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1.- INTRODUCCION

El cine ha sido definido bajo multiples acepciones, desde las mas

academicistas, alas barrocas:M R2 o fugaz que desbob

kil - metr os d(A Malpux)phastagas in&s pratotipicas harto
conocidas. Muchos especialistas le relacionan con otras grandes artes
como la literatura, dado que esta describe imagenes que el cine lleva
fisicamente a la pantalla. La esencia icénica de la pintura hace que
también esa construccion de la sintaxis cinematogréfica en base a la

sucesion de escenas y planos de los filmes evidencie cierta relacion.

Otras muchas interconexiones se pueden buscar con otras artes como
el teatro, incluso desde sus inicios con las relaciones proporcionales de
los escenarios. Edison cuando encargé una proporcién de tamafio a
Eastman para fabricar pelicula cinematogréfica eligié el tres cuartos,
gue repetia la que tenia la "Caja Italiana". Tanto las proporciones como
el espacio de disefio para filmar los planos asi como el movimiento

transversal, ponen en relacion directa al cine con el teatro.

Por tanto, si hay algo que define y diferencia a la obra cinematografica
esnsa elaboraciorp a la howasde contar el mundo de lo imaginado o
aquellos aspectos de la realidad que se transformaran en manos de los
cineastas. Ello le hace diferente pero sujeto a una serie de normas y
circunstancias que conviene tener en cuenta, aunque sea de manera
muy general. El resultado de una produccion es una imagen, con
ambientacién sonora, que tiene un aspecto fisico que consideramos
tridimensional en uno bidimensional y un sentido conceptual de caracter

iconico.



1.1.- RESUMEN

Se entiende tradicionalmente el cine como un producto que, expuesto
en publico, genera una serie de reacciones, presuntamente placenteras,
ya sean estas de caracter intelectual o sensorial, a través de la mera
proyeccion de una serie de imagenes fijas que provocan la sensacion

de movimiento.

Queda claro que esta es la mas basica de las definiciones conceptuales
gue se puedan elaborar sobre el cine como producto material. Pero el
proceso que genera esta cadena de sensaciones intencionadas es
bastante mas complejo que el simple hecho de plantear una proyeccion
publica de imagenes en movimiento dispuestas en un formato concreto

para buscar las reacciones aludidas.

El proceso de exposicion debe llevar como elemento fundamentalmente
intrinseco una intencidon en el mensaje a transmitir, ya sea este de

caracter reivindicativo, doctrinal, informativo o de simple divertimento.

Introduccién

Ello se debe a que el objeto final de cualquier produccién; la pelicula,
sera un medio y un fin en si mismo, en la interrelacién comunicativa

entre el responsable dltimo de la pelicula: el director y el espectador.

La pelicula es el medio tanto en cuanto es el objeto del mensaje y un fin
que recoge el caracter del mismo, suponiendo que el director lanza
tantos mensajes como espectadores la visionen, ya que cada uno de
ellos debe interpretar el contenido intrinseco del film a partir de su

bagaje cultural, su preparacion intelectual o su experiencia audiovisual.

Cualquier produccion conlleva una carga estética, ya que el director
realiza un trabajo a través de un lenguaje estético implicito en la sintaxis
cinematografica. De igual forma, el espectador percibe, interpreta y
enjuicia, de manera personal, una obra cinematografica con una escala
de valor estético. Este resultado interpretativo dependera de mudltiples

elementos personales inherentes a cada individuo en funcion de su
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gusto estético, su entorno cultural e ideoldgico y su conocimiento de la

construccion cinematografica.

Este hecho que en principio parece un proceso habitual, no mantiene
juicios de valor ecuanimes en ninguno de los extremos que en su caso
exponen o enjuician una obra comunicada en la lejania. Los criterios de
elaboracion son desconocidos en la mayoria de las ocasiones por parte
del espectador que los valora, lo que provoca un evidente desajuste en
el lenguaje. Este contexto planteado puede llegar a dar con una

interpretacion errénea o incluso contraria del valor del mensaje emitido.

