alinear la imagen con un todo armonioso, permitiéndole funcionar
como un “jeroglifico de verdad absoluta” y asi condensarse como unaimagen universal. El
arte se endtece en su capacidad expresiva, capaz de concentrar significados vy
complgidades humanas inaprensibles bajo ninguna otra forma. En tal sentido, Tarkovski
siempre se movilizaa margen de lo racional y exige una busqueda perenne y sufrida de un

ideal propio del sujeto, definido por su relacion particular y genuina con el mundo.

Todo esfuerzo artistico genuino opera en las fronteras de lo expresable y quiere conquistar
lo que hasta ese momento nadie habia tocado, aprisionado, revelado. Una obra que carezca
de este Ultimo esfuerzo esta rancia 'y no tiene valor artistico. Por €lo, la novedad —en este
sentido de creacion iniciadora— constituye un elemento esencial de toda obra de arte
(Kahler,, 1969, p. 28-29)

Kahler enfatiza asi la capacidad evolutiva, la extension creadora en la dimension
temporal, como una propiedad indispensable del arte. Tarkovski parece ir en linea con esto
cuando afirma que cada artista, cuando ejerce y elabora su obra artistica como tal, se rige

por sus propias leyes, o cuando define los elementos necesarios para que una obra de arte
alcance €l estatuto de obra maestra

Una obra maestra es un espacio encerrado sobre si mismo, no sujeto ni a enfriamiento ni al
sobrecalentamiento. La belleza estd en el balance de las partes. Y la paradoja es que
mientras mas perfecto e trabajo, mas claramente se puede sentir la ausencia de alguna
asociacion generada por €ella. Lo perfecto es anico. O tal vez es capaz de generar una

infinita cantidad de asociaciones, |o que a final significalo mismo. (Tarkovski, 1986, p. 47)

Con esto Tarkovski establece que lo genuino en una obra de arte tiene dos
definiciones, dos facetas. se puede referir a la manifestacion de algo nunca antes visto,

anico —condicién por la cual carece de asociaciones—, 0 bien a una condensacion profunda
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de la existencia —permitiendo asociaciones con los multiples temas gque en ella se engloban
y materializan—. Mas gue establecer una argumentacion racionalmente solida, 1a reflexion
parece desprenderse de la experiencia del autor ruso con determinadas obras de arte. Sin
embargo, resalta su nocion de la belleza encontrada en el balance de las partes y su analogia
con los postulados de Kahler que resaltan la importancia de la obra de arte concebida como
un todo coherente y consistente. Ambos pensamientos haciendo resonancias de los
planteamientos antiguos de Aristételes. “la belleza consiste en magnitud y orden”
(Aristételes en Kahler, 1969, p. 15)

Teniendo establecidos estos conceptos —la dimensién de lo profundo en una obra de
arte, lo genuino, la obra maestra, la forma como estructura y coherencia, la metonimia,
etc.—, nos aproximamos a la problematica de la modernidad en el que se centra el libro de
Erich Kahler. Segun é, en nuestros dias evidenciamos una falta de esfuerzo artistico por
acanzar nuevas formas comprensivas que busguen de aprehender una coherencia
existencia del mundo dentro de ellas, derivando asi la creacion en un acto de disyuncion.
Es decir, la creacion se desliga del sentido de la existencia humana cuando la forma pierde
su capacidad para unificar lo particular con lo universal, convirtiéndose la obra en un acto
superficial, desintegrado y alienado, ya que nadie puede relacionarse con €lla
simbdlicamente en la dimensién de lo profundo. Kahler manifiesta una vision negativa del
arte por €l arte.

Buscando una explicacion a este proceso, nos adentramos en la compleja relacion entre

laconcienciay el inconsciente:

Esta relacion variaba desde el antagonismo hasta la interaccién y e entrelazamiento;
cambiaba la preponderanciay trocaba la creatividad, se inici6 con la supremacia de larazén
y termind en el predominio de lo inconsciente y en laincapacidad de la mente para dominar
su mundo sobrepoblados y sobrecerrado; y decir dominar es decir hacerlo coherente. De
hecho, conciencia es percepcion de si mismo, percepcion de la coherencia de si mismo
dentro de una coherencia del mundo que nos rodea. Y en el Ultimo siglo hubo una gradual

erosion de esta percepcion. (Kahler, 1969, p. 36)
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El imperio de larazén comprende el dominio de la concienciaincluso en la exploracion
de lo irracional con € propésito de darle una coherencia méas profunda al individuo. La
irrupcién de lo subconsciente trastocara este orden y se presentara como un ambito humano
independiente que se volvera € centro de atencién de muchos estudiosos en € siglo XX.
Como precursores de esta nueva perspectiva se hace mencion de los grandes escritores
rusos —tales como Gogol, Tolstoi 0 Dovstoyevski— que se aejan del racionalismo para

aproximarse a un mayor abarcamiento de la complejatotalidad del hombre.

Dejaron de presentar conflictos in Vitro nitidamente arreglados para expresar a desnudo la
verdadera vida interna del ser humano con su complejidad salvaje y su incoherencia. Los
problemas morales y las argumentaciones racionales constituyen algunos de los elementos
de sus obras; flotan y se entremezclan en € devenir psiquico, mas no representan su
principal fuerzaimpulsora, y hasta luchan duramente en su esfuerzo por afirmarse. (Kahler,
1969, p. 45)

Es importante destacar que, pese a su ambicion por abarcar tan diversos motivos y
diversas motivaciones, |0s autores rusos alin se esforzaron por mantener la cohesion en sus
obras. Tarkovski cita recurrentemente a escritores como Tolstoi y Dostoyevski tanto en sus
escritos como en sus peliculas, de forma que la influencia de €ellos es evidente. Maria
Fernanda Palacios, estudiosa de la cultura rusa en general y de Andrei Tarkovski en

particular, afirmael vinculo indisociable entre el director ruso y su propia cultura:

Tarkovski llega hasta nosotros como el dltimo heredero de una gran tradicion, la de los
poetas rusos desde Pushkin, pasando por Gogol, Dostoyevski y Alexander Block, hasta
Mandelstam, Ajmétova y Pasternak, en una tradicion donde el arte no es una distraccion
sino una experiencia honda; no se lo consume, se lo sufre; no es un juego intelectual sino un

acto de responsabilidad moral hacia si mismo y hacialos demés (Palacios, 1995, p. 8)

Esto servira para contextualizar mejor el talante artistico del realizador ruso, y cémo
éste se distinguira de los estragos de la modernidad descritos por Kahler, quien dice que la
caida definitiva del control racional resulta de los estragos de las dos guerras mundiales y
de una proliferacion acelerada de tecnologias que generaron cambios atropellados e

incontrolables, que llevaran a una configuracion social marcadamente materialista y
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artificial. La gente renuncia a la busgueda de una verdad o de una impresién auténtica, al
verlas como una serie de capas de profundidad que se suceden infinitamente. Es decir, la
evolucion de |os sucesos eventual mente desembocard a un abandono de toda sustancia, aun
vaciado interno y a la pérdida del sujeto. Este resguebrgjamiento interior deberd ser
compensado desde el exterior, configurando una sociedad materialista y artificial marcada
por una necesidad recurrente del objeto, aquello aprehensible sensorialmente, como una

prétesis existencial:

El universo que rodea de cerca nuestra vida consta predominantemente y en medida
creciente de objetos hechos por e hombre, de objetos construidos para cumplir con tareas
humanas. La naturaleza pura queda cada vez més relegada a | os reinos cosmicos; |os objetos
y los seres auténticamente independientes del hombre ceden su lugar a una serie de
artefactos en que los “significados’ humanos, las condiciones y ateraciones humanas se
manifiestan de maneraindeleble, y que desde luego dejardn de existir después, asi como no
habia existido antes de que surgiera el hombre. (Kahler, 1969, p. 75)

Lo humano se inserta asi en un mundo cambiante y superficial en donde e arte
degenerara en un mero formalismo, en un procedimiento de méaxima reduccién que excluye
los sentimientos y los significados humanos. Las obras concebidas bajo estos parametros
son humanamente incompletas segin Kahler, y que dan pie a una desintegracion del
lengugje artistico, del cual concluye: “se ha divorciado de su raiz humana’ (p. 86). Tal ha
sido iniciada por un proceso que comprende primero e desprendimiento del material
linglistico de su contenido, eliminando el sentimiento para después enfocarlo en sus

funciones meramente fisiol6gicas y tipogréficas.

Andrei Tarkovski, nacido €l 4 de abril de 1932, es hijo de un mundo de entreguerras. La
derrota del imperio de la razén esta bastante asimilada en sus escritos asi como en sus
peliculas. En estas Ultimas es recurrente, por egemplo, € tema del suefio, que segin Franz
Kafka: “revela una realidad que nuestra imaginacién no puede alcanzar” (Kafka en Kahler,
1969, p. 57) y que como recurso permite una condensacion de significados que expande las
asociaciones. En el caso de la pelicula EI Espgo, puntualmente, este director buscd de

plasmar los procesos propios de la memoria, que o lleva a una ruptura narrativa. Estos y
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otros gjemplos seran retomados y ampliados mas adelante, por ahora serviran para ilustrar

la preferencia del realizador por temas que colindan en los limites de lo racional.

En sus reflexiones, Tarkovski enfatiza reiteradamente su entendimiento del arte como
un proceso que se alejadelalogicay € empirismo de lacienciay larazén y que se adhiere
a dindmicas andlogas a las de las revelaciones religiosas. “Entender una imagen artistica
implica una aceptacion estética de lo bello, sea a un nivel emocional o supra-emocional”
(Tarkovski, 1986, p. 40). Concluye que & dominio del arte es € ama, encargandose de
formar su estructura espiritual. Sin embargo, por estas mismas nociones, muchas de ellas
inspiradas en los poetas rusos de quienes es reconocido heredero, Tarkovski no puede caer
en el formalismo que predomina en su época. Muestra una oposicion marcada contra el

consumismo y sus tendencias del momento:

La cultura de masas moderna, orientada hacia e “consumidor”, la civilizacion de
prostéticos, esta paraizando las almas de las personas, estableciendo barreras entre el
hombre y la pregunta crucial de su existencia, su conciencia de si mismo como un ser
espiritual (Tarkovski, 1986, p. 42)

En este punto, las semejanzas con Kahler son contundentes, compartiendo una vision
desoladora de un mundo donde prevalece el avance tecnol6gico sobre e humano, y donde
se presenta una creciente inseguridad del lengugje humano y de la comunicacion humana,

producto de:

La expansion del aparato colectivizador, instrumentalizador, funcionalizador de nuestra
subsistencia diaria, que interpone una cufia entre hombre y hombre, silenciando y atrofiando
la expresion de la vida interna'y separando asi la verdad interna de la realidad apremiante.
(Kahler, 1969, p. 80)

Esta problematica surge de la necesidad existencial que Tarkovski busca satisfacer en
Su consumacion artistica, sedimentada en una concepcion de la vida divergente de la
moderna: “Lavidano es mas que €l periodo asignado aél [a hombre] en el que é puede, y
de hecho debe, moldear su espiritu en concordancia con su propio entendimiento del fin de
la existencia humana’ (Tarkovski, 1986, p. 58) Dicha comprension solo la puede alcanzar

cada individuo através de su experienciaen el mundo, es decir, es subjetiva. Aunado a esto
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esta la preponderancia que le asigna €l realizador ruso al efecto de shock o catarsis que
tiene toda obra de arte en su audiencia. Por ambas razones no es posible disociar la obra de
las emociones y los sentimientos para decaer en un puro formalismo, ya que eso impediria
gue la misma se conectara con € publico y que cumpliera con su més alto objetivo. Para é

la expresion carece de sentido sino encuentra una respuesta:

Cuando un nexo es establecido entre €l trabajo y su espectador, este Ultimo experimenta un
trauma sublime y purgativo. Dentro del aura que une la obra maestra y la audiencia, la
mejor parte de nuestras almas son dadas a conocer y aspiramos a que sean liberadas. En
€s0S momentos Nos reconocemos Yy nos descubrimos, [reconocemos y descubrimos] las
profundidades insondables de nuestro potencial y los mas lgjanos alcances de nuestras
emociones. (Tarkovski, 1986, p. 58)

En este punto valdria una breve aclaratoria. Previo a Tarkovski, otro cineasta ruso que
hablé del shock o la catarsis en € cine fue Sergel Eiseinstein quien, en su concepcién de
montgje de atracciones, estipulaba que e montaje “perfecto” deberia producir un shock
calculado en el espectador, del cua se derivaria una reaccion fisiol6gica que llevaria a una
reflexion intelectual. Existen diferencias muy marcadas entre Tarkovski y Eiseinstein. En
primer lugar y como se desarrollara més adelante, Tarkovski se muestra en desacuerdo con
la excesiva importancia que cineastas previos le asignaron al montgje o la edicion. En
segundo lugar, en €l libro Esculpiendo en el tiempo hay una critica muy marcada contra la
tendencia que tiene Eiseinstein en su cine a crear alegorias que procuran encauzar y forzar
el pensamiento a una Unica conclusién. Para Tarkovski, las interpretaciones que €
espectador pueda tener son enteramente libres y personales. De hecho, é asevera que la
obra nunca esta del todo completa 'y que es el espectador, cada espectador con su vision
personal quienes la completan. Es interesante que, a pesar de todo esto, ambos autores
coinciden de un modo u otro en laimportancia de este impacto emocional en €l publico. Sin
embargo, es muy probable que Tarkovski emplee el término de catarsis en e sentido
tradicional, como se utilizaba en e antiguo teatro griego. La pelicula, en efecto, debe
procurar crear una empatia, una especie de puente espiritual entre el creador y el publico.

Sin embargo, |o que este publico interprete esté fuera del alcance del cineasta.
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Lo comunicativo en Tarkovski no tiene un papel meramente funcional, sino que dota al
arte de una dimension espiritual que ayudatanto al creador como al espectador a acanzar la
realizacion. Insertado en un contexto moderno, con fuertes auges de consumismo y
tendencias del arte por € arte, Tarkovski se apoya en la herencia cultural rusa, tanto en la

literatura como en lo religioso, para sostenerle un bastion ala existencia humana.

1.3) La subjetividad en Andrei Tarkovski.

A lo largo de su libro, Andrel Tarkovski asevera unay otra vez que sus reflexiones se
derivan de un punto de vista muy personal. Las variadas citas literarias de novelistas rusos
de su preferencia, €l analisis comparativo de pinturas de Rafael y Carpaccio donde muestra
una marcada preferencia por éste Ultimo y sus criticas alas peliculas y teorias de Eisenstein
parten siempre de su experiencia subjetiva frente a dichas obras. Una y otra vez nos
advierte sobre esto y sobre su deseo de no imponer sus ideas a nadie, mas aln cuando

incursa en sus propias concepciones del cine:

No quisiera imponer mis puntos de vista sobre €l cine a méas nadie. Lo que espero es que
todos agquellos a los gue me dirijo (en otras palabras, personas que conocen y aman € cine)
tengan sus propias ideas, sus puntos de vista particulares de los principios artisticos de la

realizacion de ciney lacritica de cine. (Tarkovski, 1986, p. 59)

Esto refuerza su nocion del artista como una persona expresa y auténticamente
subjetiva: “Cada artista se rige por sus propias leyes pero estas no son de ninguna manera
obligatorias para méas nadie” (Tarkovski, 1986, p. 36). Que finamente tiene su
transposicion grafica en el arte como un sistema de conocimiento conformado por un
sistema infinito de esferas perfectamente contenidas sobre si mismas. Entendiendo estas
diferentes esferas como las posiciones y planteamientos de los diferentes artistas alo largo
de la historia, vemos que, si bien pueden llegar a contrastar o contradecirse, bajo ningun
concepto podrian llegar a anularse. Con esto la contribucién del arte para la humanidad y
para la sabiduria difiere de la cientifica con su sucesién objetivamente comprobable de

teorias.
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La subjetividad es preeminente en el pensamiento y la obra de Tarkovski, sin que eso
conlleve al estandarte de la expresion propiay la personalidad del artista como fines en si
mismo que desemboca en la persecucion del arte por € arte. El entendimiento de uno
mismo tiene un sentido espiritual y religioso para este realizador ruso. Desde sus
incursiones generales en la concepcidn del tiempo, Tarkovski acentla su interés por las
cualidades internas y morales del mismo: “El tiempo en el que vive una persona le da la
oportunidad de conocerse a si mismo como un ser moral, comprometido con la busqueda de
la verdad” (p. 58). Esta busqueda de la verdad del hombre deriva en la revelacion de la

existenciay larealizacion del individuo.

En un sentido muy real cadaindividuo experimenta este proceso por si mismo a medida que
va conociendo la vida, se va conociendoa si mismo y sus objetivos. Por supuesto cada
persona utiliza la suma de conocimientos acumulados por la humanidad [que por legado
cultural ha heredado], pero de todas formas la experiencia de una sabiduria propia en lo
ético y lo moral es e Unico objetivo en la vida de cada persona, y, subjetivamente, es
experimentado cada vez como algo nuevo. Unay otravez el hombre se correlaciona con €
mundo, atormentado por el anhelo de adquirir, y volverse uno con el ideal que yace fuerade
é, é cua aprehende como una especie de principio primario intuitivamente detectado. La
inaccesibilidad de ese convertirse uno con € ideal, lainsuficiencia de su propio ‘Yo', esla
perpetua fuente de lainsatisfaccion y el dolor del hombre (Tarkovski, 1986, p. 37).

Carlos Tejeda (2010) corrobora esta vision a describir al realizador ruso: “Fue un
humanista que quiso o sintio necesidad de trasladar sus preocupaciones sobre e enigma de
la existencia a cine y que se materiaizaron en siete exploraciones sobre la conciencia
humana’ (Carlos Tegjeda, 2010, p. 15). La vida como un camino tortuoso hacia la
realizacion ética implica una actitud contemplativa 'y de recogimiento sobre si mismo para
poder aprehender por la experiencia subjetiva ese principio de verdad buscado por €
hombre, pero en Ultima instancia ese recogimiento no puede desembocar en €l
ennoblecimiento del Y o sino en su ulterior renuncia en nombre de ese ideal mayor. Por esto
es que Tarkovski estaba en desacuerdo con el egoismo que percibia como sintoma de la

época modernay apelaba por la consumacién del individuo através del sacrificio:
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La unica condicion para pelear por € derecho a crear es la fe en tu propia vocacion,
disposicién para servir y denegar € comprometerse. La creacion artistica le exige a artista
que ‘perezca absolutamente’ en el pleno y tragico sentido de esas palabras. (Tarkovski,
1986, p. 59)

Laidea del sacrificio se refleja de alguna u otra forma en varias de sus peliculas. Viene
a ser e tema central de su Ultima pelicula, titulada precisamente El Sacrificio, donde un
hombre desesperado y al borde del cataclismo de una Tercera GuerraMundial, se dispone a
renunciar a todo e incendia su casa en un acto de hecatombe para pedirle a Dios que tal
guerra no suceda. Sin embargo, el sacrificio también aparece al fina de Nostalgia, donde

un hombre se inmola en sefial de protesta.

Un gemplo muy pertinente que materializa esta idea tan persona del autor ruso se
encuentra en Andrei Rublev, donde el personge principal, e pintor iconoclasta del siglo
XV al que la pelicula debe su nombre, renuncia a seguir pintando y hace voto de silencio a
presenciar las crueldades de la invasion tartara. Aqui €l director parece resaltar su propia
vision del compromiso humano del artista, con lo que autor y obra se fusionan
indistinguiblemente. Tal proceder va en consonancia con su propio pensamiento: “A menos
que haya un vinculo organico entre las impresiones subjetivas del autor y sus
representaciones objetivas de la realidad, é no lograra ni una credibilidad superficial,
mucho menos la autenticidad y la verdad interna” (Tarkovski, 1986, p. 21). El arte debe ser
una comunicacion honesta de los sentimientos de su autor. Carlos Tejeda (2010) resalta el
caracter autobiogréfico de las obras de Andrei Tarkovski, y establece varios paralelismos
entre Andrel Rublev —asi como cualquiera de sus otras seis peliculas—y la vida del director.
Analizando la pelicula y contrastando a pintor Rublev con los demés personajes, Tejeda
hace hincapié en uno de ellos: “Uno de los contrapuntos del pintor de iconos sera Boriska,
el joven fundidor de campanas en e que se transfigura, en cierta manera, e propio
Tarkovski” (Tejeda, 2010, p. 238). Pasa entonces a detallar como las diversas vicisitudes
gue sufre el fundidor de campanas a final del film, tanto para encontrar el barro con el que
realizar su obra como para entenderse con sus comparieros, reflejan los propios problemas
que tuvo Tarkovski con las autoridades soviéticas durante la produccion de esta pelicula.
Esto es uno de los tantos jemplos con los que ilustra €l estrecho vinculo entre laviday las
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peliculas del cineasta, y como las mismas estructuras de sus filmes estan impregnadas por
su evolucion biogréfica y artistica: “La evoluciéon de la obra de Tarkovski, ademés de
desprender una gran coherencia en su totalidad, ha estado unida a su propia vivencia’
(Tegjeda, 2010, p. 28). Lo autobiografico es un aspecto importante en dicha obra, que resalta
la preeminenciadel arte como medio ideal parala consumacion del sujeto. Los sacrificiosy
los sufrimientos de los persongjes en las diferentes peliculas, se relacionan con las propias

congojas de Andrei Tarkovski y reflgjan su entrega al cine como arte.

Puesto que el sacrificio se hace por un ideal mayor, el artista no puede pretender hacerlo
en €l vacio y solo por vanidad. Debe estar dispuesto a servir a ese ideal, que tiene rasgos
comunitarios puesto que la obra solo se justifica, segin este realizador cinematogréfico, a
estimular emocionalmente a su publico. Tejeda reformula este postulado del pensamiento
tarkovskiano: “De la existencia del receptor depende el que una obra de arte emita
sensaciones y, por lo tanto, cumpla su funcion especifica” (Tegjeda, 2010, p. 22) De ta
manera que la obra de arte debe servir a publico, donandole una experiencia significativa
de la cual cada uno puede hacer su propia interpretacion. Tarkovski procura no hacer
hincapié en un determinado punto de vista que se imponga verticalmente sobre su publico,
sino que buscaincitarlos a participar de manera activaen el entretejido de la obra, y solo en
la conformacion de las diversas interpretaciones personales surgira alguna evaluacion
relativamente objetiva. De esta manera, 10s discursos de comunicacion y subjetividad en el
arte se complementan y cierran en un movimiento circular que comprende a realizador y a
su audiencia, intrinsecamente imbuidos en una experiencia ya definida varias veces por €l

autor ruso como espiritual.

2) ASPECTOS TEMPORALES DE LA IMAGEN.La imagen-tiempo de

Deleuzey el tiempo impreso de Tarkovski

2.1) Los opsignos y los sonsignos.

Gilles Deleuze (1987) hace la distincion de una nueva concepcion de la imagen
cinematografica que se inicia con € neorrealismo italiano y se prolonga y evoluciona en

diversos cineastas, entre los cuales estaincluido Andrel Tarkovski.

23



Seguin la teoria del euzianaanteriormente imperaba la imagen-accion, que comprendia el
cine como una narracion gque evolucionaba por la accion, implicando la prolongacion de la
percepcion del espectador en nexos sensoriomotrices. Esta imagen entrd en crisis por una
serie de caracteristicas que comenzaron a manifestarse en las peliculas: la forma del
vagabundeo en |0s personajes, |a propagacion de topicos, |0s acontecimientos que apenas si
conciernen a sus protagonistas. Finalmente, apartir del neorrealismo italiano, dichos nexos
sensoriomotrices se conmocionan para abrir paso a una “situacién optica pura’ (Deleuze,
1987, p. 12) donde los personajes ya no reaccionan Si N0 que se convierten en espectadores
de momentos cargados éptica 'y sonoramente que los sobrepasan. Deleuze establece que a
partir de ali el cine no se basaraen laaccion, y en lailacion através de laaccion, sino en la
conformaciéon de situaciones de videncia. Esta nueva concepcion la equipara en su
importancia con: “la conquista de un espacio puramente éptico en la pintura, con €l
impresionismo” (Deleuze, 1987, p. 13) que se distancia de la imagen-accién que imperaba
en el cine, donde los personges reaccionaban ante las situaciones y los espectadores
percibian una imagen sensoriomotriz en la que participaban por identificacion con los

persongjes.

Ahora la identificacion se invierte efectivamente: el persongje se ha transformado en una
suerte de espectador. Por mas que se mueva, corra y se agite, la situacion en que se
encuentra desborda por todas partes su capacidad motriz y le hace ver y oir 1o que en
derecho ya no corresponde a una respuesta 0 a una accioén. Més que reaccionar, registra.
(Deleuze, 1987, p. 13)

En un paréntesis, una comparacion puede trazarse con los andlisis que Carlos Tejeda
hace de los persongjes de las peliculas de Andrel Tarkovski, concibiéndolos como sujetos
entregados a la contemplaciéon. En particular, le llama la atencion el caso del pintor
iconoclasta Andrei Rublev que, a pesar de ser el protagonista de la pelicula del cineasta
ruso, muchas veces queda relegado como testigo de los acontecimientos que se desarrollan
en su entorno, situaciones que apenas si tienen unarelacion con €. Pero también ocurre con
Kelvin a principio de Solaris, quien contempla absorto unas algas. Segun Tegjeda: “un
atributo comun en los persongjes tarkovskianos es € sentido de la observacién” (Tejeda,
2010, p. 111), la cua se manifiesta en un itinerario errante (vagabundeo de |os personajes)
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mostrado exclusivamente en |os momentos de inactividad laboral. Carlos Tejeda enfatiza el
hecho de que Tarkovski, a partir de Andrei Rublev, no muestra a ninguno de sus personges
durante el gercicio de sus profesiones: “Tarkovski, pues, se convierte en un retratista del
paréntesis, cuando se detiene la actividad laboral y comienza la pausa para la reflexion”
(Tejeda, 2010, p. 114). Reflexion gue esta en sintonia con e pensamiento del realizador
soviético en sus postulados a propésito de su primera pelicula La infancia de Ivan, pelicula
basada en un libro con e mismo nombre que interesd a cineasta por evitar los momentos
de acciones heroicas de las misiones de reconocimiento y concentrar la narracion en el
intervalo entre dos misiones. “En un constante estado de tension carente de progresion, las
pasiones alcanzan €l tono mas elevado posible, y se manifiestan més vivamente y mas

convincentemente que en un proceso gradua de cambio” (Tarkovski, 1986, p. 17).

Tenemos entonces todas las caracteristicas que hacen entrar en crisis a la imagen-
accion presentes en el cine de Tarkovski. Por udltimo queda mencionar las relaciones entre
sus persongjes, proclives ala observacion y la errancia, y € entorno. Seguin Carlos Tejeda:
“Sus peliculas son representaciones del hombre frente alainmensidad de la naturaleza|[...]
son retratos de figuras sobre un fondo, es decir, seres que, con sus conflictos particulares,
forman parte de un todo que es e entorno natural” (Tejeda, 2010, p. 60). Entorno que,
segun Tejeda, adquiere un gran protagonismo, englobando a los persongjes y a veces
relegandolos a una actitud de contemplacion, de observacion de los fendbmenos que se
gestan en la naturaleza. Andlisis que contiene paral elismos con | as situaciones Opticas puras

de Deleuze.

Cuando en €l cine se nos presentan situaciones gue no se prolongan directamente en
accion, Deleuze establece que nos encontramos ante: “una situacion Optica y sonora,
cargada por los sentidos antes de que se forme en ellala accion y ella utiliza o afronta sus
elementos[...] 1o que se establece entre larealidad del medio y la de la accion yano es un
prolongamiento motor sino mas bien una relacién onirica, por mediacion de los 6rganos de

unos sentidos que se han emancipado” (Deleuze, 1987, p. 15).

Las iméagenes-accion remitian a una situacion sensoriomotriz que se desarrollan en

un espacio bien calificado, suponiendo una accion que larevelay suscita una reaccion que
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se adapta a ella 0 que la modifica. Estas situaciones podian ser o bien un indice (un signo
gue tiene relacién concreta con el referente) o un sinsigno (ser la presencia concreta del
signo en laimagen). Sin embargo, la situacion puramente Opticay sonora se desenvuelve en
espacios cualquiera que pueden estar desconectados o vaciados y donde los nexos
sensoriomotores se diluyen. Se configura una nueva raza de signos, los opsignos y los

SoNsignos:

No hay duda de que estos nuevos signos remiten aimagenes muy diversas. Se trata unas
veces de la banalidad cotidiana y otras de las circunstancias excepcionales o de las
circunstancias-limite. Pero, sobre todo, unas veces son imagenes subjetivas, recuerdos de
infancia, suefios o fantasias auditivas y visuales donde €l persongje no actlla sin verse
actuar, espectador complaciente del rol que @ mismo desempefia [...] Otras, [...] son
imégenes objetivas a la manera de un atestado [...], asi fuese incluso un atestado de
accidente, definido por un marco geométrico que no deja subsistir entre sus elementos ,
personas objetos, més que relaciones de medida distancia, transformando esta vez la
accién en desplazamiento de figuras por €l espacio (Deleuze, 1987, p. 17)

Deleuze logra distinguir dos clases de opsignos: los atestados, proveedores de
visiones profundas a distancia con una tendencia a la abstraccion, y los que é [lama por
contraste los “instatados’ [instats], que ofrecen visiones proximas y planas que inducen ala
participacion. Esto para diferenciar las imagenes subjetivas 0 mentales de |os persongjes, de
las imégenes objetivas, abarrotadas y distanciadas de la accion de los mismos. Con lo cua
su teoria comienza a establecer una serie de visiones y polos opuestos entre los cuales las

imagenes circulan constantemente.

L as situaciones dpticas y sonoras puras pueden tener dos polos, objetivo y subjetivo, real e
imaginario, fisico y mental. Pero dan lugar a opsignos y son signos que no cesan de
comunicar los polos entre si y que, en un sentido o en € otro, aseguran los pasgjes y las

conversaciones, tendiendo hacia un punto de indiscernibilidad. (Deleuze, 1987, p. 21)

Seguin Robert Bird (2003) |as reflexiones filosdficas que Deleuze hizo sobre €l cine
permitieron la apertura hacia una nueva forma de ver y entender tanto las peliculas como
los escritos de Andrel Tarkovski, pese alos parcos comentarios que € fildsofo francés hizo
en sus libros sobre e director ruso. La formacién de opsignos atestados es visible en
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Tarkovski, autor de un cine donde se conserva: “la aficion por las materias pesadas,
naturalezas muertas densas’ (Deleuze, 2010, p. 106). Serge Daney contrastaba la
concepcion norteamericana de la imagen que profundizaba en su movimiento continuo y

vaciado de materia, frente a una posicién contraria en Europay en la URSS:

Algunos se permiten el lujo de interrogar al movimiento segun su otra vertiente: camara
lentay discontinuo [...] Tarkovski [...] ve como la materia se acumulay se atascay cdmo
se hace en camara lenta una geologia de elementos, basuras y tesoros. (Deney en Deleuze,
1987, p. 106 a pie de pagina)

Carlos Tejeda también analiza el tratamiento que Tarkovski le da al espacio en sus
peliculas, describiendo a realizador como un observador detallista, fiel a su propia nocién

del cine como €l arte de la observacion:

Su camara no s6lo capta casi con sentido microscépico |os objetos sumergidos en el agua, €
vaso que se desplaza sobre la mesilla de noche a paso de un ferrocarril, la naturaleza que
brota de la tierra, la pintura que se diluye en las aguas de un arroyo, las algas mecidas por
las corrientes del rio..., sino que se interna en |os espacios, |os recorre, 1os explora, tratando
de captar todo aquello que participa de la atmosfera. Y es ahi donde reside otra forma de
crear espacialidad, intrinseca en € propio desplazamiento de la camara. (Tejeda, 2010, p.
199)

Conformacion de espacios deshabitados, donde los persongjes son sobre-bordados
en detenidas panoramicas de la camara, mostrandolos absorbidos por la naturaleza. Pero
también ruinas, representaciones tangibles, segin Tejeda, de un tiempo vivido, huellas que
prolongan ese tiempo pasado. Sitios que, segin e mismo Tarkovski apunta sobre los
vestigios italianos en Nostalgia, son: “mausoleos de lafutilidad de |as ambiciones humanas,
signos del fatidico camino en el que se ha perdido la humanidad” (Tarkovski en Tejeda,
2010, p. 85). Lugares que carecen de utilidad y funcidn y que, en palabras de Tejeda son:
“templos que se van transformando en entes abstractos hasta integrarse en la naturaleza’
(Tejeda, 2010, p. 86). Espacios y naturalezas que abergan a personges que siguen un
itinerario errante, que “vagabundean” para utilizar la expresién de Deleuze, individuos
marginados de la sociedad: “sumidos en un profundo estado de crisis’ (Tegeda, 2010, p.
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102) que motiva y potencia sus viges como auténticas peregrinaciones. “El viaje en si
posee un doble sentido. Ademés de |la propia accion fisica del movimiento, de traslacion de
un lugar a otro, es un espacio de introspeccion” (Tejeda, 2010, p. 151) un camino hacia lo
interno donde las vivencias subjetivas se relacionan con la realidad presente para un mejor
entendimiento del yo. Aqui se podria decir que aparecen los instatados, la vision subjetiva
de los persongjes , que convierten los grandes espacios, las grandes panordmicas de la
naturaleza en donde se diluyen, en lugares simbdlicos dotados de un significado expresivo.
Tal es el caso de laHabitacion de los deseos en la pelicula Stalker, o del Océano en Solaris.

L ugares que, como se menciond antes, se convierten en protagonistas.

De esta manera podria verse ese paso entre los polos objetivos y subjetivos en las
peliculas de Tarkovski. Su pelicula Zerkalo (El Espejo) serviria como un posible giemplo
donde se manifiesta € transito entre lo real y lo imaginario, siendo esta una pelicula que,
segln Tejeda entre otros, rompe con 10s esquemas narrativos tradicionales, mostrando la
mirada subjetiva del persongje principal, alter ego de Andrel Tarkovski que siempre
permanece fuera de campo, donde sus memoriasy sus suefios se mezclan con sus vivencias,
las noticias de guerray la historia de maneraindiscernible. Se trata de esa indiscernibilidad
de la que hablaba Deleuze. Sin embargo, la estructura de la pelicula Zerkalo sera

comentada con mas detalle en el apartado sobre los cristales del tiempo.

2.2) El tiempo como hecho impreso en e cine de Tarkovski.

En sus aproximaciones hacia las nociones del tiempo en el cine, Tarkovski empieza
por diferenciar las convenciones que se derivan de la propia naturaleza del medio
cinematografico de aguéllas que son ilusorias y resultantes, segun é, de entendimientos

imperfectos del cine. De esta manera postula tres fundamentos en el cine:

1.- El tiempo siempre existe en e cine, siempre esta presente: “Ningun objeto ‘muerto’ —
mesa, silla, vidrio— tomado en un plano aisado de todo lo demés puede presentarse
como s estuvierafuera del paso del tiempo, como s fuera desde el punto de vista de una
ausencia de tiempo.” (Tarkovski, 1986, p. 68). Esto tiene paralelismos interesantes con
ciertos andlisis de Deleuze sobre determinados cineastas japoneses donde |as naturalezas

muertas se constituyen en imagenes directas del tiempo.
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2.- Las acciones siempre deben desarrollarse secuencialmente, es una condicion
inmutable del cine, sin importar que éstas se conciban simultaneamente o
retrospectivamente: “Para poder presentar dos 0 méas procesos como simultaneos o
paralelos tienes necesariamente que presentarlos uno después del otro, deben estar en
montgje secuencial. No hay otramanera’ (Tarkovski, 1986, p. 70)

3.- El cine tiene la limitacién de no poder redizar la imagen de otra forma que no sea
factual a través de las formas naturales de la vida visible y audible. La pelicula en tal
sentido es naturalista, es decir, la imagen cinematografica se percibe a través de los

sentidos.

La composicion de un film surge de una observecién directa de esas
manifestaciones de la vida. La imagen cinematografica es la observacion de un fendbmeno
pasando a través del tiempo. La caracteristica distintiva del cine es su capacidad para
registrar directamente y almacenar e tiempo, imprimir el tiempo en la pelicula de la
camara, estando éste condicionado con la redlidad material que captura €l cine en €l
celuloide. La impresién de tiempo asi obtenida es factual, por lo que debe procurar
fidelidad a los objetos y realidades que registra. La capacidad de captar € tiempo en sus
manifestaciones y formas factuales es la idea suprema del cine como arte, y se erige como
un nuevo principio estético. Segun el autor, € cine es e primer medio artistico que
efectivamente logra la conquista del tiempo, de la realidad en €l tiempo, capaz de erigir un
“vasto edificio de memorias’ citando a Proust (Tarkovski, 1986, p. 59). Se debe procurar
que la observacion de los hechos de la vida dentro del tiempo obedezcan las leyes propias
del tiempo y sigan los patrones propios de la vida. Existe un doble proceso temporal como
factor importante en la concepciéon de Tarkovski: “La imagen se vuelve auténticamente
cinematografica cuando (entre otras cosas) no solamente vive dentro del tiempo, sino que €
tiempo también vive dentro de €ella, incluso entre cada cuadro por separado” (Tarkovski,
1986, p. 68)

2.2.1) El ritmo

Para Andrei Tarkovski €l factor dominante del cine es el ritmo en sus tomas, ya que

éste determina €l tiempo que dentro de estas transita. La determinacion del tiempo es
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esencial en e cine, ya que segun este director: “Uno no puede concebir un trabgo
cinematografico sin ninguna nocién de tiempo pasando a través de la toma’ (Andrei
Tarkovski, 1986, p. 113). El ritmo como elemento cinematografico se impone ante otros
factores tales como el sonido, los persongjes e incluso la edicién, como elemento

constitutivo e inseparable del cine.

Tarkovski se opone vehementemente a la aseveracion de los realizadores del cine de
montaje, tales como son Eiseinstein y Kuleshov, de que la edicion sea el elemento principal
y formativo del cine. Antepone a esto el concepto de presién de tiempo: una caracteristica
intrinseca a cada toma particular que define su intensidad o su descuido. Para este
realizador el momento de mayor importancia en todo e proceso de produccion
cinematografica es cuando toca grabar. Segun el cuidado y €l caracter que se tenga a
grabar, la secuencia quedara registrada y sellada con una huella temporal, una personalidad,
una presion de tiempo capaz de unirse armonicamente con otras tomas segiin sus patrones

intrinsecos.

El distintivo tiempo que corre a través de las tomas crean € ritmo de la pelicula; y el
ritmo esta determinado no por la duracion de los pedazos editados, pero por lapresion de
tiempo que corre a través de ellas. La edicion no puede determinar el ritmo (en este
sentido solo puede ser una caracteristica del estilo); de hecho, €l tiempo transcurre a
través de lapeliculaa pesar delaedicion y no debido aella. (Tarkovski, 1986, p. 117)

Carlos Teeda resalta ciertos rasgos caracteristicos de las secuencias tarkovskianas,
gue tienen por unidad ya no el plano, sino el plano secuencia: tomas largas, pausadasy con
constantes movimientos de cdmara. Segun Tejeda, este carécter lento deliberadamente se
aparta de un montaje por sucesion de planos de corta duracién para poder orientar dichos
planos a un proceso de intensificacion, a una busgueda de mayor profundidad en la
dimensién temporal: “Latoma de un plano debe magnificar o que acontece ante el objetivo
de la camara, no son solo |os objetos, |os entornos o 1o0s personges, sino la tension que en
ella se produce’ (Tejeda, 2010, p. 204). Esta magnificacion tiene, en la concepcion de

Tarkovski, lamayor relevancia en la conformacion del cine como arte;

¢Cémo puede e tiempo hacerse sentir en una toma? Se vuelve tangible cuando sientes
algo significativo y verdadero ocurriendo mas ala de los eventos en la pantalla; cuando
te das cuenta, muy concientemente, de que lo que ves en [dicho] marco no esta limitado

30



a su representacion visual, pero es un indicador a algo que se extiende més alla del
marco y haciael infinito; un indicador de vida (Tarkovski, 1986, p. 117-118)

Para Tarkovski una pelicula se consuma artisticamente cuando puede presentarse
como la vida misma, en e sentido de que todos y cada uno de los espectadores pueden
hacer sus propias interpretaciones y sacar sus propias conclusiones a partir de sus propias
experiencias y sentimientos, asi como hace cada quien en sus diferentes momentos en la
vida. Esto expande el acance del doble proceso tempora que é conceptualizé y que se
detall6 con anterioridad

2.2.2) La puesta en escena (Mise en scéne).

Andrei Tarkovski hace una primera definicion de la puesta en escena como “la
disposicion y el movimiento de objetos seleccionados en relacion con e &rea del plano”
(Tarkovski, 1986, p. 73), sin embargo niega que tal relacion obedezca un objetivo
meramente funcional de explicar |0 que pasa en una determinada escena y asi guiar los
acontecimientos de la historia. Regirse Unicamente por esta explicacion lleva a una
peligrosa abstraccion que redunda en lugares comunes para explicar ssimbdlicamente una
determinada accion o circunstancia. Lo vita de la puesta en escena en €l cine estriba en su
capacidad para componer momentos Unicos y para ello debe surgir y componerse a partir de
la psicoldgica de los personajes, de sus estados particulares en momentos particulares. La
composicion plastica de una pelicula depende crucialmente de los personajes y las

complgjidades que interiormente albergan.

Usuamente las palabras, los estados internos y las acciones fisicas de una persona se
desarrollan en planos diferentes. Estos pueden complementarse entre ellos, 0 a veces,
incluso, ser eco unos de otros; con frecuencia, se contradicen unos a otros; ocasiona mente,
en estado de fuerte conflicto, se desenmascaran unos a otros. Y solo sabiendo que es lo que
esta pasando y por qué, simultéaneamente, en cada uno de estos planos, podemos lograr esa
Unica, verdadera fuerza de hecho [...] En cuanto a mise en scéne, cuando se corresponde
precisamente con las palabras habladas, cuando hay interaccion, un punto de encuentro
entre ellos, entonces nace la imagen que he llamado imagen-observacion, absoluta y
especifica. (Tarkovski, 1986, p. 75)
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2.3) El tiempo y el espegjo. Los cristales del tiempo.

seria la imagen actual. Esta conformacion es una evolucion del carécter bipolar de las
imagenes-tiempo ya antes mencionado. Las situaciones Opticas y sonoras puras que se

movian constantemente entre 1o real y lo imaginario, lo mental y lo fisico, lo rea y lo

Para Deleuze, €l reflejo del espejo es unaimagen virtual de la personareflgjada, que

onirico ahorarealizan la mismatransposicion entre lo actual y lo virtual.

cristaliza con su imagen virtual, encontrando el opsigno su base fundamental. Se genera asi
una imagen-cristal que posee dos caras que no se confunden pero que se alternan en una

relacion que Deleuze (1987) define como “presuposicion reciproca’ o “reversibilidad” (p.

99)

espeio. Si se tiene, cinematograficamente hablando, una toma de un espegjo donde se ve
reflejada una persona, laimagen reflejada es virtual con respecto al persongje actual que se
miraen el espglo. Sin embargo, a centrarse latomaen el espejo y su reflgjo, estaimagen se

vuelve actual, mientras que el persongje, estando fuera de campo, queda reducido a una

La Propiaimagen actual tiene unaimagen virtual que le corresponde como un doble o un
reflgo|...] € objeto real sereflejaen unaimagen en espejo como objeto virtual que, por
su lado y simultédneamente, envuelve o refleja alo real: hay ‘coalescencia entre ambos.
Hay formacién de una imagen de dos caras, actual y virtual. ES como s una imagen en
espejo, una fotografia, una tarjeta postal cobraran vida, se independizaran y pasaran alo
actual, sin perjuicio de que la imagen actua vuelva en el espejo, recobre su sitio en la
tarjeta postal o en la fotografia, segin un doble movimiento de liberacion y captura.
(Deleuze, 1987, p. 97-98)

Esta coaescencia conforma el circuito mas pequefio donde la imagen actua

En efecto, no hay virtual que no se torne actual en relacion con lo actual, mientras éste se
torna virtual por esta misma relacién: son un revés y un derecho perfectamente
reversibles. Son ‘imégenes mutuas' [...] en las que se opera un intercambio. Asi pues, la
indiscernibilidad de lo real y lo imaginario, o de lo presente y lo pasado, lo actua y lo
virtual, no se produce en ninguna manera en la cabeza o en e espiritu sino que
constituye el caracter objetivo de ciertas imagenes existentes, dobles por naturaleza
(Deleuze, 1987, p. 99)

Esto lo gemplifica mediante varios casos, siendo el primero e ya mencionado del
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simple virtualidad.

El caso del espejo resulta de particular interés, ya que es una imagen muy frecuente
en las peliculas de Tarkovski. En El espgjo, hay una escena donde el protagonista discute
con su mujer, pero ninguno de los dos se afrentan directamente sino que se miran a través
de espgos. Actuando la camara como una subjetiva del punto de vista del protagonista,
constantemente vemos la imagen reflgada de la ex-esposa, contemplandose en los
distintos espejos. Lo mismo ocurre en Sacrificio: cada vez que Alexander, €l protagonista,
abre las compuertas del mueble donde guarda su reproductor de audio, la toma nos muestra
de cerca los compartimentos interiores donde se encuentra éste Ultimo y muy de cerca
encontramos, entre otras cosas, un espejo donde se reflgja e rostro del persongje. Estos
gjemplos escenifican clara y directamente el caso de la imagen-cristal deleuziana antes

expuesto.

Sin embargo, el uso del espejo en €l cine de Tarkovski no se reduce exclusivamente
a eso, sino gque puede adoptar otras funciones. Puede servir como un duplicado: caso del
mismo Alexander de nuevo en Sacrificio, cuando se alista en su habitacion y en un plano
genera lo vemos a él y al espejo recostado en la pared que tiene detras reflggdndolo a
cuerpo completo. También, en algunas escenas oniricas, es una herramienta ilusoria, un
espacio de aternacion: en El Espgjo, una mujer joven, recuerdo de la madre del
protagonista durante la infancia de este Ultimo, ve su rostro en un espejo, pero la imagen
reflejada es la de ella misma anciana (alternacién de tiempos). Otro gemplo esta en
Nostalgia, donde en un suefio, el poeta protagonista Andrei Gorchakov se mira en un espejo
y ve reflggado a Domenico, un lundtico con quien € literato siente cierta afinidad
(alteridad).

Estos usos del espegjo son interesantes bagjo la perspectiva de la imagen-cristal
deleuziana: “Cuando las imégenes virtuales proliferan, su conjunto absorbe la actualidad
del persongje, al mismo tiempo que el personge ya no es més que una virtualidad entre las
otras’ (Deleuze, 1987, p. 100). El duplicado constante de los persongjes a través de sus
reflejos progresan a una situacion donde no es posible distinguir o real, confundiéndose
ésta con el entresijo de los suefios y los recuerdos. Adicionalmente, la alternancia de dos
personas 0 dos tiempos permite su compenetracion y condensacion en un momento
presente. Asi la mujer joven ve € reflgjo de su ancianidad en El Espejo, con lo que €
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binomio de la imagen-cristal se compone entre un pasado actual y un presente virtual, que
se iran intercalando en €l ir y venir del protagonista desde € presente a sus memorias y
viceversa, siendo estos dos tiempos el anverso y el reverso de la misma moneda. Pero en el
giemplo citado de Nostalgia, tenemos que el binomio se compone entre Dominico y
Gorchakov, una imagen que sirve para establecer 1a union de pensamiento y accion entre

estos dos persongjes en los momentos finalesde dicha pelicula.

Giles Deleuze establece que la indiscernibilidad de la imagen-cristal puede presentarse de
otras dos formas aparte del binomio actual-virtual. Otro posible intercambio estd entre lo limpido y
lo opaco: laimagen virtual que se actualizareflejedaen el espejo, se vuelve visibley cristalina, pero
la imagen actual se hace virtual a quedar relegada, haciéndose: “invisible, opaca y tenebrosa’
(Deleuze, 1987, p. 100).

Laterceraforma deindiscernibilidad se establece en larelacion entre el germeny el

medio:

Por una parte e germen es laimagen virtual que hara cristalizar un medio actuamente
amorfo; pero, por la otra, éste debe tener una estructura virtualmente cristalizable con
respecto alacua e germen cumpla ahora el papel deimagen actua (Deleuze, 1987, p.

105)

Para g emplificar esto tomamos el caso de la pelicula Salker de Tarkovski. En ella
dos personajes, un escritor y un profesor, contratan a un hombre, e Stalker, para que los
lleve a un lugar sobrenatural, llamado La Zona, donde existe una Habitacién (medio) capaz
de cumplirles sus deseos més reconditos (germen). La blsqueda de estos personajes hace
cristalizar la Zona, en la que se mueven motivados por la busqueda de sus deseos, y donde
la pregunta es s la Habitacion sera e medio ideal que permitird que esos deseos se

cristalicen, que se hagan actuales.

Otro gjemplo es la pelicula Solaris: € persongje protagonista, Kelvin, es enviado a
investigar en un planeta llamado Solaris, un Océano gue tiene la particularidad de ser un
ente inteligente. El Océano (medio) puede comunicarse secretamente con el inconsciente de
Kelvin, y hace aparecer en la base de investigacion el fantasma de la difunta esposa del
cientifico, que representalos deseos y sentimientos de culpa del protagonista (es decir, es el

germen que se vuelve cristalizable).