Un juicio de valor mas serio es el que emite la critica especializada. Sin
embargo, sus conclusiones emitidas en forma de critica o analisis, dejan
entrever una serie de carencias en la metodologia empleada, lo que
acaba produciendo una evidente confusidon en lo que respecta al

resultado final.

En muchas ocasiones la realizacion de ese juicio de valor oscila en
funcion del autor de la misma, dejando constancia patente de aquellos
aspectos del film que mas le interesan o mejor sabe leer, obviando el
resto. Emite, de esta manera, un juicio solo en funciéon de una parte
sesgada de la obra completa. De esta forma la critica queda circunscrita
a una parte del film, que servira de base para evaluar toda la obra,
transmitiendo una opinién cualificada aunque escasa o parcial de la

obra final.

Evitar los criterios de parcialidad generalmente admitidos deberia de ser
un elemento prioritario en la realizacion de las criticas. Ello evitaria la
desconexiébn que se plantea en ocasiones entre el autor de la

valoracion, el realizador de la obra y el espectador.

Este contexto de evidente confusién termina por provocar una cierta
anarquia en las publicaciones que en diferentes ambitos cubren el

analisis critico de cualquier obra cinematografica. Es habitual observar



tablas de criticas con disparidades mas que evidentes sobre una misma
obra, llevadas a cabo por diferentes criticos que no emplean un método

idéntico, ni siquiera similar, sino a veces de lo mas dispar.

En niveles académicos se repite esta disparidad a la hora de llevar a
cabo analiticas mas profundas, encontrando la mayoria de las
ocasiones simples resimenes de una pelicula, lo que no diferencia en
muchas ocasiones el punto de vista de alguien realmente preparado
cientificamente para llevar a cabo este tipo de metodologias de andlisis

frente a simples aficionados al cine.

Por dltimo, el criterio docente de ensefianza en grados medios y
superiores no muestra criterios ni siquiera homogéneos en el desarrollo
de los programas y las competencias que deben adquirir los alumnos.
En este sentido se observan derivaciones de los métodos de analisis a
ciencias sucedaneas del cine como la estética, narrativa, estructura, etc.

sin seguir una serie de caracteristicas similares que puedan dar un

Introduccién

cierto criterio de unicidad a la materia que debe ser competencia propia

de la Critica Cinematografica.

A estos métodos se suman los aportados por otras ciencias que
emplean de continuo el cine como objeto de estudio, asi: la psicologia,
la sociologia, la antropologia y otras ciencias humanas de las mas

variopintas.

En definitiva, se hace fundamental un criterio metodolégico que aune
los diferentes aspectos basicos que interrelaciona al autor y al
espectador. Una herramienta que analice y cualifigue los elementos
propios de la narrativa filmica empleados por el director, asi como la
validez de su mensaje en el contexto social y temporal en el que se lleva
a cabo la produccion, para que aquellos que son el objeto de destino
final, puedan tener una ajustada valoracion sobre el mensaje filmico,
realizado por los especialistas capaces de interpretar los items de la

sintaxis empleada.
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El presente trabajo se estructura en dos grandes bloques el primero
(punto 2) es el marco tedérico, que recoge en primer lugar una sintética
explicacion del esquema principal (punto 2.1.), a continuacion las
definiciones de los elementos a tratar en la metodologia (punto 2.2).
Sigue un analisis teérico mas amplio con las taxonomias de los
aspectos definidos en el punto anterior (punto 2.3). En el siguiente punto
se aportan las fuentes principales para delimitar los aspectos teéricos

(punto 2.4) y finaliza con una conclusién a esta parte teédrica (punto 2.5).

Los aspectos practicos se abordan en el segundo gran bloque referido
(punto 4), en el que se hace un analisis en profundidad de las
taxonomias propuestas en el bloque de teoria (punto 2.3). Entre ambos
epigrafes se sitla el punto 3 que explica, una vez introducida la teoria

(punto 2) cédmo se va a bordar la investigacion.

La parte practica se centra entonces en los analisis filmicos de las
consideradas principales areas de valoracion: contexto (punto 4.1), de
contenido (punto 4.2), de estructura (punto 4.3), de ritmo (punto 4.4),
interpretacion (punto 4.5), de produccion (4.6) y finalmente los

elementos técnicos (punto 4.7).

Esta estructura puede parecer repetitiva, pero en primer lugar hay que
decir que es la manera de ajustarse un formato dogmatico tipo tesis
doctoral, teniendo en cuenta que en este sentido se hace més clara la
explicacién de cada punto, permitiendo que cada uno sea tratado de
manera independiente en diferentes apartados, liberando la parte
practica de carga tedrica y proponiendo una praxis mas dinamica y
flexible, libre de discusiones y continuas alusiones bibliograficas, que no

son el objeto del presente trabajo.

Finalmente, se concluye con los apartados de conclusiones (punto 5),

discusion interna del objeto de estudio (punto 6) y las aplicaciones



posibles (punto 7). Se incluye al final del trabajo un indice onomastico

para seguir cualquier duda sobre films, personajes, actores, etc.

En los anexos se incluyen en primer lugar la ficha practica que se
propone para llevar a cabo una evaluacion valorativa de un film a la vez
gue se procede a su visionado (punto 9.1) y dos listados. El primero
recoge las producciones mas antiguas visionadas, fundamentalmente
de caracter experimental y cortometrajes (punto 9.2). El segundo
muestra el listado de todos los largometrajes visionados para la

elaboracion de la tesis, ordenados alfabéticamente (punto 9.3).

Introduccién
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1.2.- ABSTRACT

Traditionally refers to the film as a product which, exhibited in public, it
generates a series of reactions, presumably pleasurable, whether these
intellectual or sensory, unavailable through the mere projection of a

series of still images that cause the sensation of movement.

| tctear that this is the most basic of the conceptual definitions that may
be developed on film as a material product. But the process that
generates this string of intentional feelings is far more complex than
merely raise a public projection of moving images arranged in a specific

format to search the aforementioned reactions.

The exposure process should be as essentially intrinsic element an
intention in the message to convey, whether this vindictive character,
doctrinal, informative or simple enjoyment. This is due to the final object

of any production; the film, will be a means and an end in itself, in the

communicative interaction between the last film responsible: the director

and the audience.

The film is the medium both insofar as it is the subject of the message
and an end which collects the same character, assuming that director
launches as many messages as spectators see, since each one of them
must interpret the intrinsic content of the film from their cultural

background, his intellectual preparation or audiovisual experience.

Any production involves an aesthetic burden, since the director does
work through an aesthetic language that is implicit in the film syntax.
Similarly, the viewer perceives, interprets, and prosecuted, in a personal
way, a cinematographic work with a scale of aesthetic value. This
interpretative result will depend on multiple personal elements inherent
to each individual according to their aesthetic taste, their ideological and

cultural environment and their knowledge of film construction.



This fact that in principle it seems a normal process, does not maintain
fair value judgments on either end that if exposed or prosecuted a work
communicated in the distance. Development criteria are unknown in the
majority of cases by the spectator who value them, which causes an
apparent mismatch in the language. Raised here may give an erroneous

or even contrary interpretation of the value of the delivered message.

On many occasions the realization of that judgment of value varies
depending on the author of it, leaving clear evidence of those aspects of
the film that most interest you or better know how to read, ignoring the
rest. In this way, issues a judgment only on the basis of a biased part of
the complete works. In this way criticism remains limited to a part of the
film, which will serve as a basis to evaluate all the work, passing a

gualified opinion although little or partial of the final work.

Avoid the generally admitted criteria of bias should be a priority element

in the realization of the criticisms. This would avoid the disconnection
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that arises occasionally between the author of the evaluation, the

Director of the work and the Viewer.