34



Con estas facetas de la imagen-cristal claramente establecidos —os binomios
actual/virtual, limpido/opaco, germen/medio—, se podran entender los comentarios de
Deleuze sobre Andrei Tarkovski:

Zerkalo [El Espejo] constituye un cristal giratorio, de dos caras si se lo refiere a
persongje adulto invisible (su madre, su mujer), de cuatro caras si se lo refiere alas dos
paregjas visibles (su madre y € nifio que é ha sido, su mujer y € nifio que é tiene). Y €
cristal gira sobre si mismo como una cabeza indagadora interrogando a un medio opaco:
¢Qué es Rusia, qué es Rusia...? El germen parece coagularse en esas imagenes aguadas,
lavadas, pesadamente translicidas, con sus caras ora azuladas, ora morenas, mientras €
medio verde bajo la lluvia parece no poder superar € estado de un cristal ligquido
guardando su secreto. ¢Debemos creer que € blando planeta Solaris da una respuesta, y
gue reconciliara a océano con el pensamiento, a medio con € germen, asignando a la
vez la cara transparente del cristal (la mujer reencontrada) y la forma cristalizable del
universo (la morada reencontrada)? Solaris no propicia este optimismo, y Stalker
devuelve el medio a la opacidad de una zona indeterminada y €l germen a la morbidez
de lo que aborta, una puerta clausurada. (Deleuze, 1987, p. 99)

Deleuze ve las peliculas de Tarkovski como un circuito cerrado que serelanzay se
reiniciaunay otra vez. En cuanto alos comentarios relacionados con El Espejo, se pueden
realizar comparaciones con las apreciaciones de Carlos Tejeda, que describe la pelicula
como un dbum familiar en movimiento:

No hay un argumento lineal, sSino mas bien retazos de acontecimientos que, como s fueran
las piezas de un puzle [sic], van componiendo € mundo intimo del cineasta]...] Un
giercicio donde la memoria no sdlo ampara los recuerdos sino que los rehace, los
recompone. De ahi su estructura a modo de mosaico. Pero un mosaico tridimensional en
cuanto a juego espacio-temporal: de idas y venidas, de avance y retroceso, de pasado y
presente, en e que subyace una serie de ideas que impregnaran los posteriores titulos de
Tarkovski: la renovacién, la estructura de circulo, la continuacién. Es decir, € propio

caracter ciclico de lavida humana (Tejeda, 2010, p. 164)

La imagen-cristal recrea el espacio donde se da otro fenémeno también presente en
las obras del director ruso, la obra dentro de la obra: “El germen y el espejo reaparecen
también, uno en la obra que se esta haciendo y e otro en la obra reflgjada en la obra’

(Deleuze, 1987, p. 106). Esta obra reflgada puede ser de cualquier medio: cine, teatro,
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pintura, espectaculo o inclusive un film dentro de otro film. En el cine de Tarkovski es
recurrente la aparicion de pinturas exploradas en planos detalles muy cercanos. Caso de la
introduccion de Sacrificio, donde los créditos iniciadles aparecen sobre la pintura La
adoracion de los Reyes Magos de Leonardo Da Vinci. El plano se cierra arededor de la
interaccion entre el nifio y uno de los magos. Al terminarse los créditos, la cAmara asciende
alo largo de un tronco que esta dibujado un poco por encima de estos dos persongesy que
traza un ge vertical hasta la parte superior del cuadro. A continuacién comienza la pelicula
con Alexander, el protagonista, plantando un &rbol similar en un campo, acompafiado de su
hijo.

Para Deleuze, la obra dentro de la obra tiene un valor reflexivo para un cine que

busca una nueva identidad:

Ante la crisis de laimagen-accion, era fatal que el cine pasara por melancdlicas reflexiones
hegelianas acerca de su propia muerte: no teniendo ya historia que contar, se tomaria a si

mismo por objeto y ahora sdlo podria contar su propia historia. (Deleuze, 1987, p. 108)

El hijo de Alexander ha quedado mudo a raiz de una operacion de garganta. La
pelicula gira en torno a una reunién en la casa de Alexander que se ve dréasticamente
interrumpida por lanoticia del inicio de una Tercera GuerraMundial. La desesperaciony la
angustia que esto le produce a Alexander lo llevard a entregarse a Dios en oracion y quemar
Su casa con todos sus bienes como ofrenday sacrificio. Al final, Alexander es apresado y se
lo llevan en una ambulancia. Su hijo, que se encontraba por e momento regando el &rbol
que habian plantado, se acuesta en la base del tronco del mismo y repentinamente dice sus
primeras palabras. Luego, la cAmara asciende a lo largo del tronco hasta su enramaje, igual
gue como lo hizo con la pintura de Da Vinci. Larelacion de la pintura como obra dentro de
la obra en la Ultima pelicula de Tarkovski es descrita por Tejeda como un “leitmotiv visual
del filme’ (Tegjeda, 2010, p. 372) tanto por su tema relacionado con la ofrenda (asi como
sera una ofrenda la incineracion de la casa de Alexander) como por la estética pictorica de
la pelicula: “Se pueden rastrear influencias de la pintura renacentista —as secuencias entre
los érboles cuyas tesituras pueden traer a la memoria artistas como Botticelli o Ucello—,
hasta |a estampa japonesa’ (Tegeda, 2010, p. 232). Tejeda menciona que este pictoricismo

sirve en muchas de sus peliculas para enfatizar la accion: “los escenarios poseen tanto
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protagonismo como los propios personges’ (Tejeda, 2010, p. 231) La intertextualidad
creada a través de la obra dentro de la obra le da a las peliculas de Tarkovski una

coherencia estética que sirve como propio fundamento: €l cine se toma por objeto.

3) LAIMPORTANCIA DE RETOMAR EL PASADO. Simulacros,
repeticion y reciclaje

Jean Baudrillard (1980) asevera, en su libro El intercambio simbdlico y la muerte,
gue existio un momento histérico donde los signos poseian una transparencia plena, es
decir, remitian de manera clara y firme a un estatuto, a un grado o una jerarquia
rigidamente establecida. Esto solo fue posible, en la vision del autor en una sociedad de
castas 0 de rangos donde los signos estaban muy restringidos (limitados a ciertos lugares, a
ciertos temas, etc.). A partir del Renacimiento los signos comienzan a liberarse y su uso y
significado se atera progresivamente en una serie de simulacros, una serie de operaciones,
ensayos y directrices historicas generales donde se sacaban a los signos de su contexto
habitual .

Baudrillard distingue tres tipos de simulacros. En primer lugar esté la falsificacion,
donde € signo se libera'y se hace disponible universalmente (ya no esta restringido), pero
gue sin embargo suefia con recuperar la obligacion del orden anterior. El signo se emancipa
pero, paraddjicamente, se vuelca hacia la referencia natural que deja atras, convirtiéndose
en un simulacro de esta Ultima. Se convierten asi en una reflexion constante y nostalgica
sobre la realidad que se intercambia en un mundo objetivo (no restringido por valores de
casta), produciendo significados equivalentes. “lo falso nace con lo natura” (Baudrillard,
1980, p. 60) y de dli se construye una demiurgia mundana que procura: “una
transubstanciacién de toda naturaleza en una substancia Unica’ (Baudrillard, 1989, p. 60-
61). Este orden de simulacro comprende histéricamente el tiempo transcurrido desde el

Renacimiento hastalarevolucién industrial.

Un segundo simulacro es el de la produccién, que surge con larevolucion industrial

y que empuja el desligamiento del signo un grado més all& yael valor del signo no se ubica
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en su relacion con un referente natural, sino en su capacidad de reproducirse en serie. Los
objetos se vuelven simulacros indefinidos los unos de los otros y se impone una ley de
equivalencia absoluta en la produccion de dos 0 més objetos idénticos. Baudrillard
menciona, basandose en Walter Benjamin, que la fotografia, €l ciney € arte fueron medios
donde se abrieron nuevos territorios desvinculados de las nociones tradicionales de
produccion, con lo que permitieron la proliferacion de este segundo orden de simulacros,
con €l que los signos ricos y complejos del primer orden se convierten: “en signos burdos,

opacos, industriales, repetitivos, sin eco, operatoriosy eficaces’ (Baudrillard, 1980, p. 67).

El tercer orden de simulacro es el de lasimulacion y es € orden que corresponde a
nuestra época. En él los signos, ya despojados de sus referencias y las ilusiones que trazan,
se estructuran en codigos gque se repiten y se reiteran constantemente. Baudrillard compara
este simulacro con: “un espacio celular de generacion indefinida de las mismas sefid es, que
son como los tics de un preso loco de soledad y de repeticion” (Baudrillard, 1980, p. 68).
L os codigos son como una célula generadora que contiene dentro de si todas las preguntas y
todas las respuestas. La finalidad es algo que permanece, pero no esta a término de
proceso, sino inscrito de antemano en el cédigo. Para Baudrillard la base tedrica y objetiva

que da pie a esta concepcién del signo es la que proporciona el descubrimiento del ADN:

Vemos gque nada ha cambiado; simplemente € orden de los fines es inferior a juego de las
moléculas, €l orden de los significados, a juego de los significantes infinitesimales,
reducidos a su conmutacion aeatoria. Todas las finalidades trascendentes reducidas a un
cuadro de mandos. Es, sin embargo, siempre el recurso a una naturaleza, a lainscripcion en
una naturaleza “biolégica’: en realidad, una naturaleza imaginaria como lo ha sido siempre,
santuario metafisico no ya del origen y de las sustancias, sino esta vez del cddigo. Es
necesario que el cédigo tenga una base “objetiva’. ¢;Qué mejor para ello que la moléculay
la genética? (Baudrillard, 1980, p. 69)

Persiste, por ende, la nostalgia de un referente original, de una naturaleza, de un
principio unificador del mundo. Pero, ¢como se manifiesta esa nostalgia en una cultura de
codigos repetitivos? Celeste Olalquiaga (1993) expone la importancia de la alegoria en este
contexto. Y a establecidos en una era donde la nocion de trascendencia y unidad simbdlica
se han perdido, es necesario conseguir una figura que compense e subsecuente vacio

encontrado en una multiplicidad de significantes desligados y carentes de cohesién. La
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alegoria viene a suplir esa necesidad como figura literaria que demarca la imposibilidad de
que pueda producirse una condensacion entre el significado y € significante, ya que
siempre hay una distincion insoluble entre la ficcion de la alegoria y la realidad que esta
representa:

Al ser unafigura narrativa que elabora €l significado horizontalmente, la alegoria privilegia

la continuidad (o la ausencia de ésta) por sobre la seleccion vertical. Es dicha extension

sintagmética la que determina la paraddjicarelacion que la alegoria mantiene con el tiempo.

Pues, aun cuando estructuralmente la alegoria sobredetermina el significado a reiterarlo en

multiples registros, esta repeticion, como aguélla de la enfermedad obsesivo-compulsiva,

cancela la progresion temporal, sustituyendo el significado histérico por su escenificacion

espacial. (Olalquiaga, 1993, p. 46)

Llama la atencion dos elementos constitutivos de la alegoria como figura narrativa.

En primer lugar, esta su condicién repetitiva y reiterativa que Olalquiaga compara con la
enfermedad obsesivo-compulsiva. En segundo lugar, esta como esa repeticion anula la
progresion histérica, que puesto en términos simples viene a decir: S uno ve la misma 'y
anica accion repetirse una 'y otra vez se crea la sensacion de que no se estd yendo a ningdn
lado, de que no se progresa ni avanza hacia ninguna parte. Es interesante ver como estas
dos caracteristicas también son constitutivas, segun esta autora, de los tiempos en que

vivimos actual mente.

En otro apartado de su libro, Olalquiaga establece que la enfermedad obsesivo-
compulsiva es propia de la naturaleza del voyeurismo tal como se gesta actualmente, en los
tiempos que ella identifica como postmodernos. Durante e Renacimiento, segun
Baudrillard, la falsificacion de los signos y la unidad simbdlica que perseguian se
prolongaba politicamente en el plan de los jesuitas de unificar e mundo bajo la Iglesia. El
mensgje del Dios unico enrumbaba a mundo a unificarse bajo la ideologia cristiana, y
habia un sentido de progreso espiritual. Durante la Edad Moderna y tras la Revolucion
Industrial, ese progreso se trasada a orden material: reproduccion de mayor cantidad de
bienes y capacidad de multiples individuos de poder disfrutar, en igualdad de condiciones,
un mismo producto idéntico (equivalencias). En nuestros tiempos Baudrillard habla de una
union a través de la constitucion de los codigos. Pero la ansiedad por un principio

unificador no esta unida a una nocién de progreso. Al contrario, Olaquiaga establece que,
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en un sentido general, se ha adquirido la conciencia de que se estéd avanzando hacia un
futuro en ruinas. No hay progreso, pero la gente queda con una ansiedad cultural que
necesita cubrir. El voyeurismo y la experienciavicaria, € vivir através de los demas, viene
asuplir esaansiedad. Es unaformade suplir el vacio constante, que se repite unay otravez
de manera insaciable. Es una melancolia, una necesidad perenne por una simbologia
perdida. Es la desintegracion de las formas en las artes que establece Kahler, por falta de
una coherencia y un sentido de lo profundo que den espacio a sentido de la existencia,
recayendo en obras que se convierten en meras prolongaciones téctiles y maniacas (el
vouyerismo obsesivo-compulsivo es ilustrado con la experiencia explicita de la
pornografia; la prolongacion de lo tactil es, ademas, una caracteristica fundamental de los

simulacros de tercer orden de Baudrillard).

¢Qué es lo que puede hacerse cuando no se tiene nocién de futuro? Aqui es cuando
Celeste Olagquiaga explica la relevancia del reciclgje cultural, haciendo mencion de la
moda retro y de distintas iniciativas culturales por relanzar codigos de eras pasadas: “la
artificialidad de la personificacién postmoderna se hace aparente en la paradoja de tener
gue robarle a pasado un sentido de futuro” (Olalquiaga, 1993, p. 57). Ya que €l individuo
carece de esperanzas futuras y no puede ver nada definitivo por delante, adopta la actitud de
volverse hacia atrés, buscar y rescatar aquel tiempo, aquel momento o aquella época donde
todavia se tenia nocién de futuro, donde todavia persistian las esperanzas.

Carlos Tejeda (2010) tilda reiteradamente a Tarkovski como € Ultimo de los
romanticos, y es que el cineasta ruso tiene unainclinacion, tanto filosofica como artistica, a
volverse y rescatar las nociones tradicionales del arte, propias del primer orden de
simulacros. En Nostalgia Domeneico proclama al final de la pelicula: “Es necesario volver
atrés, retroceder en el camino recorrido”. Esto es una proclama contra la pérdida de moral
del mundo contémporaneo, que debe rehacerse mirando hacia atrés en una actitud de
rescate, de volver a un tiempo ingenuo para volver a construir el camino. Esto se enfatiza
con lavista constante de ruinas de ciudades, catedralesy demas en las distintas peliculas de
Tarkovski: el testimonio humano ya no perdura en el tiempo, no hay progreso. Ante esto
Tarkovski propone una estrategia artistica de rescate: rescate del Renacimiento y sus
valores artisticos, rescate de la ética cristiana ilustrada como postura divergente en una
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sociedad sin fe. No es seguro que podria aseverarse de manera definitiva que los signos en
las peliculas tarkovskianas se estructuran acordes a las premisas de la simulacion (tercer
orden de simulacros), tampoco podria hablarse propiamente de reciclaje o repeticion
alegdrica u obsesivo-compulsiva. Sin embargo si es posible hablar de repeticion de ciertos
temas como la reiteracion de los planos detalle minuciosos sobre las pinturas de Leonardo
Da Vinci y Andrei Rublev, la musica de Bach y de Beethoven, la lluvia, €l agua, la leche
derramada, etc. Temas que sereiteran y se relanzan unay otra vez en cada una de sus siete
peliculas. Autores, musicosy pinturas de la era de lafalsificacion, segin Baudrillard, donde
todavia existia la nocion de progreso hacia una unidad cultural. Entendimiento de que se
esta en un presente en ruinas y que se avanza a un futuro incierto, tal como asevera
Olalquiaga, y que es necesario volver a pasado para encontrar un sentido de futuro. Es,
como conclusion final, e sentido de volvernos hacia € cine de Tarkovski y rescatar su
relevancia actual.
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[Il. MARCO METODOLOGICO

4) PLANTEAMIENTO, JUSTIFICACION Y OBJETIVOS

4.1) Planteamiento del problema.

Crear un cortometrgje inspirado en el concepto de Tiempo impreso de Andrei
Tarkovski implica trabajar a partir de una nocién bastante compleja. Si bien e cine de
Tarkovski contiene propuestas visuales concretas que llevan la firma de su autor, €
concepto de Tiempo Impreso y su relevancia no pueden ser medidos en estos términos
(utilizacion de determinados encuadres, propuesta estética especifica, manera en que se
utilizala musica, etc.), sino que implica un entendimiento méas general, de orden sensible e
intelectual, de la naturaleza del cine. En tal sentido, Tarkovski intenta hacer un postulado
filosofico sobre el cine como arte. Para abordar €l concepto de Tiempo Impreso, fue
necesario, en primer lugar, contextualizar los pensamientos de su autor en relacion con las
demas ideas y concepciones que se mangjaban en su época. Luego, se definieron
claramente los diferentes postulados en términos de ritmo, puesta en escena 'y concepcion
de la imagen. Finamente, se evaluaron los diferentes conceptos bajo los pardmetros de la
actualidad para establecer su relevancia en e mundo de hoy. Este proceso fue el que se
[levd a cabo en e Marco Tedrico, que sirve como un cuerpo conceptua y abstracto a partir

del cual seinspiraun cortometraje.

Con lo antes expuesto es importante aclarar que de nada serviria examinar € producto
final bajo una determinada matriz que deconstruya los distintos elementos del video para
luego evaluarlos en términos cuantitativos o cualitativos, ya que Tarkovski no define el cine
como tiempo impreso seguin estos términos o seguin e cumplimiento puntual con un listado
de elementos. Tampoco puede juzgarse e resultado segin su mayor 0 menor parentesco
con € cine de Tarkovski, si bien es de esperarse que exista una influencia. El concepto de
Tiempo Impreso es una idea abstracta sobre la naturaleza del cine y su validez filosdficay
artistica estriba en que sea universalmente aplicable, y no silo valida o cierta paralavision
particular de un determinado autor. El poder plantear una visién cinematografica através de
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una obra audiovisual independiente permitiria verificar la universalidad de dicha vision o

concepcion, contribuyendo al entendimiento actual sobre el cine.
4.2) Justificacion

Como ya se menciond antes, las peliculas y teorias de Tarkovski han sido objeto de
una amplia gama de estudios. El presente trabajo se hara acopio de algunos de €llos, junto
con €l mismo libro de Esculpir en € Tiempo, para tratar de aproximarse a las obras y a

pensamiento de Tarkovski y sobre todo, a su concepto sobre el tiempo impreso en el cine.

Es importante aclarar, sin embargo, que este trabgjo no busca limitarse a ser otra
disertacion més sobre la obra de Tarkovski. Si bien toda la investigacion y andlisis versa
sobre e mentado director ruso, este no es en si €l nicleo de la tesis, sino que sirve para
sustentarla como base. La relevancia de este trabajo consiste en poder determinar la
posibilidad de aplicarde manera general e concepto del tiempo impreso de Tarkovski,
sirviendo como base para inspirar un cortometrgje. El proceso de creacion artistica que
parte de una idea abstracta a una obra concreta, es €l que dibuja el presente trabgo, con lo
gue ademas puede servir como un egemplo concreto de la universalidad de los
planteamientos de Tarkovski, a través de una reinterpretacion desde una épocay contexto

diferentes.
4.3) Objetivos

Objetivo General

Crear un cortometrgje inspirado en e concepto de Tiempo Impreso del cineasta
Andrei Tarkovski.

Objetivos Especificos

1. Contextualizar los postulados fil6sficos de Andrei Tarkovski sobre el arte y €l

cine.
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2. Definir e Tiempo Impreso en el ciney sus caracteristicas en términos de ritmo,
concepcion de laimagen y puesta en escena.

3. Contrastar a Tarkovski con ideasy concepciones de la actualidad.

4. Producir un cortometraje teniendo en cuenta los conceptos trabajados, a partir de
un guion inspirado en los planteamientos anteriores.

5) GUION
5.1) Ideay Snopsis

Idea
Tres huérfanos visitan su vigjo hogar para enfrentar |la muerte de sus padres.

Sinopsis

Rafael es un joven de 23 afos y mudo, que ha tenido que sufrir la muerte de sus
padres a muy temprana edad. Ahora, afios después del trégico accidente es llevado por sus
hermanos Adriana y Leopoldo a la vigja casa donde vivian antes de quedar huérfanos,
encontrando que e antiguo hogar esta por venderse después de muchos afios. Adriana
motiva este vigie con €l objetivo de ayudar a Rafagl a enfrentar su problema para asi
superarlo, pero debe enfrentarse constantemente a un escéptico Leopoldo que sabotea
constantemente a sus dos hermanos. En la casa habita Ensuefio, un ser extrafio creado por la
fantasia de Rafael tras la muerte de sus padres. Ensuefio acosa constantemente a nuestro
protagonista,forzandolo a enfrentarsu trauma 'y sus temores frente a la muerte, problemas

que &l haintentado evadir toda su vida.

El antiguo hogar se convierte en un lugar de recuerdos fracturados, peleas
fraternales y ensofiaciones lugubres. Un lugar donde la realidad y la fantasia se van
confundiendo progresivamente, hasta que finamente, en e punto mas dgido de las
constantes discusiones entre los tres hermanos, Ensuefio se le aparece a Leopoldo y

Adriana, asustandolos, atormentandolos y confundiéndolos. Rafael finalmente es conducido
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a realizar un antiguo ritual que hace renacer a Ensuefio en el mundo fisico, acto que
simboliza el umbral que los tres hermanos tienen que cruzar para enfrentar, de manera

francay definitiva, el trauma que les ha degjado |a muerte de sus padres.
5.2) Escaleta

SEC 1: Rafael de nifio juegarealiza un maquinal ritual con unavaraen lamano mientras se

imagina asi mismo jugando con un grupo de nifios.
SEC 2: El nifio Rafael, después del accidente, observala urna de sus padres.
SEC 3: Ensuefio, una mujer misteriosa, se le aparece por primeravez a Rafael.

SEC 4: Leopoldo, Adrianay Rafael, ya mayores alos 20 afios, regresan a su vieja casa que

ha sido puesta en venta.
SEC 5: Los tres hermanos recorren la casa

SEC 6: Adriana y Rafael se entretienen en un corredor observando un caballito de madera

gue les trae recuerdos.

SEC 7: Los tres hermanos discuten después de una cena al mostrarse Leopoldo en

desacuerdo con laidea de haber vuelto a su antigua casa.

SEC 8: Rafael se acuesta a dormir en una de las habitaciones de la casa, tiene una pesadilla
y Ensuefio de e vuelve a aparecer.

SEC. 9: Leopoldo se encuentra con Rafael en el corredor exterior de la casay o intenta
animar a hacer una parrillada.

SEC 10: Leopoldo esta poniendo a calentar unos carbones. Rafael encuentra una vara de
madera en el suelo y se pone a fantasear con €ella, oyendo en su mente voces de nifios que
juegan, cuando Leopoldo se la quita y lo comienza a fastidiar, hasta que finalmente es

reprendido por su hermana.

SEC. 11: Leopoldo persigue molesto a su hermana y se topa con un espejo, donde se ve
reflejado en Rafael.
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SEC. 12: Rafael, después de jugar por un rato encendiendo multiples fosforos, es vencido

por el suefio y se acuesta adormir, volviendo atener diversosy perturbados suefios.

SEC 13: En uno de sus suefios, Rafagl vuelve a ver al fantasma, quien lo reta a saltar un

charco paraenfrentarla.

SEC. 14: El suefio continda en €l jardin de la casa, donde Rafagl se topa con un cuerpo
momificado, con Ensuefio y con sus dos hermanos. Estos Ultimos se encuentran en €l
segundo piso de la casa, cada uno asoméandose por una ventana desde donde lanzan

diversos objetos.

SEC. 15: Los tres hermanos juegan SCRABBLE pero terminan peleandose otra vez. Rafael

se separa de ellos molesto.

SEC. 16: Rafael se consigue con el fantasma, quien lo conduce a un pasillo al fina de cual
se encuentran dos habitaciones, una bafiada de luz y la otra completamente a oscuras.

Finamente, el fantasmaincitaa Rafael air a “Cuarto de los recuerdos”.

SEC. 17: Rafael entraaun cuarto lleno de espejos donde el fantasma comienzaaincitarlo y
provocarlo. Leopoldo entra a cuarto y encuentra a Rafagl en una situacion
comprometedora, se enfada con €l y empiezan a pelear. Adriana llega e intenta defender a
Rafael, cuando de pronto el fantasma se les aparece por primeravez atodos juntos. Adriana

se asustay Leopoldo se desmorona.

SEC. 18: Rafael corre hacia un cuarto frente a jardin y encuentra el cuerpo momificado

afuera

SEC. 19: Rafael sale a jardin y desesperadamente, Rafael encuentra la vara 'y rediza
antiguo ritual de su infancia alrededor del cuerpo momificado.