This context of apparent confusion ends up provoking a certain anarchy
in publications covering the critical analysis of any cinematographic work
in different areas. It is common to see tables critical with disparities
rather than apparent on the same work, carried out by different critics
who do not employ a method identical, or even similar, but sometimes

of the most disparate.

Academic levels repeats this disparity in carrying out analytical deeper,
finding most of the time simple summaries of a film, that no difference in
many occasions the point of view of someone actually scientifically
prepared to carry out this type of methods of analysis to simple fans to

the film.
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Finally, the educational criterion of teaching in middle and upper grades
does not display even homogeneous criteria in the development of
programs and competency that students should acquire. In this sense
there are derivations of the methods of analysis to surrogate science of
cinema as narrative, structure, aesthetics, etc. without following a series
of similar features that can give a certain criteria of uniqueness to the

matter that should be characteristic of film critic competition.

These methods add the provided by other sciences that employ
continuous film as an object of study, as well: the psychology, sociology,

anthropology and other social sciences in the most varied.

In short, a methodological approach which combines the different basic
aspects that interrelates the author and the viewer becomes
fundamental. A tool that analyzes and elements of the film narrative
employed by the director, as well as the validity of his message in the

social and temporal context in which production, is carried out so that

those who are the subject of final destination, can have an adjusted
estimation on the filmic message, carried out by specialists able to

interpret items from the syntax used to qualify.

This work is divided into two large blocks the first (point 2) is the
theoretical framework, collecting first synthetic explanation of the main
scheme (point 2.1.), then the definitions of the elements to be addressed
in the methodology (point 2.2). It follows a broader theoretical analysis
with taxonomies of the aspects defined in the previous section (section
2.3). To the next major sources provide to delimit the theoretical aspects
(section 2.4) and ends with a conclusion to this theoretical part (point

2.5).

The practical aspects are dealt with in the second large block concerned
(point 4), which is made an in-depth analysis of the taxonomy proposed

in theory (section 2.3) block. Between both headings is point 3 which



explains, once introduced theory (point 2) how to be embroidered

research.

The practical part focuses then on film considered to be major areas of
valuation analyses: context (section 4.1), content (point 4.2), structure
(section 4.3), rhythm (section 4.4), interpretation (point 4.5), production

(4.6), and finally the technical elements (point 4.7).

This structure may seem repetitive, but first of all there is to say that it is
the way to adjust a dogmatic format type thesis, taking into account in
this regard the explanation of each point, makes clearer allowing that
each be treated independently in different sections, freeing the practical
part of theoretical load and proposing a more dynamic and flexible
practice free of discussions and repeated bibliographic references,

which are not the object of the present work.
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Finally, it concludes with sections of conclusions (point 5), internal
discussion of the object of study (point 6) and possible applications
(point 7). An index of names is included at the end of the work to follow

any questions about films, actors, characters, etc.

Annexes include the practice tab which intends to carry out an
assessment of the value of a film while the item is viewing (point 9.1)
and two listed first. The first reflects older productions viewed, mainly
experimental and short films (point 9.2). The second shows the list of all
feature films screenings for the elaboration of the thesis, listed in

alphabetical order (point 9.3).
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1.3.- OBJETO Y CONTEXTO DE LA INVESTIGACION
El lenguaje filmico
El cine, entendido como un lenguaje, compuesto por una sintaxis
concreta y una serie de recursos comunicativos propios, puede
estructurarse con una serie de caracteristicas propias:
Intensidad. Por la fuerza de unas imagenes unidas a la musica.
Intimidad / emotividad. Provocadas por los detalles que
muestra la camara y el articulado de las imagenes que lleva a cabo el
montaje.
Ubicuidad. Por la capacidad para lograr el juego de traslado en

el tiempo y el espacio.