SEC. 20: Adriana alienta a un desesperanzado L eopoldo a reconstruir un espejo roto.
SEC. 21: Del cuerpo momificado “nace” el fantasmacomo una mujer.
SEC. 22: Adrianay Leopoldo se encaran a Rafael y la misteriosa mujer preguntandose que

vaa pasar. Los dos ultimos responden a unisono: “Ahora comienzan las preguntas”.
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5.3) Tratamiento

Rafael es un nifio con un mundo imaginativo muy grande, que gustaba de pequefio
realizar una especie de ritual, una accién maniaca con una vara, para estimular su fantasia
mientras se imaginaba jugando con nifios. Aln pequefio tuvo que sufrir la muerte de sus
padres en un accidente de transito, evento tras el cual Rafael tiene un encuentro inesperado
con Ensuefio, una aparicion misteriosa en forma de mujer. Estas circunstancias generaran

un trauma en Rafael que lo dgjara mudo.

Afios después, ya siendo mayor de 20 afios, Rafael y sus dos hermanos Leopoldo y
Adriana, vuelven a su antigua casa, ahora pronto a venderse. En su primera noche, tras
examinar y explorar su antiguo hogar, los tres hermanos se sientan a comer vy,
eventualmente, empiezan a discutir. Adriana muestra ser la més motivada en este vigje de
vuelta a casa hecha con el propésito de ayudar a Rafael a enfrentar su trauma para que
supere su mutez, asi como para ellatratar de buscar y encontrar una respuesta a una muerte
trégica que los ha degjado marcados a los tres de una forma u otra. Sin embargo, hermano
Leopoldo se muestra escéptico y descontento ante la idea, dejando ver ademas una cierta
adversion ala situacion de Rafael. La discusion se acaloray latension vaincrementandose,
hasta que Rafagl termina por perder la paciencia y se va de la cocina con un gesto de

disgusto.

Esa nocheRafagl tiene una extraia pesadilla donde intenta ir a bafio pero no
consigue prender la luz y de pronto empieza a asfixiarse. Ensuefio, a quien nuestro
protagonista no veia desde que era pequefio, vuelve a aparecer de forma inusitada,

observando silenciosamente a Rafael antes de desaparecer.

Al dia siguiente, Leopoldo intenta motivar a Rafael a acompanarlo a hacer una
parrilla. Mientras € primero calienta €l carbon, €l segundo encuentra una vara que le hace
recordar sus juegos de infancia. Leopoldo descubre a su hermano menor en pleno trancey,
demostrando su desaprobacion, le quita la vara a Rafael y bromea poniéndola a calentar en
la parilla. Adriana finalmente llega y le pone fin a abuso de su hermano mayor con tal

severidad que termina por disgustarlo.
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Leopoldo se pone a perseguir a su hermana por toda la casa para cobrarle loque le
hizo. De pronto, se encuentra con un espgjo en donde tiene la impresion de verse a si
mismo reflejado con el aspecto de Rafael. EI hermano mayor observa esto con disgusto y se

va

Mientras tanto, Rafael se termina quedando dormido en lagramay tiene un segundo
suefio donde se vuelve a encontrar con el fantasma en un barranco, sentada detras de un
charco. Tras una serie de comentarios enigmaticos y preguntas directamente relacionadas
con los padres y con el trauma de Rafael, esta mujer fantasma incita a este Ultimo a cruzar
un charco para enfrentarla, segin palabras de ella Al sdtar, Rafael aparece
inesperadamente en € jardin de la casa, donde se encuentra con una misteriosa momia
tirada en e suelo, entre la grama. El suefio de Rafael continua entre imagenes enigmaticas
de sus hermanos arrojando cruces, compases, rocas y libros desde unas ventanas,
mezclandose sus extrafias acciones con comentarios de Ensuefio que parece referirse, de
forma un tanto obscuray misteriosa, ala manera en que Leopoldo y Adriana han tratado de

[levar lamuerte de los padres.

Al siguiente dia, los tres huérfanos intentan jugar “ Scrabble’. Adriana aprovecha la
oportunidad para intentar aproximarse a Rafael y su problema, tratando de orientar su
imaginacion a los buenos recuerdos de su infancia. Sin embargo, la inicitativa se ve
prontamente interrumpida por el frecuente sarcasmo de Leopoldo, que termina por
exasperar a Rafadl, quien seva, y le ganaa hermano mayor una discusion con su hermana.

Y adentro de lacasay molesto, Rafael se encuentra por primeravez en plenaluz del
dia a la mujer fantasma, que lo conduce a un pasillo, a final del cual se encuentran dos
cuartos, uno bafado en luz y otro a obscuras. Posteriormente, el fantasma incita a Rafael a
adentrarse a un cuarto que se hace llamar “La habitacién de los recuerdos’. Rafael entra asi
en una habitacién abarrotada de espejos en donde la mujer fantasma realiza un extrafio
juego de seduccion que termina por confundirlo. Leopoldo entra a cuarto de repente y
encuentra a su hermano en un acto onanista. Molesto y exasperado, el hermano mayor
embate a Rafael. Adriana entra después e intenta detener a Leopoldo cuando de pronto €l
fantasma se les aparece por primera vez alos dos hermanos mayores. Leopoldo, asustado y

renuente a creer 1o que ve, intenta agarrar al fantasma, pero este desaparece y los tres
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hermanos comienzan a escuchar como todas las puertas de la casa son embatidas unay otra
vez con fuerza. Leopoldo, a no poder explicar la situacion, termina por desmoronarse,

mientras que una visiblemente asustada Adriana pide auxilio a Rafael.

Rafael corre fuera del cuarto de los espejos hacia € jardin, donde se encuentra con
el cuerpo momificado que viese en sus suefios. Rafael agarra una vara 'y, como intuyendo
algo, redliza su antiguo ritual de infancia, dando repetidas vueltas alrededor de la momia,
apuntandola con lavaracomo s quisiese lanzarle alguna especie de hechizo. Mientras en €
cuarto de los recuerdos, Adrianay Leopoldo intentan reconstruir un espegjo roto, en el jardin

la mujer fantasma surge, renace del cuerpo momificado.

Posteriormente, los dos hermanos mayores bajan a jardin para encontrar a Rafael y
a la misteriosa mujer sentados en la grama. Ante todas las preguntas planteadas por
Adriana, Rafael, quien habla por primera vez, responde a unisono con la mujer misteriosa:

“Ahora comienzan las preguntas”.
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5.3)GUION LITERARIO:
ENSUENO
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SEC1: PATI O- EXT-Di A

RAFAEL, ni fio de 10 afios del gado y vesti do descui dadanente,
gira en circul os con una vara extendida hacia el interior de
la circunferencia que traza con su recorrido. SE OYEN VOCES
DE NI NOS RI ENDO Y JUGANDO AL ESCONDI TE. Raf ael se detiene y

| as voces cesan.

SEC. 2: SALA- | NT-Di A

En una nesa yace una urna funeraria junto a una foto de una
pareja mayor.Hay un incienzo encendido al |ado de |a foto
con una cartita que |ee:"QUE EN PAZ DESCANSEN PAPA Y

MAMA. JUNTOS CON DICS EN EL CIELO' vy la firma | ee: "Rafael ".

Una pelota roja rueda y tropieza con el pie del nifo
Raf ael , qui en contenpl aba |la urna funeraria en | a nesa.

SEC3: PASI LLO- | NT- NOCHE

Rafael camna a |lo largo de un pasillo hasta un cuartito de
puertas de madera con rendijas que esta ilum nado desde
adentro. El nifo abre | as dos puertas y es bafiado por una
luz amarill a.

Dentro del cuartito se encuentra con ENSUENO, nuj er joven, con
| os 0j os vendados y sentada sobre una al fonbra donde hay un

pequefio pl ato hondo con pintura negraa dentro y un pincel

por | os costados. Ensuefio ti ene di bujado con tinta negra

di versos garabatos en su cuerpo y la forna de un o0jo en cada
pal ma.

La luz del bonbillo que cuelga detréas de Ensuefio se
i ntensifica gradual nrente hasta vol verse cegador a.

SECA4: CALLEFRENTEACASA- EXT- Di A
En la reja de una casa hay un cartel que |ee:"A LA VENTA".

LEOPCLDO, un joven de 26 afios robusto y de expresi 6n severa,
Vestido con cam sa de rayas y nobcasi nes, se recuesta en un
aut onovi | fumando un cigarro, contenplando |a casa enfrente
de él. ADRI ANA, una muchacha de 23 afos, nenuda y de ligero
andar, ataviada de forma sencilla y con un crucifijo

col gando de su cuello, abre la puerta del carro para ver a
RAFAEL, ya en sus 22 afios, nmudo y ensim snmado.

Raf ael se encuentra absorto en sus pensam entos. SE OYEN

SONI DOS DE LOCOMOTORAS, GENTE y ALTAVOCES EN UNA ESTACI ON DE

TREN. Adriana |le sonrie a Rafael y |le acaricia |os cabellos.
( CONTI NUED)
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CONTI NUED: 2.

El cae en cuenta de |a presencia de ella Y LOS SONI DOS SE
DETI ENEN ABRUPTAMENTE. Raf ael, gui ado por Adriana, sal e del
carro.

Adriana guia a Rafael por el sendero hacia | a casa. Leopol do
apaga el cigarro y |os sigue.

SEC. 5: SALA- I NT-Di A

Los tres hermanos entran a |la casa y com enzan a

expl orarla. Adriana conduce ani mada a Rafael, tratando de
entusiasmarl o, mentras que un escéptico y fastidi ado
Leopol do hace su propio recorrido. Adriana renueve el forro
de uno de | os nuebl es.

ADRI ANA
Este es nuevo, ya | os estan
nudando.

Raf ael se sienta en el nueble | entanente, aconbdandose para
| uego acostarse sobre él.Adriana parece ver algo que la

al egra sobremanera y coge a su hermano del brazo y lo |leva
al corredor.

Leopol do observa a sus hernmanos afuera,sin ocultar un aire
de desdén.

SEC. 6: CORREDOR- | NT- DI A

Adriana |l e nmuestra a Rafael un pegaso de nmadera que cuel ga
del machi henbr ado.

ADRI ANA.
i EIl cabal lito!¢Te acuerdas de él?
iEra m favorito! Todavia no | o han
bot ado.

Adriana rie alegrenente mentras observa el caballo junto
con Raf ael . SE OYEN SONI DOS DE ALETECS DE PAJARCS Y
CONTI NUAN EN LA SI GUI ENTE SECUENCI A.

SEC. 7: COClI NA- | NT- NOCHE

Los tres hernanos estéan sentados term nando de
coner,tomando vino. Adriana toca con |la punta de sus
dedos su crucifijo, pensativa. Leopol do juguetea

di straido con un conpas mentras toma vino.

Raf ael se manti ene absort o ESCUCHANDO EL ALETEO DE LGS
PAJARCS. ESTE SONI DO SE DETI ENE DE GOLPE cuando Leopol do

( CONTI NUED)
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CONTI NUED: 3.

Hace caer estruendosanente un cenicero en |a nesa, frente a
Raf ael . Leopol do enci ende un cigarro y observa fijanente a
su hermano mentras le fuma en | a cara. Leopoldo | e ofrece
un cigarro a Rafael, quien se sorprende e indigna. Adriana
de gol pe aparta los cigarros y |l e coge y apaga a Leopol do el
que tenia en su boca.Adriana mra a Leopol do represivanente.

Leopol do se encoge de honbros y se recuesta en su silla, la
hace girar insistentenente hasta exasperara su hernana.

ADRI ANA
cMe puedes explicar qué te pasa?

LEOPOLDO
Esto tanbi én es nuevo ¢no? Recuerdo
de pequefio sillas mas cénodas.

ADRI ANA
Si, es nuevo.

LEOPOLDO
Y esta nesa.

ADRI ANA
Tanbi én.

Leopoldo mra a su al rededor con gesto displicente. Adriana
se exaspera.

ADRI ANA
cQue?
LEOPOLDO
Creo que esto es una mal a idea.
ADRI ANA
Nosotros no ¢verdad Rafael ? Han
pasado afios desde... sus nuertes...

creo que es un buen paso venir a
enfrentarl o.

LEOPOLDO
Nada nos va a venir de enfrentarl o.
Hay que superarlo y ya.

ADRI ANA
Hay que asimlarlo.

Leopol do mira con sarcasno a Adriana. Adriana continla
habl ando, pero dirigi éndose a Raf ael.

( CONTI NUED)
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CONTI NUED: 4.

ADRI ANA

Todavia hay narcas, conp esas
Pequefias manchas en | as esqui nas
Jlas ves? Cuando veo estas cosas
siento que papa y nana estan aqui
QUi én sabe? Puede que todavia nos
observen. Conp nuestro abuel o
irecuerdas? Miuri 6 cuando tenianps
ocho, poco antes que ellos dos, y
justo ese dia apareci 6 ese pgjaro
en el jardin con una |la herida...

LEOPOLDO
Recuerdo que tu y mama se
i nventaron una con ese pdjaro.

ADRI ANA
i Nada de inventos! Para m era m
abuel o que venia a cui dar de
nosotr os.

LEOPOLDO
¢El abuel 0? ¢Un paj aro nos cui daba?

ADRI ANA
Si,un p4jaro nos cui daba.

Leopol do no puede evitar una cierta sonrisa de curiosidad en
su rostro mentras ve a su hernana.

ADRI ANA
No te rias de ni ¢qué te inporta a
ti eso? Era la nanera que mama y yo
t eni anos de superarl o.

LEOPOLDO
No me burlo de ti.

ADRI ANA
iClaro que te burlas de m! Te
burlas de todos y te crees nejor
por ser un conpleto incrédulo.
Si enpre he creido que hay
conexi ones que no podenos explicar.
el hecho de que no | as puedas
entender o ver no quiere decir gue
| as puedas descartar. ..

Leopol do se rie descaradanente.

LEOPOLDO
Ok, ahora si ne estoy burl ando.

( CONTI NUED)
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CONTI NUED: 5.

ADRI ANA
i Esta bien! ¢Por qué viniste? S
tanto te aburre por qué no te vas y
nos dej as.

LEOPCLDO
Tal vez | o haga.

ADRI ANA
Anda entonces jLargate!

Raf ael coge afectuosanente el brazo de su hernana, buscando
calmarl a en defensa de su hermano.

LEOPOLDO
Y ta Rafael, ¢qué opinas?

Raf ael se cohibe, pero Leopol do, con una mirada agresiva, le
da una pal nada en el honbro, insistiéndole a hablar.

ADRI ANA
i Ya basta Leopol do! Déj al o
tranquilo

Leopol do agarra el conmpas y lo utiliza conp apuntador contra
su hermana. La punta filosa del conpas casi toca |la cara de
su hermana. Adriana responde aferrando fuertenente su
crucifijo en un pufo.

LEOPOLDO
Seanps razonabl es, hermanita. Qué
esto nos lo dijeron en tu bendita
terapia ¢Conmo superara su nudez si
no | o notivanos a habl ar?

ADRI ANA
Presionarlo no es notivar. Ta
parece que no quieres sino fregar
| a paci enci a.

Raf ael gol pea | a nesa con sus pal nas abiertas, se levanta y
se va.

LECPOLDO
Pero no te vayas, vale.

Adriana se cruza de brazos. Leopol do se cruza de honbros.
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SEC. 8: HABI TACI ON- | NT- NOCHE

Raf ael sube hacia una habitacion y se acuesta a dormr. En
sus suefios se levanta para ir al bafio, pero al |legar pulsa
el switch para prender la luz y esta no responde. Intenta
prender la luz varias veces, luego va a un cuarto contiguo
para intentar prenderle la |uz, en anbas ocasiones | as

| anparas de sendos cuartos no responden. Se voltea a ver
hacia el cuarto desde el cual se habia | evantado y ve una
figura recostada en la cama que | o observa. Com enza a
sofocarse y |l e cuesta respirar, intenta hablar y gritar pero
no puede.

Raf ael tiene un segundo suefio donde despierta en | a canms,
haci endo | os mi snpbs gestos de sof oco y desesperaci 6n que
reali zaba en el suefio anterior. Se levanta y se pone a ver a
su al rededor, fuera del cuarto por un pasillo, ve a Ensuefio,
sentada en el suelo con |os brazos caidos y |a cabeza

| adeada. Ensuefio | entanente | evanta |la vista para ver a

Raf ael , para luego | evantarse e irse.

Raf ael final nente se despierta.

SEC. 9: CORREDOR- | NT-Di A

Raf ael esta sentado, con manos trénulas y ensinm smado.
Leopol do se acerca a €l y se sienta a su |lado, tiene una
caja de fosforos en sus nmanos.

LEOPOLDO
¢,Conmo sigues hoy? iMra | o que
encontré! Nuestro juguete favorito.

Lepol do prende un fosforo y | o observa con excesiva atenci én
y al egria.

LEOPOLDO
Bail a con nucha gracia ¢no?

Raf ael observa absorto y en silencio el foésforo. Leopol do
estudia con detenimento a Rafael.

SEC. 10: JARDI N- EXT- DI A

Leopol do pone carbdn en una parrillera. Agarra del suelo una
botella de ron y toma un trago.

Raf ael , sentado en |l a grama, descubre cerca de él una vara
simlar a la que usaba de nifio para jugar. La agarra y SE
EMPI EZAN A ESCUCHAR LEVEMENTE LAS VOCES DE LOS NI NCS. EL
SONI DO SE DI LUYE cuando Leopol do agarra |a vara por el otro
extreno, viendo a Rafael severanente.

( CONTI NUED)
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CONTI NUED: 7.

Leopol do se sienta al |ado de Rafael y | e da una pal mada

af ectuosa en el honbro, sonriendo. Luego, conpb en broma, le
quita a Rafael la vara de las manos y la arroja a |la
parrilla. Rafael se abalanza a rescatar el objeto robado,
pero Leopoldo | o aparta mentras echa al cohol sobre el
carbon. Rafael hace un segundo intento y Leopoldo | o vuel ve
Aenpuj ar con un brazo.

Adri ana aparece de subito y le quita a un distraido Leopol do
la botella de |la mano para | anzarle el ron a | a cara.
Adriana |uego agarra |la vara y la | anza cerca de Leopol do,
Raf ael intenta interponerse en vano.

ADRI ANA
Leopol do ¢Puedes dejar |la
est upi dez?

Leopol do observa rabioso a su hermana irse. Respira hondo y
|l uego | a persigue. Rafael trata de detenerlo en vano y
observa a sus hermanos irse. Luego, recoge del suelo |la vara
y una caja de foésforos. Prende un fosforo y se queda

obser véandol o.

SEC. 11: RECI BO- | NT- DI A

Leopol do sube | as escaleras y recorre azaroso el recibo
mentras grita.

LEOPQOLDO
i Adri ana! jAdrianal! jAdrianal

Pasa de | argo por un espejo,luego se devuelve y se mra en
el. Se toca el rostro y luego estira |la nano para tocar el
espejo. Chorros de agua se escurren por el espejo. Leopol do
se asusta al ver en el espejo el reflejo de su hermano. Se
al eja nol esto del recibo hacia un cuarto.

SEC. 12: JARDI N- EXT- NOCHE

Raf ael yace adornmilado en la grama, con un nontén de
f 6sforos chanuscados a su al rededor. Una brisa gol pea
sus cabel | os.

SEC. 13: BARRANCO- EXT- NOCHE

En un suefio, Rafael tiene un grupo de matorrales en frente
de él. En el suelo hay un charco, y detras del charco esta
Ensuefio, con |a mrada perdida, sentada con tres vasos de
madera enfrente de ella.

( CONTI NUED)
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CONTI NUED: 8.

Un vaso que tiene escrito ADRI ANA en su superficie esta
repleta de agua. Un segundo vaso que tiene escrito LEOPOLDO
en su superficie esta ennegrecido por dentro. Entre estos
dos hay un tercer vaso, con la inscripcion RAFAEL, y esté
vaci o.

Las miradas de Ensueiio y el teneroso Rafael se encuentran.
Ensuefio agarra el vaso ADRIANA y el vaso LEOPOLDO y hace
gque el agua del prinmero caiga a |lenar al segundo, que al
m sno tienpo es reclinado para vaciar su nuevo contenido en
el vaso de RAFAEL, el cual se encuentra en el suelo.

SE ESCUCHAN UNOS FUERTES TRUENCS y Raf ael se asusta al
ti enmpo que Ensuefio se retuerce en un grito de dol or.
Agua com enza a caer sobre su cabeza.

ENSUENO
En un principio eran |as aguas una,
pero ahora |l a tornenta sigue su
runbo y nos deja solos en este
frio.

Ensuefio agarra una vara y dibuja el namero uno en el suelo.

ENSUENO
¢Recuerdas a tus padres? ¢Recuerdas
gque dieron el paso después de |la
nuerte? ¢(Qué es el paso después de
la nuerte? ¢(Quieres saber? ¢(Quieres
retornar a esos misterios y
enfrentarne? ¢Puedes cruzar?
¢Puedes tUa dar ese paso?

Raf ael , temeroso aun, se acerca al charcoy lo mira con
detenimento. Se quita | os zapatos y salta a una roca para
después saltar al |ado donde estéa Ensuefio.

SEC. 14: JARDI N- EXT- NOCHE

Al caer al suelo, Rafael se sorprende al verse en un |ugar
distinto. En la grama hay un cuerpo nom fi cado.

Ensuefio esta al |ado de Rafael y apunta hacia | a casa. En
esta hay dos ventanas abiertas de par en par, en una se
encuentra Leopol do con una cesta |l ena de objetos, en |l a
otra se encuentra Adriana tanbi én con su propia cesta.

ENSUENO
Ante un trauma inexplicabl e pueden
haber dos posi bl es respuest as.

Leopol do arroja de su cesta un conjunto de cruces, piedras,
rosari os e imagenes sacras.

( CONTI NUED)
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CONTI NUED: 9.

ENSUENO
Rechazar y ronper. Hacerse duro
para soportar |a crueldad, que es
la | ey del mundo exterior.

Adriana arroja |ibros, conpases, papeles y reglas de su
cest a.

ENSUENO
O hincarse y anhelar. Arropar en el
interior | a esperanza de que puede
haber un sentido que se oculta en
| o inexplicable. Acertijos pérdidos
en el tienmpo, nmas alla ¢Pero quien
trae ese mas all a?;Cono de |la
fractura re-unir lo internoy |lo
ext erno?

SEC. 15: MESA DE JUEGOS- EXT-Di A

Los tres hermanos juegan SCRABBLE en una nesa al aire libre.
Adri ana escri be RECUERDCS en el tablero. Adriana mira a
Raf ael con conpli ci dad.

ADRI ANA
Las noches de navidad en fanmli a,
Jlas recuerdas?

Adriana acaricia gentilnmente y con progresiva enoci 6n el
brazo de Raf ael .

ADRI ANA _
Los recuerdos son vivos ¢gverdad?
En nuestra nenoria siguen VviVvos.

Leopol do aprovecha | a pal abra de su hermana para escribir en
el tabl ero Pl EDRAS

LECPOLDO
Esto es | 0o que opino de sus
r ecuer dos.

Leopol do agarra un saco de piedras que tenia a sus pies y
vacia su contenido sobre el tablero.

LEGPOLDO
JViste Adri? Yo tanbi én he
recol ectado m s nmenori as aca.

Raf ael se para y se va nolesto. Adriana y Leopol do se
encaran con mradas retadoras.

( CONTI NUED)
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CONTI NUED: 10.

ADRI ANA
Me i magi no que estardas contento
éno?

LECPOLDO

No nme cal o sus estupi deces
nmetafisicas. Ya te dije que esto es
una peérdi da de tienpo.

ADRI ANA
Para ti tal vez, pero para él no.
todavia no | o ha superado. Todavia
no | o henos superado.

LEOPOLDO
Ya va siendo hora de que deje de
pensar en pajaritos prefados.

ADRI ANA
¢Por qué? El tiene derecho
tanbi én a encontrar un espaci o en
este nmundo para su interior.

LECPOLDO
Si,entre los nmuertos es que |lo
vanps a encontrar.

ADRI ANA
Y ¢qué es la nuerte? (Qué sonps
frente a la nuerte? ¢eso se puede
superar? ¢;Qué fue o que el vid que
nosotros no, que |o ha dejado nudo?

SEC. 16: ESCALERAS/ RECI BQ' PASI LLO- | NT-DI A

Rafael entra a | a casa nol esto. Una pelota roja rueda hasta
sus pies y él se alarma al verla. Ensuefio | o |l ama desde el
entrepi so de una escalera y sube. Rafael sube |as escal eras
per si gui endo a Ensuefio, hasta Il egar al recibo y encontrarl a
subi endo otras escal eras.

Rafael |1 ega hasta un pasillo, donde encuentra enfrente de
él dos habitaci ones con | as puertas abiertas.De una

provi ene una |luz cegadora, mentras que la otra estéa
conpl etanente a obscuras.En la columa entre | as dos
puertas, esta sentada Ensuefio.

ENSUENO
( OFF)
La eternidad o | a noche mas
obscura. La nuerte es inexorable vy
hay que el egir.

( CONTI NUED)
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CONTI NUED: 11.

Una mano nanchada de sangre aparece desde abajo, y acaricia
la nejilla de Rafael. Rafael mra hacia abajo y encuentra a
Ensuefio arrodil | ada. Ensuefio se di buja una cruz en | a
frente con | a sangre de sus nanos.

ENSUENO
Pero el m edo te ha ahuyent ado.
para replantear el problema de
forma honesta es necesario ir a | os
ri ncones obscuros de |a nmenori a.

Ensuefio aparece frente a una nueva habitaci on abierta
y apunta hacia adentro.

ENSUENO
Es necesario entrar en |la
habi t aci 6n de tus recuerdos.

SEC. 17: CUARTO DE LOS ESPEJGCS- | NT- NOCHE

Raf ael entra a un cuarto |l eno de espejos donde su rostro se
confunde con sus refl ej os. Ensueiio aparece al | ado de Rafael
de subito y | o abraza. Ensuefio se acuesta y atrae a Raf ael
sobre ella, enredandol o con sus piernas. Ensuefio se rie.

ENSUENO
Estas son | as piernas del sufragio.
Te atraen y te enredan. Te engafan
di ciendo: "Esto es | o que quieres",
y engafandote te atrapan.

Ensuefio aparta el rostro de Rafael con su nano, aparece de
pronto de pie y arrastra a Rafael desde la nejilla. Luego se
acerca a el y o comenza a cosquillar en el abdonen.

ENSUENO
Estas cosquillas son libres. Eres
| i bre de buscar el placer, pero de
tanto reirte de placer ¢no com enza
a dolerte el vientre?

Rafael se rie y se contorsiona con una conbi naci 6n de pl acer
y dol or. Ensuefio desaparece, |la luz se apaga de pronto,
cuando se vuelve a prender | a espal da de Ensuefio estéa

refl ejada en varios de | os espej os.

ENSUENO
Esta es | a espal da de | os
fragnentos. La verdad da | a espal da
a un mundo fisico fracturado. La
espalda es plana y friay atodo |lo
largo | o Unico que hay es cuerpo,

( MORE)
( CONTI NUED)
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CONTI NUED: 12.

ENSUENQ( cont ’ d)
cuer po, cuer po que apl ana
| ent ament e. Nada mas que cuerpo ¢Y
cono |l amanps a esta Republica de
cuerpos? ¢Es tal vez un pufio
apl astante el sinbolo de su escudo
de arnas?

RAFAEL
(] adeant e)
Ba...Ba...bel...

Leopol do entra al cuarto y encuentra a Rafael acostado en el
suel o, con la cam sa desabotonada y |a mano netida en sus
pant al ones. Leopol do, col érico, agarra a su hernano con ira
y lo lanza contra uno de | os espejos. Adriana llega y trata
de detener a un Leopol do iracundo que se enbate un temeroso
e indefenso Rafael, arrojandolo de un |l ado a otro. Leopol do
se safa de su hernmana.

ENSUENO
iDéjalo! La violencia no te
Permitird huir por sienpre.

Leopol do y Adri ana se asustan cuando ven a

Ensuefio.
LECPOLDO
QUi én eres tu? ¢De dbénde has
sal i do?
ENSUENO

Soy todas esas preguntas que no
qui eres enfrentar.

ADRI ANA

Eres un fantasnm?
LEOPOLDO

jCallate inmbécil! Eso no existe.
ENSUENO

¢Tanpoco exi sten esos
ruidos y esos gritos? ¢Recuerdas?
¢Ese dia, con tus padres?

SE OYE EL RU DO DE UN ACCI DENTE DE TRANSI TO Y LA VOZ DE
PANI CO DE ADRI ANA GRI TANDO " PAPA" Y " MANVA"

ADRI ANA
i Basta yal

( CONTI NUED)
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CONTI NUED: 13.

LECPOLDO
Te voy a partir a coflazos de una
vez.

ENSUENO

Sus recuerdos estan rotos

Leopol do se acerca a Ensuefio y | a agarra del abrigo con
gesto de gol pearla, pero la luz apaga y se prende y Ensuefio
desaparece. De pronto SE ESCUCHA EL RU DO DE MJCHAS PUERTAS
ABRI ENDOSE Y CERRANDCSE RAPI DAMENTE

LEOPOLDO
cQué esta pasando?... No... Papa,
mana. .

Leopol do se desnorona.

ADRI ANA
i Leopol do | evant at e! | Raf ael sal de
aqui! jSéalvate! jSalvanos!

Raf ael sale corriendo del cuarto.

SEC. 18: CUARTO FRENTE AL JARDI N- | NT- NOCHE

Raf ael baja | as escal eras despavorido y corre por el cuarto,
se detiene al ver algo afuera.

SEC. 19: JARDI N- EXT- NOCHE

EL cuerpo nomi ficado se encuentra en |a grang, cerca de él
hay una var a.

Raf ael coge la vara y conmienza a cam nar circularnmente
al rededor del cadaver, con | a vara extendi da hacia este
al ti no.
RAFAEL
S.. S..Sal y ven.
SEC. 20: CUARTO DE LOS ESPEJGOS- | NT- NOCHE
Leopol do esta arrimado en un rincon, desesperanzado.

ADRI ANA
Leopol do jvenaca!

Leopol do se acerca a su hernmana

( CONTI NUED)
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CONTI NUED: 14.

ADRI ANA
i Ven! Ayudane a armar | os trozos,
t enenos que arnmarl os juntos.

Los dos hermanos se ponen a juntar un conjunto de
fragmentos de un vidrio roto en el suelo.

SEC. 21: JARDI N- EXT- NOCHE

Del cuerpo nonmi ficado surge Ensuefio, ronpi endo gradual nente
las telas que | a cubren

SEC. 22: JARDI N- EXT- AVANECER

Adri ana, asustada y aferrada a su crucifijo, y Leopol do,

t enbl ando ensi mi smado, estan sentados en la grama frente a
Ensuefio. Detras de esta Ultinma esta sentado Rafael,rel ajado
y hasta jovial.

ADRI ANA
Y... y ahora ¢qué? ¢qué va a pasar?

ENSUENO Y RAFAEL
Ahora com enzan | as pregunt as.
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6) PROPUESTA VISUAL
6.1) Encuadre

Por lo general sera estético, con algunos paneos'y tilts. La unica excepcién seran los
planos en movimiento y €l plano secuencia relacionados con € ritual que Rafael gecuta
con una vara (tanto en su infancia como al final del cortometrgje). Los encuadres tienden a
tener una gran profundidad de campo, excepto en distintos primeros planos, que procuran
registrar y observar con detenimiento la accion gque se reproduce ante ellos. En los suefios,

se procuraran encuadres lentos, pausados y detallados.

Durante las conversaciones entre los hermanose hay cambios de emplazamientos y
tomas de la cAmara que dan la idea de cambios de perspectiva, viendo la accion desde el
punto de vista de uno u otro persongje. Estas perspectivas se cruzan y se enfrentan, una
posible estrategia para mostrar esto estéd en romper laregla de los 180°, saltando €l gje. Por
giemplo, durante la secuencia de la cena en la cocina (secuencia 7), la disposicion de los
personagjes permite trazar una perspectiva circular alrededor de ellos. Hay un e para
Leopoldo y Adriana desde €l cual Rafael es un observador, pero también hay un e entre
Adrianay Rafael que esté enfrentado a de Leopoldo, enfrentamiento que se hace directo en

un tercer ge entre Leopoldo y Rafael.

Lo mismo ocurre durante la secuencia 10, donde Leopoldo hace una parrilla con su
hermano. Habra un rompimiento de ge que anticiparalairrupcion de Adriana en la escena.

La 15° secuencia, con € juego de SCRABBLE, es probablemente una donde el ge
S se mantenga, sin embargo los diferentes emplazamientos de la camara, tal como se
detallan en el guidn técnico, servirdn para acentuar la interaccion constante de diferentes
perspectivas. Por ultimo esta la 17° secuencia que ocurre en la habitacion de los espejos.
Aprovechandose del montaje y el uso de los espgjos, € concepto a trabagjar es € del un
estallido de la perspectiva en una miriada de espejismos. Esta es la escena donde se
concretan las disertaciones comparativas hechas en le marco teorico entre Gilles Deleuze y

Andrel Tarkovski referidas alos cristales del tiempo.
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De estas propuestas de encuadre se excluyen las secuencias donde interactlan
Rafagl y Ensuefio, ya que a ser solo dos personajes no hay sino un solo gje definido en la
confrontacion directa entre estos dos persongjes, diferente de la confrontaci én entrecruzada

entre los tres hermanos.
6.2) Plano

Ciertos tipos de planos como los Planos Enteros, los TWO-SHOTS y Planos
Generales sirven como planos largos y detallados que engloban toda la accién de una
determinada secuencia. Durante la grabacién, se procurara grabar toda la accion de una
determinada escena no solo para cumplir la funcion de Master Shot, sino como manera de
permitirle a los actores trabagjar cada secuencia de manera completa y cabal y con menor
nimero de cortes e interrupciones, permitiendoles asi mayor compenetracion con cada
secuenciay situacion del corto. Luego se procedera a grabar los detalles que hiciesen falta
en planos méas cercanos, una vez que e actor haya podido ubicarse dentro de la escena

como dentro de un todo.

Durante las conversaciones e interacciones entre |os distintos personajes Se utilizan
muchos planos cercanos para enfatizar y explorar més detenidamente sus expresiones,

acercarnos a sus gestos y la manera en que fisicamente interactlan y se comunican.
6.3) lluminacion

Se aprovecha en muchas tomas exteriores la luz natural del dia. Dichas secuencias
diurnas en las que aparecen los tres hermanos huérfanos se aprovechan asi de la claridad y
calidez de la tarde, con imagenes de no muy marcado contraste. La luz aqui es suave y
natural, afincando el realismo y la nocion misma de realidad que se vera alterada por las

secuencias nocturnas.

Para las tomas en la noche y las demas tomas relacionadas con Ensuefio, se
procurara, por lo contrario, una iluminacion con fuertes contrastes. De esta manera, la luz
imprimira en el video las sensaciones deseadas, acentuando |as tensiones del protagonistay

los misterios planteados en las fantasias e imaginaciones del mismo. La luz es fuerte, y
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procurando ya no respetar las nociones de realidad —alterandose, por jemplo, las fuentes
naturales de donde se esperaria que procediera la luz— sino procurando reforzar la

impresion de o onirico, retratar la naturaleza del suefio.
6.4) Color

Durante las secuencias de dia donde aparecen los tres hermanos se aprovecha, como ya se
dijo, de la calidez de la luz natural, pero los colores son poco saturados. Esta falta de
saturacién ayuda a darle més sobriedad al color y acentuar la desolacion y melancolia que

existe alrededor de | os tres huérfanos en una casa de recuerdos.

Sin embargo, durante las secuencias con Ensuefio abundarén los azules y las
tonalidades frias, con una saturacién algo més marcada que contraste con las escenas de dia

paraimprimir laideade onirismo y de misterio que conllevan consigo estas secuencias.
6.5) Montaje

El hogar de los huérfanos es una casa abandonada que estd en proceso de
remodelacion para ser vendida. El montagje es sencillo, recreando el descuido en la casa
incorporando €l sucio en los suelos y una mesa oxidada (puntualmente en la secuencia 15)
entre espacios amplios y de pocos elementos, aprovechandose de los muebles de la misma
locacion que son de disefios mucho mas modernos, para establecer un contraste entre la
suciedad y la soledad del vigjo hogar y la incorporacion de elementos nuevos que inspiran
la alienacién de los tres hermanos, quienes sienten estar de paso en un lugar que una vez
fue de ellos pero que ahora no les pertenece. Se hace mucho uso de telas blancas paraforrar
los diversos muebles de la casa, enfatizando esa impresion de proceso de cambio que
experimenta la casay, por extension, |0s mismos personges que son arrastrados a enfrentar
un antiguo trauma.

Estas telas blancas tienen una doble funcion. En primer lugar, los hermanos se
encuentran rodeados de objetos velados, ocultos tras una envoltura que encierra su historia
en el tiempo, que de alguna manera sirve para acentuar la idea de los misterios que hay tras
Ensuefio, iguamente “velados’. El explorar la casa fisicamente, descubriendo los objetos
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de sus envolturas, viene a significar también explorar y descubrir €l pasado trauma dejado

tras la muerte de los padres para asi abrir paso alas preguntas.

En segundo lugar, y esto es mas pertinente para los planteamientos del presente
trabgjo, esta € hecho de que las telas se usan para cubrir y proteger los diferentes objetos,
para preservarlos. En tal sentido, tienen una cierta impresion de tiempo: un tiempo
estancado o congelado, a la espera, que Rafael y sus hermanos vienen a descubrir para

volverlo aponer en marcha.

Es importante aclarar en este apartado que los postulados sobre el montaje, asi como
todo la propuesta visual en general, sirve como un esguema conceptual para la realizacion
del cortometraje. Sin embargo, hay que recordar que este Ultimo se inspira en la nocién del
cine como tiempo impreso de Tarkovski, esto implica un cierto tratado de la imagen
durante € momento de grabacion que debe estar abierto a la improvisacion y el
aprovechamiento de las oportunidades que puedan presentarse. Los contrastes que puedan
haber o no entre la propuesta 'y el resultado final resultan, por ende, de sumo interés para
demostrar como la experiencia en el momento de grabar —que comprende el encuentro de
nuevas tomas no previamente pensadas, la iniciativa de los actores, e descubrimiento de
elementos en el set que puedan ser utilizados de una manera distinta, etc.— afectay altera
los primeros planteamientos en pro de conseguir mayor autenticidad o naturalidad en las

tomas.
7) PROPUESTA SONORA

El corto utilizard musicalizacién en momentos y escenas puntuales, siendo una
musica primordialmente electronica. La muasica tendra dos funciones. en primer lugar,
servira para acentuar emocionalmente determinadas situaciones. En segundo lugar, sera
utilizada durante las secuencias de los suefios de Rafael para desvirtuar y amplificar
sonidos del ambiente para representar €l trastorno de los sentidos durante el suefio, dandole

a estos pasgj es oniricos una mayor sensacion deirrealidad.

Como parte de la propuesta sonora es importante la premisa “imagen sonora’. Hay
varias ocasiones durante el corto donde el persongje principal suele abstraerse de su entorno
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para ponerse a fantasear. Las imagenes propias de estas fantasias seran recreadas a través
del sonido.

Hay un gran porcentgje del sonido que sera reproducido y trabajado en estudio.
Durante la grabacion, €l sonido se registrara directamente a la cAmara a través de un boom

seinheizer.
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8) DESGL OSE

Esc#1 Hoja# 1
Pag guion # 1 D/N
Page count 1 EXT./INT.
Secuencia: PATIO
Descripcion de la escena: escena en exteriores que retrata lainfancia de Rafael
Locacién: Casaen LalLagunita
PERSONAJES EXTRAS UTILERIA
Rafael Nifio Vara
DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION
SONIDO FX NOTAS

Voces de nifiosriendo y
jugando a escondite
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Esc#2 Hoja# 2
Pag guion # 1 D/N
Page count 1 EXT./INT.
Secuencia: SALA

Descripcion de la escena: Rafael nifio observalafoto de sus difuntos padres

Locacion: Casaen LalLagunita

PERSONAJES EXTRAS UTILERIA
Rafael Nifio Pelotaroja

Vendas
DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION
Mesa Moretones en Rafael 3 Arri

Urnafuneraria
Foto de una pareja mayor
Incienzo encendido

Cartita“ Qué en paz descansen

Sonido FX NOTAS
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Esc#3
Pag guion # 1
Page count 1

Secuencia: PASILLO —INT - NOCHE

Hoja# 3
DIN
EXT./INT.

Descripcion de la escena: Rafael descubre una misteriosa mujer en un cuarto

Locacion: Casaen LalLagunita

PERSONAJES EXTRAS UTILERIA
Rafael Nifio Vendas de ojos
Ensuefio Alfombra

Pintura negra

Pincel

Pequefio plato hondo
DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION

Puertas de madera con rendija

Bombillo que cuelga

ENSUENO: garabatos en su
cuerpo, 0jos en cada palma.

3 Arri parael cuarto y pasillo
poco iluminado

SONIDO

FX

NOTAS
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Esc#4 Hoja# 4
Pag guion # 1 D/N
Page count 1 EXT./INT.
Secuencia: CALLE
Descripcion de la escena: Los tres hermanos huérfanos visitan la vieja casa
Locacion: Calle cercanaalacasade LalLagunita
PERSONAJES EXTRAS UTILERIA
Leopoldo Cigarro
Adriana
Rafael
DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION
Automovil LEOPOLDO: camisaarayas,
pantalonesy mocasines
ADRIANA: ropasencillay un
crucifijo en su cuello
SONIDO FX NOTAS

Sonido de locomotoras, gentey
altavoces en una estacion de
tren.
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Esc#5 Hoja#5
Pag guion # 2 D/IN
Page count 2 EXTJ/INT.
Secuencia: SALA
Descripcion de la escena: Los hermanos exploran la casa
Locacion: Casaen LalLagunita

PERSONAJES EXTRAS UTILERIA

Adriana Forro o sabana que cubralos

muebles

Rafael

Leopoldo

DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION

Muebles 2 ARRI

Sébanas para cubrir los muebles

SONIDO FX NOTAS
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Esc#6 Hoja# 6
Pag guion # 2 D/N
Page count 2 EXTJ/INT.
Secuenciaa CORREDOR

Descripcién de laescena: Adrianay Rafael se recrean viendo objetos de infancia

Locacion: Casaen LalLagunita

PERSONAJES EXTRAS UTILERIA

Adriana Pegaso de madera colgante
Rafael

DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION
Machihembrado

SONIDO FX NOTAS

Aleteos de pgjaros.
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Esc#7 Hoja# 7
Pag guion # 2 D/N
Page count 2 EXTJ/INT.
Secuenciac COCINA

Descripcion de la escena: Los hermanos discuten después de comer

Locacion: Casaen LalLagunita

PERSONAJES EXTRAS UTILERIA

Adriana Comida

Rafael Vino

Leopoldo Crucifijo de Adriana
Compas
Cenicero

DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION

Pequefias manchas en las 1 Arriy 2 Lowell

esguinas

Mesa

SONIDO FX NOTAS

Aleteos de pgjaros
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Esc#8

Pag guion # 6

Page count 6

Secuencia: HABITACION

Hoja#8
DIN
EXTJ/INT.

Descripcién de laescena: Rafael se duerme, tiene una pesadillay se encuentra con Enigma

Locacion: Casaen LalLagunita

PERSONAJES EXTRAS UTILERIA

Rafael Switches

Ensuefio Lamparas

DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION

Cama 1ARRIy 2 LOWELL, filtros
_ CTB

Silla

SONIDO

FX

NOTAS
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Esc#9 Hoja#9
Pag guion # 6 D/N
Page count 6 EXTJ/INT.
Secuencia
Descripcién de laescena: Leopoldo y Rafael juguetean con un fosforo.
Locacion: Casaen LalLagunita
PERSONAJES EXTRAS UTILERIA
Rafael Cajade fésforos
Lepoldo Fésforo
DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION
SONIDO FX NOTAS
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Esc# 10 Hoja# 10
Pag guion # 6 D/N
Page count 6 EXT./INT.
Secuencias JARDIN

Descripcién de laescena: Leopoldo calientael carbon mientras Rafael observa, hay una
pegueiia pelea por unavaraen laque Adrianairrumpe a final.

Locacion: Casaen LaLagunita

PERSONAJES EXTRAS UTILERIA
Leopoldo Carbon
Adriana Parrillera
Rafael Botelladeron
Vara
Cajade fosforos
DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION
SONIDO FX NOTAS
Voces de nifios jugando al
escondite
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Esc# 11

Pag gquion #7

Page count 7
Secuencia RECIBO

Hoja# 11
DIN
EXTJ/INT.

Descripcién de la escena: Leopoldo persigue a Adriana cuando, al observarse en un espejo,
mira que su reflgo es el de Rafael.

Locacion: Casaen LaLagunita

PERSONAJES EXTRAS UTILERIA
Leopoldo Espgjo

Rafael Chorros de agua
DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION
Espgo

Mesitade vidrio

Sabanas blancas

SONIDO FX NOTAS
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Esc#12 Hoja# 12
Pag guion #7 D/N
Page count 7 EXT./INT.
Secuencia: JARDIN
Descripcion de la escena: Rafael se duerme en el jardin
Locacion: Casaen LalLagunita
PERSONAJES EXTRAS UTILERIA
Rafael Monton de fosforos
chamuscados
brisa
DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION
SONIDO FX NOTAS
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Esc#13
Pag guion #7
Page count 7

Secuencia: BARRANCO

Hoja# 13
DIN
EXTJ/INT.

Descripcién de la escena: Rafael tiene un segundo suefio con Enigma

Locacion: Casaen LalLagunita

PERSONAJES EXTRAS UTILERIA

Rafadl Tres vasos de madera, uno vacio
con lainscripcion RAFAEL, otro

Ensuefio Ileno de aguay que tiene escrito
ADRIANA, otro ennegrecido con
lainscripcién LEOPOLDO
Vara

DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION

Roca Zapatos

Charco

SONIDO FX NOTAS

Fuertes truenos
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Esc# 14

Pag guion # 8

Page count 8

Secuencia: HABITACION

Hoja# 14
DIN
EXTJ/INT.

Descripcion de la escena: Rafael continlia su suefio entre comentarios esotericos de enigma

y apariciones de sus hermanos

Locacion: Casaen LaLagunita

PERSONAJES EXTRAS UTILERIA
Rafael Cestallena de cruces, piedras,

. rosarios e imagenes sacras.
Ensueno

Cestallena de libros, compases,

Leopoldo papelesy reglas.
Adriana
Cuerpo momificado
DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION

Dos ventanas abiertas

2ARRIy 2 LOWELL, filtros
CTB

SONIDO

FX

NOTAS
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Esc#15
Pag guion #9
Page count 9

Secuencia: MESA DE JUEGOS

Hoja# 15
DIN
EXTJ/INT.

Descripcién de laescena: Los tres hermanos juegan a SCRABBLE y vuelven a pelear.

Locacion: Casaen LalLagunita

PERSONAJES EXTRAS UTILERIA

Rafael Juego SCRABBLE
Adriana Saco de piedras
Leopoldo

DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION
Mesa

SONIDO FX NOTAS
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Esc# 16 Hoja# 16
Pag guion # 10 D/N
Page count 10 EXTJ/INT.
Secuencias ESCALERAS/RECIBO/PASILLO
Descripcién de laescena: Rafael se encuentra con Enigma estando despierto
Locacion: Casaen LalLagunita
PERSONAJES EXTRAS UTILERIA
Rafael Pelota Roja
Ensuefio
DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION
Puertas ENSUENO: Sangre 3ARRI Y 2 LOWELL

SONIDO

FX

NOTAS
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Esc# 17
Pag guion # 11
Page count 11

Secuenciaa CUARTO DE LOS ESPEJOS

Hoja# 17
DIN
EXTJ/INT.

Descripcion de la escena: Rafael entra en la habitacion de los recuerdos donde es incitado
por Enigma, pelea con Leopoldo y Enigma se le aparece alos tres hermanos.

Locacion: Casaen LaLagunita

PERSONAJES
Rafael
Ensuefio
Leopoldo

Adriana

EXTRAS

UTILERIA

DECORADO/ESCENOGRAFIA
Espejos 1,50* 50

Espejos 50* 50

VESTUARIO/MAQUILLAJE

ILUMINACION

1ARRI'Y 2 LOWELL

SONIDO

Ruido de accidente de transito.

Ruido de puertas abriéndose y
cerrandose rgpidamente

FX

NOTAS
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Esc# 18
Pag guion # 13
Page count 13

Secuencia CUARTO FRENTE AL JARDIN

Hoja# 18
DIN
EXTJ/INT.

Descripcién de la escena: Rafael huye, pero se detiene al ver algo fuera de la casa.