Sentido Artistico
Debe ser entendido como una relacion directa entre el espectador y la
obra de un director que trabaja con un equipo concreto que emplea unos

medios técnicos en un fidioma audiovisualg suficiente como para

establecer una concreta comunicacion con el espectador al que quiere

provocar y evocar una serie de reacciones.

1 No se puede considerar como un lenguaje unidireccional
sino como unidad dialéctica entre lo real y lo irreal.

1 Lleva a cabo una serie de enumeraciones del rol creativo
de la camara en atencion a sus posiciones con respecto
ala accion. Sus angulaciones y desplazamientos ayudan
a potenciar el caracter artistico de la obra filmica.

1 Su ubicacion exacta en el tiempo y el espacio se
considera un factor determinante en la interrelacion entre
lo real y lo imaginario.

1 Eluso de una serie de elementos técnicos que pretenden
dar credibilidad a los elementos sintacticos planteados.
Para ello se emplean vestuarios, maquillajes, efectos
Opticos y sonoros, asi como un planteamiento de

dialogos acorde con la accion.



1 El esencial sentido icénico que por definicidon presentan
las imagenes que componen los planos y las escenas,
gueda superado por las intenciones subjetivas del
realizador, que se plantean a través de metaforas en una

clara intencién simbdlica e iconogréfica.

Sentido Practico

No cabe duda sobre el sentido artistico que se le debe dar al cine desde
un punto de vista practico. Hay que tener en cuenta que el cine es una
manifestacion artistica a partir de una interpretacion intelectual libre, por

parte del director y su equipo, de una realidad concreta para cada obra.

Este producto intelectualmente elaborado es juzgado por cada
espectador de una manera igualmente subjetiva, fin principal de cada
pelicula, lo que le hace perder en cierta manera, el peso especifico

dentro de las grandes artes.
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Bajo estos planteamientos, no deja de ser, a pesar de su consideracion

sustantiva de obra de arte:

9 Una vulgar técnica de reproducciéon mecéanica de la realidad.

Evidentemente, este aspecto tiene mas peso en unos filmes
que en otros. Aguellos que juegan mas con la inmediatez en
el encuadre temporal o en la tematica, independientemente
del aspecto cronoldgico, no dejan de ser meras
reproducciones de una realidad conocida.

Una industria comercial que se mueve, en la mayoria de las
ocasiones, en funcién del gusto del publico mayoritario, con
el fin dltimo de la productividad econémica. Este es uno de
los aspectos mas distintivos respecto de las demas artes,
mas centradas en servir a intereses de caracter personal que

en funcioén del resultado estético masificado.
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f Su consumo inmediato y la capacidad critica de cada
espectador hacen que su consideracién estética quede a la
altura del arte efimero. Precisamente, el estar volcado a la
mayor cantidad posible de espectadores hace que la

capacidad critica sea mas heterogénea y menos cualificada.

El cine es considerado un arte mas futil, facil de ver e interpretar que el
resto de las grandes artes. Dominado por la base industrial y comercial
inmediata en manos de un mercado que utiliza todos los medios a su
alcance para lograr una rentabilidad econémica de rango superior,
frente a la consideracion artistica de una obra de arte, reservada a

pocos usuarios.

Su resultado definitivo, en forma de pelicula, pasa por una serie de fases
de tratamiento, con fundamentos concretos para crear un nuevo

lenguaje a través de unas claves comunicativas concretas, como son

las imagenes en movimiento expuestas de manera concreta a través del

montaje y la edicion.

El mensaje, ademas, recoge aspectos que pretenden una finalidad
concreta en cuanto a los iconos empleados para lograr el definitivo
resultado de la intercomunicacion con el espectador, no sélo de una
historia, sino de un mensaje complejo cargado a veces de un

simbolismo mas o menos codificado y solapado.