Locacion: Casaen LalLagunita

PERSONAJES EXTRAS UTILERIA

Rafael

DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION
1ARRI

SONIDO FX NOTAS
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Esc# 19 Hoja# 19
Pag guion # 13 DIN
Page count 13 EXT./INT.
Secuencia: JARDIN
Descripcion de la escena: Rafael realiza su ritual alrededor del cuerpo momificado
Locacion: Casaen LalLagunita

PERSONAJES EXTRAS UTILERIA

Rafael Vara

Cuerpo momificado

DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION

2ARRIY 2 LOWELL
SONIDO FX NOTAS
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Esc# 20 Hoja# 20
Pag guion # 14 D/IN
Page count 14 EXTJ/INT.
Secuencia: CUARTO DE LOS ESPEJOS
Descripcién de la escena: Leopoldo y Adriana reconstruyen un espejo roto.
Locacion: Casaen LalLagunita
PERSONAJES EXTRAS UTILERIA
Leopoldo Espejos rotos
Adriana
DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION
Espejos 1,50*50 1ARRIY 2 LOWELL
Espejos 50* 50

SONIDO

FX

NOTAS
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Esc#21 Hoja# 21
Pag guion # 14 D/N
Page count 14 EXT./INT.
Secuencia: JARDIN
Descripcion de la escena: Del cuerpo momificado surge Enigma
Locacion: Casaen LalLagunita
PERSONAJES EXTRAS UTILERIA
Ensuefio
DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION
TELAS sobre € cuerpo 2ARRIY 2 LOWELL
momificado
SONIDO FX NOTAS
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Esc# 22 Hoja# 22
Pag guion # 14 DIN
Page count 14 EXT./INT.
Secuencia: JARDIN
Descripcién de la escena: Leopoldo y Adriana se encaran a Enigmay Rafael
Locacion: Casaen LalLagunita

PERSONAJES EXTRAS UTILERIA

Adriana Crucifijo

Leopoldo

Ensuefio

Rafael

DECORADO/ESCENOGRAFIA VESTUARIO/MAQUILLAJE ILUMINACION

2ARRI'Y 2 LOWELL

SONIDO

FX

NOTAS
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11) PLAN DE RODAJE



Plan derodaje

Lunes 12 de septiembre

Locacién: LaLagunita

ESCENA

PLANO

SET

EXT

INT

DIA

NOCHE

HORA

LLAMADO

MONTAJE

MONTAJE

MONTAJE

7:00

EQUIPO TECNICO

T1. PGy PP

SALA

10:00

RAFAEL NINO

T2: PD

SALA

10:00

RAFAEL NINO

ALMZ ALMUERZO ALMUERZO = == = = 12:00 ALMUERZO
CAMBIO CAMBIO DE ’

DE SET CAMBIO DE SET SET --- --- --- --- 12:30 PM EQUIPO TECNICO.
LLAMADO | LLAMADO LLAMADO = == = = 1:00 ACTORES




RECOGER

9:00

RECOGER

RECOGER | RECOGER




Plan derodaje
Martes 13 de septiembre

Locacién: LaLagunita

ESCENA PLANO SET EXT | INT | DIA | NOCHE HORA LLAMADO
MONTAJE MONTAJE MONTAJE === === === === 10:00 EQUIRL TEERIED
LLAMADO | LLAMADO LLAMADO -—- --- -—- -—- 11:00 ACTORES
ALMZ ALMUERZO ALMUERZO -—- --- -—- -—- 11:30 ALMUERZO

8 T1: PP, PP, PP HABITACION X X 2:00 RAFAEL
(Rafadl)
T2: Establishing,

8 Establisihing HABITACION X X 2:00 RAFAEL
suefio, PMC, PD

8 T3: PG HABITACION X X 2:00 RAFAEL




MONTAJE

MONTAJE

8 T4: PG HABITACION X X 2:00 RAFAEL
8 T5: PG HABITACION X X 2:00 RAFAEL
8 T6: PM HABITACION X X 2:00 RAFAEL
8 T7: PPY PD HABITACION X X 2:00 RAFAEL

EQUIPO TECNICO

RECOGER

RECOGER

RECOGER




Plan de rodaje
Lunes 19 de septiembre

Locacion: La Lagunita

ESCENA PLANO SET EXT | INT | DIA | NOCHE HORA LLAMADO




T1: THO SHOTS | CORREDOR 2:00 RAFAEL, LEOPOLDO
T2: PM CORREDOR 2:00 RAFAEL, LEOPOLDO
T3: PM CORREDOR 2:00 RAFAEL, LEOPOLDO
T4: PP CORREDOR 2:00 RAFAEL, LEOPOLDO
T5: PD CORREDOR 2:00 RAFAEL, LEOPOLDO







Plan derodaje
Martes 20 de septiembre

Locacion: LaLagunita

ESCENA PLANO SET EXT | INT | DIA | NOCHE HORA LLAMADO
MONTAJE MONTAJE MONTAJE === === === === 10:00 EQUIPO TECNICO
LLAMADO | LLAMADO LLAMADO === === === === 11:00 ACTORES
ALMZ ALMUERZO ALMUERZO --- --- --- --- 11:30 ALMUERZO




RECOGER

RECOGER

RECOGER

9:00

CUARTO DE
20 TL PP L OS ESPEIOS X X 5:00 LEOPOL DO, ADRIANA
CUARTO DE
20 T2 TWO SHOTS | “J Coioc X X 5:00 LEOPOL DO, ADRIANA
_ CUARTO DE _
20 T3: PD L OS ESPEIOS X X 5:00 LEOPOL DO, ADRIANA

RECOGER




10) GUION TECNICO

SEC 1: PATIO —EXT - DIA

PLANO

ACCION

OBSERVACIONES

PP

RAFAEL NINO, delgado y vestido
descuidadamente, giraen circulos con
unavara extendida hacia el interior de
la circunferencia que traza con su

recorrido

Apenas |os 0jos.

PD (vara)

RAFAEL NINO- giraen circulos con
una vara extendida hacia el interior de
la circunferencia que traza con su

recorrido.

Rafael se detieney las voces cesan.

Cenital

SEC 2: SALA —INT —DIA

PLANO ACCION OBSERVACIONES
En una mesa yace una urnafuneraria
PD junto a unafoto de una pareja mayor.
o _ Detaledetodo conun TILT
Hay un incienzo encendido a lado de
_ DOWN.
lafoto con una cartita que lee: "QUE
EN PAZ DESCANSEN PAPA Y
MAMA. JUNTOS CON DIOS EN
EL CIELO" y lafirmalee: "Rafael".
Rafael contemplalaurnafuneraria Latoma es desde atras del
PP nifio, viendo la parte trasera
de su cabeza.
Rafael y lamesacon laurna
PG funeraria. Una pelotarojagira hasta

Sus pies.
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SEC 3: PASILLO/HABITACION —INT —NOCHE

PLANO ACCION OBSERVACIONES
Rafael caminaalo largo deun Luz tenue azuladaen €
oG pasillo hasta un cuartito de puertas de | pasillo, que lazonacercade la
madera con rendijas que esta puerta esté relativamente
iluminado desde adentro. El nifio obscura.
abre las dos puertas y es bafiado por
unaluz amarilla
PP Rafael viendo hacia dentro del cuarto
Dentro del cuartito se encuentraa Al ponerse la pantalla blanca
PLANO ENSUENO, muijer joven, con los seinsertael titulo del corto.
COMPLETO | ojos vendadosy sentada sobre una

alfombra donde hay un pequefio
plato hondo con pintura negra
adentro y un pincel por los costados.
Ensuefio tiene dibujado con tinta
negra diversos garabatos en su
cuerpo y laformade un ojo en cada
palma.

Laluz seintensifica hasta volverse
cegadora

SEC 4: CALLE—EXT -DIA

PLANO ACCION OBSERVACIONES
En lareja de una casa hay un cartel
PD quelee: "A LA VENTA".
LEOPOLDO, unjovenrobustoy de | Lacamarahace un paneo
PMC expresion severa, vestido con camisa | desde Leopoldo hasta Adriana

de rayasy mocasines, se recuesta en

un automovil fumando un cigarro,

y sigue el movimiento de esta

para abrir la puerta.
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contemplando la casa enfrente de €.
ADRIANA, una muchacha segura,
ataviada de forma sencillay con un
crucifijo colgando de su cuello, abre

la puerta del carro.

Rafael se encuentra absorto en sus
pensamientos. SE OYEN SONIDOS

PP (de
DE LOCOMOTORAS, GENTEy
hombros,
ALTAVOCESEN UNA
Rafael) .
ESTACION DE TREN. Adrianale
acaricialos cabellos. Rafael
reaccionay ve a Adriana
Adrianale sonrie a Rafael y hace un
) gesto con su cabeza para que salgan
PM (Adriana)
del carro.
PP (Rafael) Rafael le sonrie a Adriana
Adrianay Rafael salen del carro. De nuevo un paneo parair de
PML Leopoldo apaga el cigarroy los Adrianay Rafael saliendo del
sigue. carro, aLeopoldo arrojando y
apagando su cigarro. TILT
DOWN paraver € cigarro.
PG Lacasay lostres hermanos entrando.

SEC 5: SALA —INT - DIA

PLANO ACCION OBSERVACIONES
Lostresentran alacasay comienzan | Desde lapuertadelasaa, la
PG aexplorarla. Adriana conduce camara muestra el recorrido

animada a Rafael, tratando de
entusiasmarlo, mientras que un

escéptico y fastidiado Leopoldo hace

gue los hermanos hacen dentro
de ella. Desde las ventanas

entralaluz queiluminatodala
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Su propio recorrido

sala desde un costado.

Adrianaremueve d forro de uno de

los muebles.
PA oPC
(plano ADRIANA: “Este es nuevo, yalos
completo) estdn mudando”.

Rafael se sientaen el mueble
lentamente, acomodandose para
luego acostarse sobre él. Adriana
parece ver algo que laalegra
sobremaneray coge a su hermano del
brazoy lo llevaal corredor.

SEC 6: CORREDOR — INT —DIA

PLANO ACCION OBSERVACIONES
Adrianale muestraa Rafagl un Se deben ver los dos hermanos
PG Pegaso de madera que cuelga del y el Pegaso de madera

machihembrado.
ADRIANA: “iEl caballito! ¢Te
acuerdas de él? jErami favorito!

Todaviano lo han botado.”

PP (TWO- Adrianarie alegremente mientras
SHOTYS) observa el caballo junto con Rafael
PC L eopoldo observa a sus hermanos Este plano se filma desde el

afuera, sin ocultar un aire de desdén.

corredor viendo hacia adentro
delasala, detal maneraque a
Leopoldo seleveatravésde
las ventanas o |as puertas de
vidrio que dan alasaa.

Detalles del Pegaso de madera.

Aqui esdonde SE OYEN
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PD

SONIDOS DE ALETEOS DE
PAJAROS Y CONTINUAN
EN LA SIGUIENTE
SECUENCIA.

SEC 7: COCINA —INT —NOCHE

PLANO ACCION OBSERVACIONES
Desde el compasenlamesacon | Con unacamaraen picado, se
PLANO el que juega Leopoldo, d puede hacer el plano con PANEO
SECUENCIA crucifijo de Adrianay hastala y ligeros TILTS. SE SIGUEN
carade Rafael, contento en su ESCUCHANDO LOS SONIDOS
mundo hasta ser interrumpido por | DE LOS PAJAROS, QUE SE
el golpe de un cenicero. DETIENE con el cenicero.
L eopoldo observa a Rafael, Tilt up desde € cenicero alacara
PP(L eopoldo) mientras prende y fumaun de Leopoldo.
cigarro.
PP(Adriana) Adriana observa atenta a sus dos
hermanos.
Los tres hermanos en la mesa. En estatoma Leopoldo y Rafael
PG Leopoldo enciende un cigarroy | estan en lados opuestos de la
observa fijamente a su hermano mesa, y Adrianaen e centro al
mientras le fumaen la cara. fondo, entre ellos dos.
Leopoldo le ofrece un cigarro a
Rafael, quien se sorprende e
indigna.
TWO-SHOTS Adriana de golpe aparta los
(LEOPOLDOY cigarrosy lecogey apagaa
ADRIANA) Leopoldo el que tenia en su boca
TWO-SHOTS AdrianamiraaLeopoldo con Contrapicado para poder ver a
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(Adrianay
Rafael)

severidad.

Adriana apagando €l cigarro con
Rafael en el fondo.

PM

Leopoldo se encoge de hombros
y serecuestaen su silla, lahace
girar insistentemente hasta

exasperar a su hermana.

PMC (planoy
contraplano)

ADRIANA: “¢Me puedes
explicar qué te pasa?’
LEOPOLDO: “Esto también es
nuevo ¢no? Recuerdo de pequefio
sillas més comodas.”

ADRIANA: “Si, esnuevo.”
LEOPOLDO: “Y estamesa.”
ADRIANA: “También.”
Leopoldo mira a su alrededor con
gesto displicente. Adriana se
exaspera.

ADRIANA: “¢Qué?’
LEOPOLDO: “Creo que esto es
unamalaidea”

ADRIANA: “Nosotros no
¢verdad Rafael ? Han pasado afos
desde... sus muertes... creo que es
un buen paso venir aenfrentarlo.”
LEOPOLDO: “Nadanosvaa
venir de enfrentarlo. Hay que
superarloy ya.”

ADRIANA: “Hay que

asimilarlo.”

Alternanciaentre Adrianay
Leopoldo para este didlogo.

PP

L eopoldo mira con sarcasmo a
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Adriana.

PM (contraplano
de Rafael y TWo-
SHOTSde
Leopoldo y
Adriana)

Adriana contintia hablando, pero
dirigiéndose a Rafael.
ADRIANA: “Todavia hay
marcas, Como esas pequefias
manchas en las esquinas ¢Jas ves?
Cuando veo estas cosas siento
que papdy mama estan aqui
¢Quién sabe? Puede que todavia
nos observen. COmo nuestro
abuelo ¢recuerdas? Muri6 cuando
teniamos ocho, poco antes que
ellos dos, y justo ese dia aparecio
ese pgaro en e jardin conun aa

herida...”

PP (Adriana)

ADRIANA: “Todavia hay
marcas, Como esas pequefias
manchas en las esquinas ¢Jas ves?
Cuando veo estas cosas siento
que papdy mama estan aqui
¢Quién sabe? Puede que todavia
nos observen. Como nuestro
abuelo ¢recuerdas? Muri6 cuando
teniamos ocho, poco antes que
ellos dos, y justo ese dia aparecio
esepgaro en e jardin conun aa

herida...”

Esta toma se combinacon la

anterior.

PMC (planoy

LEOPOLDO: “Recuerdo quetuy

mama se inventaron una con ese

Alternanciaentre Adrianay

Leopoldo en € planoy
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contraplano)

pajaro.”
ADRIANA: “iNada de inventos!

Parami erami abuelo que veniaa
cuidar de nosotros.”
LEOPOLDO: “¢El abuelo? ¢Un
pajaro nos cuidaba?’

ADRIANA: “Si, un pgaro nos
cuidaba.”

L eopoldo no puede evitar una
ciertarisade curiosidad en su
rostro mientras ve a su hermana
ADRIANA: “No terias de mi
¢quéteimportaati eso? Erala
manera que mamay yo teniamos
de superarlo.”

LEOPOLDO: “No me burlo de
ti.”

ADRIANA: “iClaro que te burlas
de mi! Teburlasdetodosy te
crees mejor por ser un completo
incrédulo. Siempre he creido que
hay conexiones gue no podemos
explicar. El hecho de que no las
puedas entender o ver no quiere

decir que las puedas descartar...”

contraplano.

TWO-SHOTS

L eopoldo se rie descaradamente.
LEOPOLDO: “Ok, ahoras me
estoy burlando.”

ADRIANA: “jEstabien! ¢Por
gué viniste? Si tanto te aburre por

gué no tevasy nos dejas.”
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LEOPOLDO: “Tal vez lo haga.”

PP (Rafael)

ADRIANA: “jEstabien! ¢Por
qué viniste? Si tanto te aburre por
qué no tevasy nos dejas.”
LEOPOLDO: “Tal vez lo haga.”
ADRIANA: “Anda entonces
iLargate!”

ADRIANA: “Anda entonces
iLargate!”

Rafael coge afectuosamente el
brazo de su hermana, buscando
camarlaen defensade su
hermano.

LEOPOLDO: “Y tu Rafadl, ¢qué

opinas?’

Planoy
contraplano
(Leopoldoy
Rafael)

LEOPOLDO: Y tu Rafadl, ¢qué
opinas?

Rafael se cohibe, pero Leopoldo,
con unamirada agresiva, le da
una palmada en e hombro,

insistiéndole a hablar.

Cabe acotar que los didlogos
repetidos en estas Ultimas tomas

NO SON errores.

TWO-SHOTS
(Leopoldoy
Adriana) y

PLANOY
CONTRAPLANO

ADRIANA: “jYabasta
Leopoldo! Dgalo tranquilo”
Leopoldo agarrael compasy lo
utiliza como apuntador contra su
hermana. La punta filosa del
compas casl tocalacarade su
hermana. Adriana responde
aferrando fuertemente su crucifijo
en un puno.

LEOPOLDO: “Seamos

Esta toma se compone con TWO-
SHOTS, planosy contraplanos,
detalles de los ojosy primeros

planos.
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razonables, hermanita. Qué esto
noslo dijeron en tu bendita
terapia ¢COmMO superara su mudez
s no lo motivamos a hablar?’
ADRIANA: “Presionarlo no es
motivar. TU parece que no

quieres sino fregar la paciencia.”

ADRIANA: “Presionarlo no es

motivar. TU parece gque ho

PM (Rafadl)
guieres sino fregar la paciencia.”
Rafael golpealamesacon sus
pal mas abiertas,
PG Rafael selevantay seva.
LEOPOLDO: “pero no te vayas
PP (Leopoldo) vale’
L eopoldo se encoge de hombros.
PP (Adriana) Adriana se cruza de brazosy mira

a Leopoldo con severidad.

SEC 8:HABITACION — INT — NOCHE

PLANO ACCION OBSERVACIONES
STABLISHING | Rafael se cambia la ropa y se | Paneo para seguir € movimiento
SHOT acuesta en unacama de Rafael

Rafael se queda dormido La cdmara sube desde sus manos

PP hasta su cara para verlo cerrar los
0jos.

STABLISHING | (YA ES SUENO) Rafael se|la camara estd ubicada en la

SHOT aPMC a | levanta y se recuesta en la cama, | entrada del bafio, de tal manera

PD (switch) se levanta en la oscuridad y | que Rafael al caminar se acerca a

camina hacia € bano, e intenta

prender una luz. Se sorprende a

dla Al

prender la luz, la cAmara hace un

segundo intento de
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no prenderla y lo vuelve a

PANEO paraver € switch.

intentar.
PG (desde la| Rafael intenta prender la luz una
cama) terceravez.
PM (picado | Rafael se acerca a la puerta del

dentro del bafio)

lado opuesto, la abre e intenta

prender unaluz alli.

Rafael se aga a una puerta del

PG (desde la|lado opuesto, la abre e intenta
puerta que da a | prender una luz en la habitacion
bafio de Rafael) | contigua, ya con cierto desespero.
Luego se acerca al espejo del bafio
y ali se paraliza y empieza a
sofocarse.
Rafael tiene problemas para
PP respirar, se sofoca. Volteaaver

hacia su cuarto.

PG (enmarcado
por la puerta del

En la oscuridad del cuarto se
distingue a alguien recostado en la

bafio) cama.
PD Ojos de Rafagel
PD Boca de Rafael
Rafael se despierta en un segundo
PP suefio, asustado y haciendo los

mismos gestos de sofoco. Mira
haciala puerta de su habitacion (la
gue da hacia €l pasillo de afuera,

no la del bafo)

PG (enmarcado
por la puerta del

cuarto)

La puerta de la habitacion esta
abierta, afuera estda Ensuefio

sentada en € suelo.
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PP Ensuefio sube la mirada y ve
directamente a Rafadl .
PP Rafagl mira a Ensuefio asustado

PG (enmarcado
por la puerta del

cuarto)

Ensuefio selevantay seva

PP

Rafael se despierta

SEC. 9: CORREDOR — EXT —DIA

PLANO ACCION OBSERVACIONES

PG Rafael esta sentado en e corredor

exterior.

Leopoldo se acercay se sienta a
TWO-SHOTS | lado de Rafadl.

LEOPOLDO: “¢Cémo sigues

hoy?’

LEOPOLDO: “iMira lo que
PM (plano | encontré! Nuestro juguete
L eopoldo, favorito.”
contraplano Leopoldo saca un fosforo y lo
Rafael) enciende.
PM (plano | Las chispas del fosforo a
Rafael, encenderse atraen la atencion de
Contraplano Rafael.
L eopoldo)

Lepoldo prende un fésforo y lo
PM (plano | observa con excesiva atencion y
L eopoldo, alegria.
contraplano LEOPOLDO: “Baila con mucha
Rafael) gracia ¢no?’
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PP Rafael observa absorbido y en
silencio el fosforo

PD El fosforo encendido.

PP L eopoldo observa a Rafael.

TWO-SHOTS | Leopoldo observando a Rafael que

observa €l fosforo.

SEC. 10: JARDIN — EXT —DIA

PLANO ACCION OBSERVACIONES
PM (ligero | Leopoldo prepara una parilla,
contrapicado) | calientael carbon.

PM (picado) Rafael estda parado a lado de
Leopoldo, observa una vara tirada
en lagrama.

PD Vara en la grama, que es recogida
por Rafael
Rafael observa la vara, cuando de

PP (picado) pronto la mano de Leopoldo la
agarra por el otro extremo.

PP Leopoldo mira severamente a

(contrapicado) | Rafael.

PP (picado) Rafael, intimidado, se levanta y
suelta poco a poco lavara.

TWO-SHOTS | Leopoldo observa la vara, le da

una pamada a Rafael en €
hombro, sonriéndole. Luego de
pronto lanza la vara en € carbén.
Rafael se abalanza a rescatar €
objeto robado, pero Leopoldo o
aparta.
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La vara en la parilla quemandose,

mientras L eopoldo e echa a cohol

Leopoldo se divierte echandole
alcohol a la vara y tomando.
Rafael se abalanza para agarrar la
vara una vez mas pero Leopoldo
lo aparta. Desde fuera de campo,
Adriana agarra la botella de
Leopoldo y le echala bebidaen la

cara

Adriana observa severamente a
Leopoldo

Leopoldo se quita el acohol de la
cara, Adriana agarra molesta la
varay lalanzalejos del carbén.
ADRIANA: “Leopoldo ¢Puedes
dgar laestupidez?’

La hermana se va. Leopoldo la
observa rabioso, Rafael se coloca
asu lado y trata de camarlo, pero
Leopoldo lo rechazay se va detras

de la hermana.

PD

PM (lateral)
PP

PM  (TWO-
SHOTYS)

PD

Lavara chamuscada en € suelo.

SEC. 11: RECIBO —INT —DIA

PLANO ACCION OBSERVACIONES
Leopoldo sube las escaleras y | Paneo paraperseguir aLeopoldo
PA recorre azaroso un recibo mientras

grita.
LEOPOLDO: “iAdrianal
jAdrianal jAdrianal”
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Pasa de largo por un espgo, luego

se devuelvey se miraen é

PM (espegjo) Setocael rostroy luego estirala
mano paratocar el espejo.

PD Ojos de Leopoldo

PD Mano de Leopoldo. Chorros de

agua se escurren por €l espejo.

PM Leopoldo seveen el espgjoy se
asustaa ver en el espgo € reflgjo
de su hermano. Se aleja molesto

del recibo hacia un cuarto.

La camara hace un paneo del
espgo a Leopoldo y luego de
vuelta. Al volver, € reflgo
observado es el de Rafael.

PMC (plano y | Leopoldo observa € reflggo de
contraplano) Rafael en e espego

Este plano es un respaldo para
garantizar que se consiga €
efecto deseado.

PG L eopoldo se aleja molesto del

recibo hacia un cuarto.

SEC. 12: JARDIN — EXT —NOCHE

PLANO ACCION

OBSERVACIONES

Rafael yace adormilado en la
PP grama, con un montén de fésforos
chamuscados a su alrededor. Una

brisa gol pea sus cabellos.

SEC. 13: BARRANCO - EXT —NOCHE

PLANO ACCION OBSERVACIONES
PP Rafael observa a Ensuefio enfrente | Paneo para perseguir a Leopoldo
deéd.
STABLISHING | Ensuefio se sienta detras de un
SHOT charco, entre unos matorrales.
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PA

Ensuefio, con lamirada perdida,
sentada con tres vasos de madera

enfrentede dla

PD (vasos)

Un vaso que tiene escrito
ADRIANA en su superficie esta
repleta de agua. Un segundo vaso
gue tiene escrito LEOPOL DO en
su superficie esta ennegrecido por
carboncilla por dentro. Entre estos
dos hay un tercer vaso, con la
inscripcion RAFAEL, que esta

vacio.

PP (Enigma)

Ensuefio tornaa mirar fijamente a
Rafael.

PE

Rafagl atemorizado.

PD

Ensuefio agarrael vaso
ADRIANA vy e vaso
LEOPOLDO...

PP aPD

...Los colocaenfrente de ellay
hace que el aguadel vaso de
ADRIANA caigaallenar el
envase de LEOPOLDO, que a
mismo tiempo es reclinado para
vaciar su contenido en el vaso de
RAFAEL que estden el suelo.

Vemos a Enigma que coloca los
vasos frente a la camara, para
luego hacer un TILT DOWN
hasta el vaso de Rafael.

PP (Rafagl)

SE ESCUCHAN UNOS
FUERTES TRUENOSY Rafadl se

asusta.

PA

Ensuefio se retuerce en un grito de
dolor
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PP

Agua comienza a caer sobre la

abeza de Ensuefio.

ENSUENO: “En un principio eran
las aguas una, pero ahora la
tormenta sigue su rumbo y nos

dejados en este frio.”

PD

Ensuefio agarraunavaray dibuja

el nimero uno en el suelo.

PP

ENSUENO: “¢/Recuerdas a tus
padres? ¢Recuerdas que dieron el
paso después de la muerte? ¢Qué
es el paso después de la muerte?

¢Quieres saber?’

PP (Rafael)

ENSUENO: “¢Quieres retornar a
esos misterios y enfrentarme?
¢Puedes cruzar? ¢Puedes tu dar
ese paso?’

Rafael escucha estas palabras con
miedo, pero haciendo acopio de

sus fuerzas.

PG (lateral)

Rafael, temeroso alin, se acerca d
charco y lo contempla con
detenimiento. Se quitalos zapatos
y salta aunaroca para después
saltar a lado donde esté Ensuefio.

PD

Rafael saltando sobrelaroca.
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SEC. 14: JARDIN — EXT —NOCHE

PLANO ACCION OBSERVACIONES
Al caer a suelo, Rafael se| TILT UP cuando Rafael se
PA sorprende a verse en un lugar | levanta
distinto.
En la grama hay un cuerpo
PG momificado. La vara chamuscada
esta cerca de dicho cuerpo.
PA (TWO- | Ensueiio esta a lado de Rafael y
SHOTYS) apunta haciala casa
Hay dos ventanas abiertas de par
TWO-SHOTS | en par, en una se encuentra

de las ventanas

L eopoldo con una cestallenade

(contrapicado) | objetos, en la otra se encuentra
Adriana también con su propia
cesta.
PA (TWO- | ENSUENO: “Ante un trauma
SHOTS, inexplicable pueden haber dos
Leopoldo y | posibles respuestas.”
Enigma)
L eopoldo arroja de su cesta un Sehaceun TILT UP parair desde
PD conjunto de cruces, piedras, los objetos que van cayendo hasta
rosarios e imagenes sacras. Leopoldo arrojandol os.
ENSUENO: “Rechazar y romper.
Hacerse duro para soportar la
crueldad, que eslaley del mundo
exterior.”
Adriana arroja libros, compases,
PD papelesy reglas de su cesta.

ENSUENQO: “O hincarse y
anhelar. Arropar en el interior la
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esperanza de que puede haber un
sentido que se ocultaen lo

inexplicable”

TWO-SHOTS
de las ventanas

(contrapicado)

ENSUENO: “ Acertijos perdidos
en el tiempo, méas aléa ¢Pero
quien trae ese mas alla? ;Cémo
de lafracturare-unir lo interno y

lo externo?’

Observamos a los dos hermanos
en las ventanas arrojando sus
cosas mientras se dice este

didogo.

SEC. 15: MESA DE JUEGOS - EXT —DIA

PLANO ACCION OBSERVACIONES

Los tres hermanos juegan

PG SCRABBLE en unamesa a aire
libre.

CENITAL Adriana escribe  RECUERDOS
en e tablero

PD Palabra RECUERDOS en el
tablero.
Adriana mira a Rafael con

PMC complicidad.
ADRIANA: *“Las noches de
navidad en familia, ¢Jas
recuerdas?’

PMC Rafael mira a su hermana y
sonrie

PD Adriana acaricia gentilmente y
con progresiva emocion el brazo
de Rafadl.

TWO-SHOTS | ADRIANA: “Los recuerdos son

vivos ¢verdad? En  nuestra

memoria siguen vivos.”
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PM

L eopoldo aprovecha la palabra
de su hermana para escribir en €l
tablero PIEDRAS.
LEOPOLDO: “Esto eslo que

opino de sus recuerdos.”

PD

En €
PIEDRAS cruzada con la palabra
RECUERDOS.

tablero estd escrito

Leopoldo agarra un saco de
piedras que tenia a sus pies y
vacia su contenido sobre e
tablero.

LEOPOLDO: “¢Viste Adri? Yo
también he recolectado mis

memorias aca.”

CENITAL

Las piedras cayendo sobre el
tablero.

TWO-SHOTS
(Adriana y
Rafael)

Rafael se paray se vamolesto.
Adrianay Leopoldo se encaran
con miradas retadoras.

ADRIANA: “Meimagino que

estaras contento ¢no?”’

PMC
(intercalando a
Leopoldo y
Adriana)

ADRIANA: “Meimagino que
estaras contento ¢no?’
LEOPOLDO: “No me calo sus
estupideces metafisicas. Yate
dije que esto es una pérdida de
tiempo.”

ADRIANA: “Parati tal vez, pero
paraé no. Todavianolo ha
superado. Todaviano lo hemos
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superado.”

LEOPOLDO: “Yavasiendo hora
de que deje de pensar en pajaritos
prefiados.”

ADRIANA: “¢Por qué? El no
tiene derecho también a
encontrar un espacio en este
mundo para su interior.”
LEOPOLDO: “Si, entre los
muertos es que lo vamos a
encontrar.”

ADRIANA: “Y ¢quéesla
muerte? ;Qué somos frente ala
muerte? ¢eso se puede superar?
¢Quéfuelo queed vié que
nosotros no, que lo ha dejado

mudo?”’

SEC. 16 : ESCALERAS/RECIBO/PASILLO - INT —DIA

PLANO ACCION OBSERVACIONES
Una pelota roja rueda hasta los | Vemos a la pelota roja rodar
PD aun PA en | pies de Rafael y é se darma a | desde la escalera hasta los pies de
contrapicado verla rafael. Entonces se hace un TILT
UP para mostrar la cara de
Rafael.
Ensuefio llama a Rafael desde €l
PG entrepiso de una escalera 'y sube.
Rafael sube las escaeras
persiguiendo a Ensueio...
..hastallegar a reciboy Lacamaraesta ubicada a fina de
PG aPM encontrarla subiendo otras las escaleras en un picado, Rafael
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escaleras.

sube las escaleras acercandose a
la cdmara. Esta hace un PANEO
para ver € recibo y a Enigma al
subiendo otras

fondo por

escaleras.

PD aun PMC

La pelota roja vuelve a rodar a
los pies de Rafadl, quien observa
enfrente de él atonito.

Misma cosa, |la pelota roja rueda
hasta sus piesy se hace un TILT
UP paraverle lacara

Hay dos habitaciones con las
puertas abiertas. De una proviene
una luz cegadora, mientras que la
otra esta completamente a
obscuras. En la columna entre las

dos puertas, esta sentada Enigma.

Esta es la Unica toma que se va a

rodar en mi casa

PM
(contrapicado)

ENSUENO(OFF): “La eternidad
o la noche més obscura La
muerte es inexorable y hay que
elegir.”

Una mano manchada de sangre
aparece desde abgjo, y acariciala
mejilla de Rafael. Rafael mira
haciaabgo...

PM (picado)

y encuentra a Ensuefio
arrodillada. Ensuefio se dibuja
una cruz en la frente con la

sangre de sus manos.

PP (enigma)

ENSUENO: “Pero e miedo te ha
ahuyentado.”

PP (Rafael)

ENSUENO: “Para replantear el
problema de forma honesta es

necesario ir alos rincones

Rafael mira asustado y volteaasu
lado.
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obscuros de la memoria.”

PA

Ensuefio aparece frente auna

nueva habitacion abiertay apunta

hacia adentro.

ENSUENO: “Es necesario entrar

en la  habitacion de tus

recuerdos.”

SEC. 17: CUARTO DE LOS ESPEJOS - INT —NOCHE

PLANO

ACCION

OBSERVACIONES

PE

Rafael entra a un cuarto lleno

de espejos

PMC

El rostro de Rafael se
confunde con sus reflgjos.
Ensuefio aparece al lado de
Rafael de stibito, lo abraza.
Ensuefio se acuestay atrae a
Rafael sobre ella, enredandolo
con sus piernas. Ensuefio se

rie.

PANEO para seguir a Rafad,
Enigma aparece en primer plano
frente a la camara. TILT DOWN
para seguir a Enigma y Rafael

cuando se acuestan.

PE

ENSUENO: “Estas son las
piernas del sufragio. Te atraen
y te enredan. Te engafan
diciendo: Esto es lo que
quieres, y engafandote te
atrapan.”

Ensuefio aparta e rostro de

Rafael con su mano

El plano muestra el reflejo de los

dos persongjes en un grupo de

espegjos.

PM  (TWO-
SHOTS)

Ensuefio aparece de pronto de
piey arrastra a Rafael desde la

mejilla. Luego se acercaa d y
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lo comienza a cosquillar en el
abdomen.

ENSUENO: “Estas cosquillas
son libres. Eres libre de buscar
el placer, pero de tanto reirte
de placer ¢no comienza a

dolerte @ vientre?’

PD

Las manos de Enigma
haciéndole cosquillas a Rafael .
Rafagl se rie y se contorsiona
con una combinacion de

placer y dolor

En este plano la luz se apaga de

pronto.

Cuando la luz se vuelve a
prender la espalda de Ensuefio

esta reflejada en un espejo.

La espalda de Enigma aparece
Reflgjada en varios espejos

ENSUENO: “Esta es la
espalda de los fragmentos. La
verdad da la espalda a un
mundo fisico fracturado. La
espaldaesplanay friay atodo
lo largo lo Unico que hay es
Cuerpo, Cuerpo, cuerpo que
aplana lentamente. Nada mas
gque cuerpo  ¢Y  cOmo
[lamamos a esta Republica de
cuerpos? ¢Es tal vez un pufio
aplastante e simbolo de su

escudo de armas?”
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PC a PPP (boca
de Rafael)

RAFAEL: (jadeante) “Ba...

Ba.. bel...”

La cdmara muestra los reflejos de
Rafael viendo desesperadamente a
todos lados, hace un PANEO hasta
tener la boca de Rafael en PPP.

PA L eopoldo entraal cuarto... L eopoldo desde la puerta del cuarto.
(contrapicado)

y encuentra a Rafael
PE (picado) acostado en € suelo, con la

camisa desabotonada y la
mano metida en  sus
pantal ones.

L eopoldo, colérico, agarraa su
hermano con ira y lo lanza

contra uno de |os espejos

PA (Adriana) a
PP (Rafael)

Adriana llega y trata de

detener a un Leopoldo
iracundo que se embate y
arroja de un lado a otro a un

temeroso e indefenso Rafagl

La camara muestra en un espgo €
reflggjo de Adriana entrando 4
cuarto. Rafael es arrojado contra ese
espe o, de manera que aparece frente
alacamaraen un PP.

TWO-SHOTS
(Adriana y
L eopoldo)

Adriana trata de detener a su
hermano. Leopoldo se safa de
su hermana. Ensuefio aparece
detrés de ellos.

ENSUENO: “iD§alo!

violencia no te permitira huir

La

por siempre.”
Leopoldo y Adriana se asustan

cuando ven aEnigma.

PP

LEOPOLDO: “¢Quién eres
tu? ¢De donde has salido?’

Reflgjo de Leopoldo
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PA (picado)

ENSUENO: “Soy todas esas
preguntas que no quieres

enfrentar.”

Enigmaentre sus reflgjos

PP

ADRIANA: ¢Eres un

fantasma?

Reflejo de Adriana

TWO-SHOTS
(Leopoldo
Adriana)

y

LEOPOLDO: jCdlate
imbécil! Eso no existe.
ENSUENO:  “¢Ah  no?
¢cTampoco existen esos ruidos
y esos gritos? ¢Recuerdas?
¢Ese dia, con tus padres?’

SE OYE EL RUIDO DE UN
ACCIDENTE DE
TRANSITO Y LAS VOCES
EN PANICO DE ADRIANA
GRITANDO "PAPA" Y
"MAMA"

ADRIANA: “iBastayal”
LEOPOLDO: “Te voy a partir

a conazos de unavez”

Adriana y Leopoldo entre sus
reflgjos.

TWO-SHOTS
(Leopoldo
Enigma)

y

ENSUENO: “Sus recuerdos
estan rotos”

Leopoldo se acerca a Ensuefio
y la agarra del abrigo con
gesto de golpearla, pero laluz
se prende y se apaga Yy
Ensuefio  desaparece.  De
pronto SE ESCUCHA EL
RUIDO DE MUCHAS
PUERTAS ABRIENDOSE Y
CERRANDOSE
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RAPIDAMENTE.
LEOPOLDO:  ¢Qué

pasando?... No...

esta
Papa,

mama...

L eopoldo se desmorona.
ADRIANA:
levantate! jRafael sal de aqui!
iSalvate! jSalvanos!”

Rafael sale corriendo del

cuarto.

PP (Leopoldo)
aPE (Rafael)

“iLeopoldo

La camara muestra un PP de
Leopoldo, después de que Adriana
grita su didogo, la camara hace un
PANEO hasta la puerta del cuarto
para mostrar a Rafael saliendo del

mismo.

SEC. 18: CUARTO FRENTE AL JARDIN —INT — NOCHE

PLANO ACCION OBSERVACIONES
Rafael bajalas escaleras Rafael se acerca a la camara para
PG aPP despavorido y corre por € pasar a un plano més cercano de €.

cuarto, se detiene a ver algo

afuera.

SEC. 19: JARDIN —EXT —NOCHE

PLANO ACCION OBSERVACIONES

EL cuerpo momificado se | Comenzamos desde dentro de la

PLANO encuentra en la grama, cerca de é | casa viendo por € marco de la

SECUENCIA | hay unavara puerta e cuerpo momificado, y

seguimos a Rafael en su andar.

Rafael la coge y comienza a| Esto se puede complementar
caminar circularmente alrededor | con algunos planos detalles del
del cadaver, con la vara extendida | andar de Rafael
hacia este ultimo.

PD (boca de|RAFAEL:“S..S..Say ven.

Rafael)
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SEC. 20: CUARTO DE LOS ESPEJOS - INT —NOCHE

PLANO

ACCION

OBSERVACIONES

PP

Leopoldo esta arrimado en un
rincon, desesperanzado.

Adrianatrata de llamarlo.

ADRIANA: *“Leopoldo jven

a:é. ”

TWO-SHOTS

Leopoldo se acerca a su
hermana

ADRIANA: “jVen! Ayudame
a armar los trozos, tenemos

gue armarlos juntos.”

PD

vidrios)

(los

L os dos hermanos se ponen a
juntar un conjunto de vidrios

rotos en € suelo

SEC. 21: JARDIN — EXT —NOCHE

PLANO

ACCION

OBSERVACIONES

PM

Del cuerpo momificado surge
Ensuefio, rompiendo
gradualmente las telas que la

cubren.

PA

Ensuefio se sienta en & suelo,
mientras Rafael da vueltas
arededor de dla.

SEC. 22: JARDIN — EXT — AMANECER

PLANO

ACCION

OBSERVACIONES

PG

Adriana, asustaday aferradaa su

crucifijo y Leopoldo, temblando
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ensimismado, estén sentados en la
grama frente a Ensuefio. Detras de
esta Ultima esta sentado Rafael,
relgjado y hastajovial.

TWO-SHOTS | ADRIANA: *Y... y ahora ¢que?

(Leopoldo vy | ¢quévaapasar?’

Adriana)

TWO-SHOTS | ENSUENO Y RAFAEL: “Ahora
(Rafael y | comienzan las preguntas.”

Enigma)
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11) Story Board

SEC. 1: RATACL NING jucga haciendo su
ritwal, dando civculog on una vara sujetada
ST L I

SEC. 2: RAFAEL NINO juega haciendo su
ritual, dando circulos con una vara sujetada
2 LU T

SEC. 3: EAFAEL NINO carrina a lo largo
de un pas:1lo ascuro y abie la puerta de una
habitecidn al fonco del mismo

SEC. 3: Dentro de la habitacion se encuentra
ENSUEND, con vendas en los ojos v dibujos
ci las palmas de las manos.

w

mamuwmu@uu. SEC. 4: Loopolde fua ua cigacse, Adsiana
Rafwel, ye crecidos y mayores p Jon 20 afias,  emraal camp para hacer que Rafacl se baje,

llegan a su vicjn casa que eatd en vents,
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SEC. 4: Adriana, Rafac] v Leopoldo entran SEC. 3: Los tres hermanos exploran la casa,

e g iy e Adrara

o .

A e W
SEC. 6: Adriana v Rafael salen al corredor . SEC, 7: Los tres hermanos cenan v tienen
a observar un Pegaso de madera colgante, una discusitn

i 3 i SRk ik : sala.

I, 1

5

wloih T kX

S | —

) - . , ﬁi mf e
(i s =
[ H i! 1 =
by = | T

BEC. B: Rafaz] s¢ degvists en suhabitaciény  SEC, 8: Rafael tiens un mefie dende intents
S aCTEHtE & Jormir ir al beflo pero no consigue prender las nces
yie lansda empicza a sofocerse.

132



, /ng

SEC. §: En sus suenos vaelve a aparecersele  SEC, 90 Al dia siguiente, Leopoldo encuen-

Ensuefio ¥y luego despierta sudanda. ta aRafael sentado por el commedor v los dos
kermanos se distraen observand un fhaforo

cneendido.

hlll ,
e

win
-4,
. A
v A ,I'l.l""

t;"ft

phM
EEC. 10: Leopoldo estd preparando una par-  SEC. 10: Leopoldo le guita la vara a Rafael
rillacnando descubre a Rafael distraido con ¥ le gazta una broma poniéndola a cocer. Ra-
una vara gue le hace a este Gltimo recordar fael trata de recuperar su vara pero Leopoldo
ang juegos de infancia In repuele
-8 ‘
Y, .

BEC, W); Adrisna aparece ¥ l¢ demama uns  BEC, 11 Leopoldo persigue a Adrigna porls
ancveza & Leopoldo encima, regafiéndale vaga S ops can vn £3pgjo donde cree verse
reflejade en Rafael,

133



oAy

J-.,}.M

SEC. 12: Rafael se r.|un._'du dormido en la SEC. 13: Rafael tiene un sueio donde ve a

EEAmA. Enzuefio sentada detids de un charco

SEC. 13: Ensuefio posee tres vAsos: Wno SEC. 13: Rafael, incitado por Ensuefio, salta

Hero de agua, une ennegrecido por dentroy el charco para legar al otre lado.

otre vacio. Hace caer el agna de uno en los

olros dos

'. “m)s A
/IR L M oA

“:.ltlﬁﬂ—uﬂd]*.n SEC, 14 Adrisna y Leopolda aparecen en ol
3¢ ICTRSIITA 0N W CUETp) momificade v o wmrgjende diveryoa objctos desde lay
con Engnefio ventaray de 1s caga,
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SELC. 15: Al dia siguiente, los tres hermanos  SEC, 15: Leopolde se burla de sus dos

juegan SUKARBLE hermanos armojandD piedras sobre el Tablero.

Rafael se levanta v se va molesto.

SEC. 16: Rafael encuentra a Ensueiio es- SEC.16: Ensueno conduce a Rafael a un

perindolo en una escalera y la persigue. pasillo al final del cual hay dos cuartos: uno

ilumtinado v olro oscuro.

T

SEC. 1§ Enppefia le sefials a Rafsel que
debe ir o 1a Aabiacids de los recuerdos
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SEC. 17: Rafael y Ensuefio tienen un en- SEC. 17: Leopoldo entra en la habitacion de

cuentro en una habitacién llena de espejos. los espejos

"~
N\

SEC. 17: Leopoldo se molesta al ver a Ra- SEC. 17: Adriana entra en la habitacion de
fael en un acto onanista. los espejos v descubre a Leopoldo agredi-

endo o Rafael,

BSELC, 17: Enmeily aparcee, ayaande & Leo-  SEC, 17 Leopolda se deymorons, Adrians
poldo ¥ & Adriana, ammtnda le grita 8 Bafacl que 8¢ cscape.
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SEC. 18: Rafael come por la casa hacia el

jardin, donde encuentra el cuerpo momifi-

SELC. 19: Rafael realiz

wado.

dando vueltas alrededc

i su antiguo ritual,

i de la momia, s

Je Lardo una vara en su

TTLRENL.

SEC. 20: Adriana v Leopoldo reconstruyer

U espeo roto.

SEC. 21: Del cuerpo o

surge bBnsuetio.

wificidoe en el jardin

SEC, Z2; Tadoa se rennsn en < jarding
“Ahpre empicran las preguntas™,
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12) FICHASARTISTICA Y TECNICA

12.1) Ficha Artigtica: 12.2) Ficha Técnica:

Direccion

Rafael Nifio . ,
Algandro Figarella

Ricardo Gonzdlez

Produccion
Rafael Mt
L eonardo van Schermbeek ndrea Devis Matheus
Adriana Produccién Ejecutiva

Daniela Martinez Algjandro Figarella

Direccion de Fotografia

Leopoldo X ,
Angel Salazar- ICAS Producciones

Ricardo Espinoza
Direccion de Arte
Ambar Chacin

Andrea Holmqvist

Enigma
Anna O’ Callaghan

Asistencia de Direccion
Andrea Devis Matheus

Script
| saac Pérez Sosa

Sonidista
Juan Codllo

Camara
Algandro Figarella

Direccion de Postproduccion
Algandro Figarella

Musicalizacion
LuisD’Elias

Tutor
Alex Méndez
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13) PRESUPUESTO

Pelicula; ENSUENO

Semanas de Preroduccion: 2

Productora: Andrea Devis

Semanas de Rodaje: 2

Director: Algjandro Figarella

Semanas de Posproduccion: 2

Guionista: Algjandro Figarella

Diasde Rodaje: 4

CUENTA DESCRIPCION SUB TOTAL | TOTAL BsF

1 ARGUMENTOY GUION 5.000,00 5.000,00
2 PERSONAL DE PRODUCCION 52.600,00 52.600,00
3 PERSONAL DE DIRECCION 36.000,00 36.000,00
4 PERSONAL TECNICOY STAFF 69.700,00 69.700,00
5 PERSONAL ARTISTICO 10.800,00 10.800,00
6 ABASTECIMIENTOS VARIOS 6.200,00 6.200,00
7 MEDIOS TECNICOS 32.000,00 32.000,00
8 TRANSPORTE 14.400,00 14.400,00
9 PELICULA 2.600,00 2.600,00
10 POSTPRODUCCION 81.000,00 81.000,00
11 MUSICA Y SONIDO 6.250,00 6.250,00
12 SEGUROS 4.000,00 4.000,00
13 GASTOS VARIOS 29.200,00 29.200,00
SUBTOTAL 349.750,00
IMPREVISTOS 0,10 34.975,00

MARK UP O GANANCIA DE LA
PRODUCTORA 0,25 87.437,50
GRAN TOTAL 472.162,50

13.1) Argumento y Guion
Cuenta | Descripcion Cantidad Unidad de Calculo Monto Total BsF
11 Guion 1 Unico 5.000,00 5.000,00

TOTAL RUBRO ARGUMENTO Y GUION

5.000,00
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13.2) Personal de produccion

Cuenta | Descripcion Cantidad | Unidad de Célculo | Monto | Total BsF
2.1 Director de produccion 2 Mes 6.000,00| 12.000,00
2.2 Jefe de produccién 2 Mes 4.500,00| 9.000,00
2.3 Productor de Oficina 2 Mes 3.500,00| 7.000,00
24 Productor de Exteriores 2 Mes 3.800,00| 7.600,00
25 | Asist Productor de 2 Mes 2.000,00| 4.000,00

Oficina
26 |ASst Productor de 2 Mes 2500,00| 5.000,00
Exteriores
2.7 Administrador 2 Mes 4.000,00| 8.000,00
TOTAL PERSONAL DE PRODUCCION | 52.600,00
13.3) Personal de direccion

Cuenta | Descripcion Cantidad | Unidad de Calculo Monto Total BsF
3.1 Director 2 Mes 12.000,00 24.000,00
3.2 Asist de Direccion 1 Mes 6.000,00 6.000,00
3.3 Script 1 Mes 6.000,00 6.000,00

TOTAL RUBRO PERSONAL DE DIRECCION 36.000,00

13.4) Personal técnico y staff
Cuenta | Descripcion Cantidad | Unidad de Calculo Monto Total BsF

4.1 |Director de fotografia 1 Mes 9.000,00| 9.000,00
4.2 | Operador de camara 4 Dias 1.500,00 6.000,00
4.3 | Jefede maguina 4 Dias 1.200,00| 4.800,00
44 | Maguinista 4 Dias 900,00 3.600,00
45 |Asist. Camara 4 Dias 700,00| 2.800,00
4,6 | Fotografo (foto fija) 4 Dias 800,00/ 3.200,00
4.7 Ingeniero de sonido 4 Dias 1.200,00 4.800,00
4.8 | Microfonista 4 Dias 700,00 2.800,00
4.9 |Director de arte 2 Mes 6.000,00| 12.000,00

4,10 | Escenografo 2 Mes 3.000,00| 6.000,00

411 |Asstentede 2 Mes 1500,00|  3.000,00

escenografia

412 |Vestuarista 1 Mes 3.000,00| 3.000,00

4,13 | Asistente de vestuario 1 Mes 1.500,00 1.500,00

414 |Maguillista 4 Dias 600,00| 2.400,00

4.15 |1ler utilero 4 Dias 350,00 1.400,00

4.16 |20 utilero 4 Dias 350,00 1.400,00

4.17 | Jefe de eléctricos 4 Dias 500,00| 2.000,00

TOTAL RUBRO PERSONAL TECNICO Y STAFF| 69.700,00
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13.5) Personal artistico