Elementos Principales del Proceso Comunicativo
1  Con un film se puede pretender mostrar la figura personal de
los actores, directores, otros realizadores o personajes de la
vida real.
1 Lanarrativa puede hacerse excesivamente compleja, a veces
mal planteada en su continuidad. Aparecen incluso directores

visionarios, a los que se afiaden otros clasicos iluminados que



intentan desarrollar una nueva sintaxis en el cine, quizd mas

adaptada a ciertas formas estéticas innovadoras.

Es el elemento fundamental en el desarrollo del guion,
poniendo en relacién los argumentos, los personajes y todos
los aportes técnicos al alcance del equipo de realizacion para
contar una historia de manera &gl y coherente,
independientemente de todos los demas puntos intervinientes
en el proceso comunicativo del director y el espectador.

El metalenguaje, comunicacién directa entre el film y cada
espectador en el momento de visionarlo, es complicado de
lograr. En el momento en el que se consigue, algo reservado
a pocos, hace que las peliculas adquieran esas
categorizaciones cualitativas mas importantes.

Las proyecciones dimensionales pueden ayudar, como un
recurso mas, a romper con la linealidad tipica de un film.

Aportan una serie de aspectos diferenciadores que ayuda a
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crear una obra de arte, independientemente de la historia que
se cuenta, para resultar formando parte de un selecto grupo
de filmes que se conocen bajo la denominacién de peliculas
de culto.

El lenguaje de cada director se encarna bajo la apariencia de
un estilo o estilema, con un arte que se convierte en un medio
de comunicacion, informacion o propaganda.

Un conjunto de directores, en una época determinada, llevan
a cabo un estilo que se ajusta a unas caracteristicas que
responden a unos criterios que pretenden el éxito comercial y
critico de las peliculas. En definitiva, definen una estética
propia de una época concreta.

Los espectadores perciben en presente un lenguaje
cinematografico con una manipulacion expuesta del tiempo
filmico, no solamente como un encuadre de las historias, sino

con una serie de recursos que permiten ir hacia atras con
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recurridos flashback o hacia adelante con los forward, en un
impulso dinamico gracias al empleo de las elipsis.

El posicionamiento narrativo da una libertad a las historias,
facilitado con las focalizaciones, que sitlan los estratos de
actor, director y espectador en un plano determinado. Este no
tiene por qué ser continuo, jugando en cada caso con las
escenas de la historia o de los personajes.

El drama también tiene sus formas de exposicidon en los
puntos de vista en los que se va a situar a los espectadores.
A través del ojo, unitario o mdltiple de la cAmara en cuanto a
su posicionamiento, ayuda a enriquecer el mensaje al
apoyarse en recursos evocadores para el espectador.

No todo debe basarse en la imagen, el sonido y la musica
pueden ser perfectamente un marco de fondo perfectamente
explicito o implicito: al servir para intensificar, en diferentes
planos, los fines enfaticos buscados. Todo ello extralimita los

referentes reales y hace que el sentido artistico del hecho

cinematografico sea totalmente palpable en el lenguaje
audiovisual.

La manipulacion de la luz, de los ambientes, etc. ayudan a los
énfasis narrativos, siempre que se atienda a un estilo definido,
0 a una temética concreta. Mas alla del aspecto estético, el
trato de las imagenes con intenciones psicolégicas pueden
ampliar el fondo de la comunicacién con el espectador en
general o0 con un grupo concreto que puede interpretar de una
manera mas adecuada el mensaje del director.

Todo este entramado se va a unir de una manera particular
para dar como resultado una historia a través del montaje,
cuya manipulacién planteara una serie de reacciones
concretas en el resultado final del mensaje: la pelicula.

El film se realiza con un fin, dirigido al espectador, que
acabara analizando y juzgando dicho resultado vy
transmitiendo sus entramados y percepciones, creando una

serie de preceptos que terminen por intervenir en una



disposicion a la hora de entrar en el circulo comunicativo que
tendra lugar en la exhibicion. En este sentido, el director y
siguiendo los parametros de la produccion, tratara de poner
el méximo de elementos que universalicen la historia, tanto
con los aspectos internos de la construccion como los
accesorios para contarla. Evitar limitaciones sociales o
culturales permite una mayor difusion del trabajo y mas
posibilidades de que el rendimiento de la productividad de la

inversion sea elevado.