Cuenta | Descripcion Cantidad | Unidad de Calculo Monto Total BsF
51 Actores principales 1 Mes 7.000,00 7.000,00
52 Actores secundarios 1 Mes 3.800,00 3.800,00
TOTAL RUBRO PERSONAL ARTISTICO| 10.800,00
13.6) Abastecimientos varios
Cuenta | Descripcion Cantidad | Unidad de Célculo Monto Total BsF
6.1 | Decoracion 4 Dias 500,00| 2.000,00
(detalles en desglose)
6.2 | Vestuario 8 Unidades 400,00 3.200,00
6.3 | Necesidades del set 1 Unico 1.000,00| 1.000,00
TOTAL RUBRO ABASTECIMIENTOSVARIOS| 6.200,00
13.7) Medios técnicos
Cuenta | Descripcion Cantidad | Unidad de Célculo Monto Total BsF
7.1 Camarasy lentes 4| Dias 2500 10000
7.2 Equipo de luces 4|Dias 4000 16000
7.3 Travelling, dolly, gria 1 6000 6000
TOTAL RUBRO MEDIOSTECNICOS 32000
13.8) Transportes
Cuenta |Descripcién Cantidad | Unidad de Célculo Monto Total BsF
Automdviles de
8.1 produccion 4 dias 1.200,00 4.800,00
Camion de
82 decoracion 4 dias 1.200,00 4.800,00
8.3 Camion de utileria 4 dias 1.200,00 4.800,00
TOTAL RUBRO TRANSPORTE 14.400,00
13.9) Pelicula
Cuenta |Descripcién Cantidad | Unidad de Célculo Monto Total BsF
9.1 Tarjetade 32 GB 4 Dias 650,00 2.600,00
TOTAL RUBRO PELICULA 2.600,00
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13.10) Posproduccion

Cuenta | Descripcion Cantidad | Unidad de Célculo | Monto | Total BsF
10.1 | Transferenca de Data 4 Horas 350,00| 1.400,00
10.2 |Montaje en Fina Cut 32 Horas 350,00| 11.200,00
10.3 | Edicién en Fina Cut 32 Horas 350,00 11.200,00
10.4 | Post Produccién 48 Horas 350,00| 16.800,00
10.5 | Operador de Montaje 32 Horas 200,00| 6.400,00
10.6 | Operador de edicion 32 Horas 200,00 6.400,00
10,7 | Operador de Post 48 Horas 200,00| 9.600,00

Produccion
10.8 | Director de Post Produccion 2 Mes 9.000,00| 18.000,00
TOTAL RUBRO POST PRODUCCION | 81.000,00
13.11) Mdsicay sonido
Cuenta | Descripcién Cantidad | Unidad deCalculo | Monto | Total BsF
11.1 | Compositor 1 Unico 5.000,00| 5.000,00
11.2 Foley 1 Unico 1.250,00| 1.250,00
TOTAL RUBROMUSICA| 6.250,00
13.12) Seguros
Cuenta |Descripcion Cantidad | Unidad deCalculo | Monto | Total BsF
12.1 Accidentes 1 Unico 4.000,00| 4.000,00
12.2 Darios a negativo 0 0,00 0,00
12.3 | Riesgo detrabao 0 0,00 0,00
12.4 | Robosy roturas varias 0 0,00 0,00
12.5 Transporte 0 0,00 0,00
12.6 Riesgos de valores 0 0,00 0,00
12.7 Responsabilidad civil 0 0,00 0,00
TOTAL RUBRO SEGUROS| 4.000,00
13.14) Gastos varios

Cuenta | Descripcion Cantidad | Unidad de Célculo | Monto | Total BsF
14.1 | Espacio paraensayos 15 dias 800,00| 12.000,00
14.2 | Teléfonoy comunicaciones 2 Mes 1.000,00| 2.000,00
14.3 | Gastos de papeleriay oficina 1 Unico 200,00 200,00
14.4 | Catering 2 Meses 7.500,00| 15.000,00

TOTAL RUBRO GASTOSVARIOS| 29.200,00
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14) ANALISIS DE COSTOS

La redaccion del guion asi como la direccion, realizacion y edicion del cortometraje
son parte integral de la propuesta de este trabajo de grado, por lo que en estas &reas no se
contrata a nadie ni se incurre en ningun costo. Ademés, durante todo € proceso se contard
con la ayuda de antiguos compafieros de clase, estudiantes graduados en la mencion de
artes audiovisuales y conocidos que ocuparan los puestos de produccion, script, direccion
de arte, camardgrafo, microfonistay musicalizacion. Ademas, se cuenta con la asistencia de
compafieros de Teatro UCAB que hardn de actores en €l video. Todas estas personas han
accedido a ayudar gratuitamente a la realizacion del cortometraje, por lo cua en todo lo
relativo al personal técnico y artistico no se incurre en ningun gasto. La Unica excepcion
sera la contratacién de un profesional que aportara €l boom, las maletas de luces y la
griperia, ademas de ofrecerse como director de fotografia Con esta persona, de nombre
Angel Salazar, director de |CAS Producciones C.A., se ha llegado a un acuerdo de Bs.F.
5000 por los equiposy su asistencia en lafotografia.

Por ultimo hay que mencionar que la locacion es una casa de un conocido que ha
ofrecido prestarla sin cobrar. La casa tiene casi todo |o necesario para montar €l set, solo
faltaria comprar los espejos para la secuencia 17 y uno que otro elemento de utileria 'y
escenografia. De tal manera que el gasto rea de la realizacién de este cortometraje es €l

siguiente:

Rubro Especificaciones Monto Tota (Bs.F.)
Direccion de Fotografia, kit de micréfono

Fotografiay equipos | shennheiser, kit de 3 luces marca Arri, kit de 5.000,00
luminarias Par 1000w/500w y griperia

Escenografia y | Espejos, telas, crucifijo, vendas, compés,etc. 6.000,00

utileria

Catering Catering 800,00
TOTAL 11000,00
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V. CONCLUSIONES

De la experiencia del cortometraje se ha podido constatar, de acuerdo con los
postulados de Tarkovski, que e momento del proceso de produccion cinematografica mas
importante desde el punto de vista creativo es el de la grabacién, ya que la impresion del
tiempo sdlo puede redizarse aprovechandose de lo que se registra en ese instante. A
diferencia de lo que opinan otros autores y cineastas como en su momento lo hizo
Eisenstein, e ritmo y € sentimiento de una escena no se configura en la edicion, sino que

se construye en latomay depende en gran medida de como se aborde la grabacion.

El guién y e proceso de preproduccién no pueden limitar la grabacion, deben
servirle para definirla como un proceso abierto. En este sentido, €l guion funciona como un
esquema que ayuda a director a concretar su vision, a conducirse sin perderse, pero no es

un estatuto o reglamento al que hay que gjustarse por entero.

Seguin los postulados de Andrei Tarkovski, € cine alcanza su maxima expresiona
poder recrear, frente ala camara, unaimpresion cargada de verdad y autenticidad. Al hablar
de impresion nos encontramos con unaidea un tanto abstractay en extremo subjetiva de lo
que puede ser auténtico o verdadero. Para los efectos del presente trabajo, guiando por las
premisas de Tarkovski, se procurara alcanzar tal impresién a poder representar una
situacion cuyos elementos, acciones y caracteristicas le confieren a la situacion en
particular —asi como al cortometragje en general— una cierta cualidad gue la distinga, como
una firma personal que la diferencia de otros productos audiovisuales. Por elementos,
acciones y caracteristicas comprendemos todo lo relacionado a tratamiento de la luz, la
decoracion, el encuadre y los planos, entre otros, y como todo se suma a la accién de los

persongjes o ala puesta en escena en general.

Para conseguir 1o anterior ha sido importante una vision clara por parte del
realizador, que le permita ser entendido por su grupo de trabajo y especialmente por sus
actores, consiguiendo su confianza, pero la visién no deberia solapar €l aporte de estos

altimos, sino que deberia sirvircomo terreno para permitirles a estos ultimos €l libre juego.
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La vision es una directriz del trabgjo conjunto, pero se recomienda que guie hacia la
apertura de espacios en los cuales los actores puedan aportar a partir de su experiencia: la
compenetracion entre los actores y los demas involucrados ayuda y facilita la exploracion
que se realiza durante la filmacion. Fue importante, en tal sentido, realizar ensayos previos
gue permitieran una mayor aprehension de los personajes por los actores, yendo de lo
interno a lo externo, para poder cargar las situaciones planteadas en el guion con una

emocién auténticamente sentida y pertinentemente expresada.

No es & numero de planos sino la sagacidad de los mismos lo que permite la
impresion del tiempo. El montaje enfoca los diferentes elementos en permitir a la camara
una observacién completa de un momento esteticamente realizado, es decir, cargado en su
expresion por laluz, ladecoracion, € sonido, los didlogos, la actuacion, etc. La observacion
através de la camara es una contemplacion detenida que permite a espectador examinar la
tomay compenetrarse con ella. Es el entendimiento del ritmo singular de cada uno de los
planos y la concordancia de loselementos dentro de los mismos, lo que permite a
realizador conseguir la impresion deseada, sea onirica, de sensualidad y/o de

estancamiento.
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ANEXOS

Referencias

e Referenciasvisuales parael cortometragje, extraidas de distintas peliculas:

Imagen Fotogréfica de la pelicula The Others, referencia de colores para escenas nocturnas.

Imagen extraida de The Others, referencia de Ensuefio
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Imagen extraida de The Others, referencia de contrastes en laimagen.

{ ! i‘z N

Imagen extraida de El Espejo de Andrei Tarkovski, referencia de colores para escenas

nocturnas.
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Imagen extraida de Tale of two sisters, referencia de colores exteriores
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Imagen extraida de Tale of two sisters, referencia de colores para escenas nocturnas

Imagen extraida de Tale of two sisters, referencia de coloresy contrastes en la secuencia 5
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Imagen extraida de Tale of two sisters, referencia de colores y contrastes en escenas
exteriores de dia
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e Referenciasde vestuario

RAFAEL.:

SELECT AN ITEM
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ADRIANA:

154



LEOPOLDO:



ENSUENO:
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sLS ALY

Cliente: Alejandro Figarella
Direccion: Caracas.

S Proyecto: Ensuefio
{a Cuadra de Yaleatos C.A rasesssser  Eachas 05 = 09 <11
Servicio Cantidad P/U Total

Argumeto y Gudn 1 5.000,00 5.000,00
Personal de Produccidn 1 52.600,00 52.600,00
Personal de Direccidn 1 36.000,00 36.000,00
Personal Técnico y staff 1 69.700,00 69.700,00
Personal Artistico 1 10.800,00 10.800,00}
Abasytecimientos Varios 1 6.200,00 6.200,00
Medios Técnicos y Estudios 1 32.000,00 32.000,00
Transporte 1 14.400,00 14.400,00
Pelicula 1 2.600,00 2.600,00
Post Produccidn 1 81.000,00 81.000,00
Masica y Mezcla 1 6.250,00 6.250,00
Seguros 1 4.000,00 4.000,00
Gastos Varios 1 29.200,00 29.200,00

Sub Total 349.750,00

Iva 41.970,00

Total 391.720,00

157




Atencion:
Alejandro Figarella.

MEDIAX

Gente de Medios

RIF: J-31497628-1

Caracas, 06 de Septiembre del 2011.

Atendiendo a los requerimientos de produccién para la realizacién de un
cortometraje de 14 minutos a redlizarse en Caracas, les hacemos llegar nuestra
propuesta econémica,

Presupuesto.
Unidad de
CUENTA DESCRIPCION CANTIDAD Calculo MONTO
1.1 Argumento 0 0,00
1.2 Derechos de autor 0 0,00
1.3 Guion 1 tnico 5.000,00
14 Dialogos 0 0,00
1.5 Colaboraciones 0 0,00
1.6 Mecanografia 0 0,00
17 Impresion de guiones 0 0,00
1.8 Traducciones 0 0,00
TOTAL RUBRO
ARGUMENTO Y GUION
CUENTA DESCRIPCION CANTIDAD Unidad de Calculo MONTO

241 Director de produccion 2 Mes 6.000,00

2.2 Jefe de produccion 2 Mes 4.500,00

23 Productor de Oficina 2 Mes 3.500,00

24 Productor de Exteriores 2 Mes 3.800,00

25 Asist. Productor de Oficina 2 Mes 2.000,00

Asistenete de Productor de
2.6 Exteriores 2 Mes 2.500,00
2.7 Administrador 2 Mes 4.000,00

TOTAL PERSONAL DE PRODUCCION

TOTAL
BsF

0,00
0,00

5.000,00

0,00
0,00
0,00
0,00
0,00

5.000,00

TOTAL
BsF

12.000,00
9.000,00
7.000,00
7.600,00

........

5.000,00
8.000,00

52.600,00

MEDIA

X

nte de N\ed-\OS

RIF. 1314976281

Av. Romulo Gallegos, Edf. Vista, mezzanina, local 2, Urb. Horizonte, Caracas, Venezuela
+58 212 615-4545 — www.media-x. tv
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CUENTA

21
2.2
23
2.4
2.5

2.6
2.7

CUENTA

3.1
3.2
3.3

CUENTA

412

4.14
4.15
4.16
417
4.18
4.19

DESCRIPCION

Director de produccion

Jefe de produccion
Productor de Oficina

Productor de Exteriores
Asist. Productor de Oficina

MEDIAX

Gente de Medios

RIF: J-31497628-1

CANTIDAD Unidad de Calculo MONTO

MNMRNMNNNDN

Asistente de Productor de

Exteriores
Administrador

DESCRIPCION

Director
Asist de Direccién
Script

DESCRIPCION

Director de fotografia
Operador de camara
Jefe de maquina
Magquinista

Asist. Camara
Operador adjuntos
Fotégrafo (foto fija)
Ingeniero de sonido
Microfonista

Director de arte
Escendgrafo
Asistente de
escenografia
Vestuarista
Asistente de vestuario

Maquillista
Aucxiliar de maquillaje
Peluquero

Av. Romulo Gallegos, Edf. Vista, mezzanina, local 2, Urb. Horizonte, Caracas, Venezuela RIF- ™
+58 212 615-4545 — www.media-x.tv

2
2

Mes
Mes
Mes
Mes
Mes

Mes
Mes

6.000,00
4.500,00
3.500,00
3.800,00
2.000,00

2.500,00
4.000,00

TOTAL PERSONAL DE PRODUCCION

CANTIDAD

2
1
1

Unidad de
Calculo

Mes
Mes
Mes

Unidad de

CANTIDAD

NNERPORAEPERA

OCOPLOO 2N

Calculo

Mes
Dias
Dias
Dias
Dias

Dias
Dias
Dias
Mes
Mes

Mes

Mes
Mes

Dias

o

MONTO

12.000,00
6.000,00
6.000,00

TOTAL RUBRO
PERSONAL DE
DIRECCION

MONTO

9.000,00
1.500,00
1.200,00
900,00
700,00
0,00
800,00
1.200,00
700,00
6.000,00
3.000,00

1.500,00
3.000,00
1.500,00
0,00
0,00
600,00

TOTAL
BsF

12.000,00
9.000,00
7.000,00
7.600,00
4.000,00

5.000,00
8.000,00
52.600,00

TOTAL
BsF

24.000,00
6.000,00
6.000,00

36.000,00

TOTAL
BsF

9.000,00
6.000,00
4.800,00
3.600,00
2.800,00
0,00
3.200,00
4.800,00
2.800,00
12.000,00
6.000,00

3.000,00
3.000,00
1.500,00
0,00
0,00

159



4.20
4.21
4.22
4.23
4.24
4.25
4.26
4.27

4.28
4.29

CUENTA

5.1

5.2

CUENTA

6.1

Aucxiliar de peluqueria
1er utilero

20 utilero

Jefe de eléctricos
Eléctricos

Jefe de tramoya
Tramoyistas
Obreros ocasionales
Custodios estudio -
camerino

Horas extras

DESCRIPCION

Actores principales
Actores secundarios
Dobles

Figurantes

Extras

Subjefe de grupo

DESCRIPCION

Decaracion
(detalles en listas de
necesidades)
Vestuario
Necesidades del set
Material de tramoya
Material de
electricidad
Carpinteria y otros
Otras necesidades
Efectos especiales
Automoviles de
escena

Animales de escena

MEDIAX

Gente de Medios

RIF: J-31497628-1

0 0,00 0,00
4 Dias 350,00 1.400,00
4 Dias 350,00 1.400,00
4 Dias 500,00 2.000,00
0 0,00 0,00
0 0,00 0,00
0 0,00 0,00
0 0,00 0,00
0 0,00 0,00
0 0,00 0,00 -
TOTAL RUBRO
PERSONAL TECNICO Y
STAFF 69.700,00
Unidad de TOTAL
CANTIDAD Calculo MONTO BsF
1 Mes 7.000,00 7.000,00
1 Mes 3.800,00 3.800,00
0 0,00 0,00
0 0,00 0,00
0 0,00 0,00
0 0,00 0,00
TOTAL RUBRO
PERSONAL
ARTISTICO 10.800,00
Unidad de TOTAL
CANTIDAD  Calculo MONTO BsF
4 Dias 500,00 2.000,00
8 Unidades 400,00 3.200,00
1 Unico 1.000,00 1.000,00
0 0,00 0,00
0 0,00 0,00
0 0,00 0,00
0 0,00 0,00
0 0,00 0,00
@
0 —y)| 0,
?k\/\? AL RU 0ins
& Gente 97678\

RIF, 1314

Av. Rémulo Gallegos, Edf. Vista, mezzanina, local 2, Urb. Horizonte, Caracas, Venezuela

+58 212 615-4545 — www.media-x.tv
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CUENTA

7,1
7.2
7.3

7.4
7.5
7,6
7,7
7.8
7,9
7,10
7,12
713
7,14

CUENTA

9.7
9.8

9.9
9.10

DESCRIPCION

Estudios

Camerinos y oficinas
Salén de magquillaje
Construcciones
escenograficas
Camaras y lentes
Equipo de luces

MEDIAX

CANTIDAD

4 Dias
4 Dias

Equipo de retroproyeccion

Travelling, dolly, graa

Torres y material de tramoya

Material de sonido

Personal del establecimiento
Consumo de energia eléctrica

Darios y roturas diversas

DESCRIPCION

Automoviles de produccion

Camién de decoracion
Camiodn de utileria
Camioén de luces
Camion de tramoya
Camion de vestuario

Camioneta de camara y

sonido

Unidad de
CANTIDAD Calculo

4 dias
4 dias
4 dias
0
0
0
0

Reembolso de gasolina del

personal

Camerinos
(Roulottes/camper)
Exceso de kilometraje

0

0

Gente de Medios

RIF: J-31497628-1

ABASTECIMIENTOS

VARIOS
TOTAL
MONTO BsF
0
0
0
0
2500 10000
4000 16000
0
6000 6000
0
0
0
0
0
TOTAL
RUBRO 6 32000
TOTAL
MONTO BsF

1.200,00 4.800,00
1.200,00 4.800,00
1.200,00 4.800,00

0,00 0,00
0,00 0,00
0,00 0,00
0,00 0,00
0,00 0,00
0,00 0,00
TOTAL
RUBRO
TRANSPORTE 13400%
E‘\;\ E : \ ge Medis
it Ge\mf\mm-\

Av. Romulo Gallegos, Edf. Vista, mezzanina, local 2, Urb. Horizonte, Caracas, Venezuela

+58 212 615-4545 — www.media-x.tv
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MEDIAX

Gente de Medios

RIF: J-31497628-1

Unidad de TOTAL
CUENTA DESCRIPCION CANTIDAD Calculo MONTO BsF
10.1 Cassetes miniDV 60min 0 0,00 0,00
10.2 Dvds 0 0,00 0,00
10.3 Cds 0 0,00 0,00
Cassettes DVCAM 60 y 90
10.4 min 0 0,00 0,00
10.5 Estuches para dvds y cds 0 0,00 0,00
10.6 Marcadores para discos 0 0,00 0,00
10.7 Impresora para discos 0 0,00 0,00
10.8 Tarjeta de 32 GB 4 Dias 650,00 2.600,00
TOTAL RUBRO
PELICULA 2.600,00
Unidad de
CUENTA DESCRIPCION CANTIDAD Calculo UNIDAD MONTO TOTAL
Transferencia de
11 Data 4 Horas 350,00 1.400,00
Montaje en Final
11.2 Cut 32 Horas 350,00 11.200,00
Edicién en Final
11.3 Cut 32 Horas 350,00 11.200,00
11.4 Post Produccién 48 Horas 350,00 16.800,00
Operador de
11.5 Montaje 32 Horas 200,00 6.400,00
Operador de
11.6 edicién 32 Horas 200,00 6.400,00
Operador de Post
147 Produccion 48 Horas 200,00 9.600,00
Director de Post
11.8 Produccién 2 Mes 9.000,00 18.000,00
11.9 Render 0 0,00 0,00
11.10  Compresion 0 0,00 0,00
Autoria en "Encore"
11.11 o "DvdPro" 0 0,00 0,00
11.12  Scanning 0 0,00 0,00
Direccion de Post
11.13  produccion 0 mes 0,00 0,00
Impresién directa a
11.14  35mm 0 0,00
11.15  Material virgen 4 Unico 50,00
TOTAL RUBRO

35\
Mﬁ e(\‘i %.,c N\e

Av. Romulo Gallegos, Edf. Vista, mezzanina, local 2, Urb. Horizonte, Caracas, Venezuela
+58 212 615-4545 — www.media-x.tv
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1/“.
MEDIAX
Gente de Medios
RIF: J-31497628-1
Unidad de TOTAL
DESCRIPCION CANTIDAD Calculo MONTO BsF
Transfer de 1/4 a magnético
35mm 0 0,00 0,00
Sala de doblaje, turnos 0 0,00 0,00
Sala de mezcla 0 0,00 0,00
Actores de doblaje 0 0,00 0,00
Asistente de doblaje 0 0,00 0,00
Efectos de sonido 0 0,00 0,00
Marca Dolby Stereo 0 0,00 0,00
Transfer de magnético a
Gptico 0 0,00 0,00
Sala de mezcla para transfer
sonido 0 0,00 0,00
Sala de montaje 0 0,00 0,00
Proyecciones varias 0 0,00 0,00
Foley 1 Unico 1.250,00  1.250,00
TOTAL RUBRO DOBLAJE
Y MEZCLA 1.250,00
Unidad de TOTAL
CUENTA DESCRIPCION CANTIDAD Calculo MONTO BsF
13.1 Sala de grabacién 0 0,00 0,00
13.2 Derechos de autor 0 0,00 0,00
13.3 Compositor 1 Unico 5.000,00  5.000,00
13.4 Director de orquesta 0 0,00 0,00
13.5 Musicos 0 0,00 0,00
13.6 Cantantes y coros 0 0,00 0,00
Alquiler de instrumentos
13.7 musicales 0 0,00 0,00
13.8 Copias de partituras 0 0,00 0,00

Transporte de instrumentos
13.9 musicales 0 0,00 0,00
TOTAL R!JBRO
MUSICA  5.000,00

Unidad de TOTAL
CUENTA DESCRIPCION CANTIDAD Calculo MONTO BsF
14.1 Accidentes Unico 4.000,00  4.000,00
14.2 Darios al negativo
14.3 Riesgo de trabajo
14.4 Robos y roturas varias

14.5 Transporte
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Av. Rémulo Gallegos, Edf, Vista, mezzanina, local 2, Urb. Horizonte, Caracas, Venezuela
+58 212 615-4545 — www.media-x.tv
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14.6
14.7

CUENTA
16.1
16.2
16.3
16.4
16.5
16.6
16.7
16.8
16.9
16.10
16.11

16.12
16.13

Riesgos de valores 4]
Responsabilidad civil 0

DESCRIPCION CANTIDAD

Espacio para ensayos 15
Inscripcidn registro

publico 0
Teléfono y

comunicaciones 2
Gastos de papeleria y

oficina 1
Gastos notariales y
legales

Gastos médicos y
medicinales

Gastos de representacion
Propinas y gratificaciones
Prensa y publicidad
Catering

Gastos de bar y
restaurantes

Otros pequerios gastos
Ministerio

MOOOO o

[=NeNo)

NOTA: NO INCLUYE L.V.A.

MEDIAX

Gente de Medios

RIF: J-31497628-1

0,00 0,00
0,00 0,00

TOTAL RUBRO
SEGUROS  4.000,00

Unidad de TOTAL
Calculo MONTO BsF

dias 800,00 12.000,00
0,00 0,00

Mes 1.000,00 2.000,00
Unico 200,00 200,00
0,00 0,00

0,00 0,00

0,00 0,00

0,00 0,00

0,00 0,00

Meses 7.500,00 15.000,00
0,00 0,00

0,00 0,00

0,00 0,00

TOTAL RUBRO
GASTOS VARIOS  29.200,00

TOTAL
GENERAL 349.750,00

®
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MEDIAX

Gente de Medios

RIF: J-31497628-1

MEDIAX asume las siguientes actividades

Preproduccién y produccion.
CAanrdinAciAn alaciicidn v can limia
AUUTUNN ULV, SO UCIVT T Yy T guiiiiretl

Equipo técnico.
Recurso humano.

1 LSl

El Productor Asume

1. Permisologias.
2. Custodia del evento.

Agradecemos nuevamente la oporfunidad y nos reiteramos a su
disposicion para cualquier informacién adicional.

A’ren’r7\en’re

Toutin

Socio Director.

KKAX Gente de K»X

N -—nte de Medios
RiF, 1-31497628-1
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