Introduccién



Metodologia critica de analisistaal en la realizacién filmica

1.4.- PROPOSITO

Independientemente de las particularidades que acompafan a cualquier
estudio que pretende resultados con aplicaciones cientificas, como el
caso que aqui se plantea, se impone una meta principal que no es otra
gue la de llevar a cabo una metodologia que sirva de guia para dar

coherencia a los andlisis criticos de los textos filmicos.

El propdsito principal que se impone la investigacion es el de llevar a
cabo una recopilacién coherente de los elementos fundamentales que
marcan la creacién de los textos filmicos. Dichos elementos quedaran
recogidos en una serie de items que compondran el corpus principal de
una ficha de analisis que cualificardn su uso en cada film y
compendiaran un resultado que debe ajustar los criterios de calificacion

de cada obra.

El contexto que plantea este trabajo debe ser utilizado, no solo para

poder realizar una serie de actuaciones evaluativas unificadas para

todos los textos que se analicen, sino que debe servir como modelo
previo a la realizacion de otras obras al tener en cuenta que los
parametros expuestos en la produccion de una obra tendran una

correspondencia consolidada en el enjuiciamiento final de la misma.

De igual manera, se recogeran planteamientos narrativos desarrollados
en diferentes épocas histéricas del medio cinematografico, tanto
intrinsecos a las propias obras y su estética, como los contextuales de
caracter social e historico de cada etapa. Con ello se pretende recordar
gue es lo que estos desarrollos pasados pueden aportar a una obra
nueva, superando con ello las ataduras propias de un momento, como
el actual, que parece dar completamente la espalda a los registros

narrativos que en el pasado otros han utilizado con gran maestria.



1.5.- JUSTIFICACION

Ha quedado expuesto que el estudio de la critica cinematografica y su
planteamiento, asi en el &mbito aplicado como en el terreno cientifico,
adolece de una metodologia apropiada para llegar a resultados 6ptimos
en la interrelacion entre el responsable del film, la obra en si misma, el
autor de una critica o andlisis y el destinatario de dicha informacion, ya
sea este un espectador pendiente de una opinién cualificada sobre la
misma o el receptor de un material didactico o cientifico. Esta situacion
no puede mantenerse crénicamente, sino que debe ser superada en
beneficio de los estudios de critica y narrativa, del desarrollo de la
informacion adecuada a los espectadores y en definitiva de la

elaboracion correcta de textos filmicos.

1.5.1.- Personal
Varios objetivos personales han sido los que han motivado realmente la

elaboracion del presente trabajo: poner en claro las distintas formas de
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analizar y valorar un film, abstrayéndole de aspectos exdgenos y vicios
recurrentes, que la experiencia cinematogréfica deja patente en los
procesos de evaluacion filmica. Aunar los criterios que los realizadores
tienen a su disposicién con los que poseen los evaluadores es un
aspecto principal que debe aportar claros beneficios a aquellos a los

gue se dirigen los unos y los otros: los espectadores.

Como profesor de critica e historia del cine, entiendo, ademas, que
unificando las reglas de la critica para creadores y criticos, se ayuda a
los alumnos a buscar las formulas principales de aplicacion practica en
sus asignaturas, mas directamente relacionadas con la realizacion y la

edicion.

Intento desarrollar un método de evaluacibn mediante el que la
realizaciébn de una critica, ya sea esta de caracter cientifico o

periodistico, independientemente de su grado de especializacion, se rija
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por una serie de criterios unificados, que hasta ahora no han sido

recogidos de manera unanime y aplicada.

Quiero superar la frustracién a la que se llega cuando se echa un vistazo
a las diferentes publicaciones que muestran una continua perspectiva
excesivamente anarquica y confusa. La carga interdisciplinar es caotica,
recogiéndose publicaciones de mayor o menor calado cientifico, con
base filosoéfica, psicolégica, antropolédgica o la semidtica, lo que hace
gue se olvide, en la mayoria de las ocasiones, el punto de vista del puro

lenguaje cinematografico.

Pretendo, en definitiva, mostrar esta compleja realidad para poner un
cierto orden y un rigor cientifico en las valoraciones de todo tipo que se
llevan a cabo en diferentes campos, desde el periodistico al académico,
pasando por la gran cantidad de variantes que la red aporta en la

actualidad.

No quiero hacer una critica frontal dirigida contra aquellos que basan
sus opiniones Yy juicios de valor basados en criterios de periodismo
especializado o aficionado avanzado. El objeto es realizar una
metodologia acorde con las bases de la narrativa que imperan en un
planteamiento coherente a la hora de exponer un texto filmico por parte
de un director y su equipo. Este lleva a cabo un trabajo que se ajusta,
en mejor o peor disposicion, a una serie de criterios que deben
corresponder a los que los autores de los analisis y valoraciones de todo
tipo tienen la obligacion de conocer y tener en cuenta a la hora de emitir

juicios de valor o enfoques cientificos desde cualquier disciplina.

1.5.2.- Cientifica
La situacion actual de la critica, por otro lado admitida con cierta
resignacion, es la que lleva al planteamiento de una investigacion que
desarrolle un proceso metodolégico que trate de incluir todos los

aspectos propios de una pelicula, tanto intrinsecos al puro lenguaje



filmico como a las circunstancias externas que rodean a la produccion
del mismo: su momento histérico, el caracter del director y el sentido de
su mensaje, asi como las posibilidades técnicas de que dispone o la

intervencion del cuerpo actoral y la produccion.

La trayectoria de un director marca muchas veces el que su estilo
personal quede en ocasiones como un sustrato que no se aprecia
adecuadamente. El que tradicionalmente se le considere como un buen
dominador de ciertos elementos narrativos o técnicos permite
equivocadamente que se le valore el empleo de dichos recursos aunque
realmente en algunas de sus obras se inserte de una manera cansina,
fuera de un correcto empleo en la narrativa de la pelicula.
Evidentemente este aspecto puede ser contrariamente mal interpretado
cuando el director utiliza una serie de recursos que a veces no se le
reconocen porque no ha sabido emplearlos, o han estado ausentes en

otras de sus obras.
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En vista de que las publicaciones especializadas no acaban de dar un
enfoque unitario y definitivo, y que los resultados son, la mayoria de los
casos, anarquicos en sus criterios de valoracién, basados en jerarquias
estéticas de caracter subjetivo sin base de conocimiento contrastada,
se observa prioritario el planteamiento de una base metodolégica que

trate de establecer juicios de valor unitarios.

1.5.3.- Social
La desconexidn entre las partes afectadas, provocada por esa anarquia
permitida en la metodologia de andlisis, presenta un contradictorio
planteamiento en el que el dltimo criterio de interpretacion corresponde
al receptor de la critica realizada. Este ejercicio se basa en la
reinterpretacion de la informacion vertida sobre la obra, a partir de los
preceptos que deje entrever el autor del film pero tamizado, en primera
instancia, por una opinion de criterio a veces de caracter excesivamente

personal.
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Queda entonces claro que para llevar a cabo esta pérdida de parcialidad
aparece como prioritario el desarrollo de una metodologia homogénea
qgue llegue a valorar todas las peliculas, independientemente de su
género o la época de produccidn, bajo unos paradmetros de ecuanimidad
mas ajustados, lo que favoreceria incluso el propio planteamiento de las
realizaciones, que en la mayoria de las ocasiones pretenden imponer
una serie de criterios estéticos unilaterales, basados en una relacién de

total arbitrariedad al aplicar una metodologia excesivamente personal.

Los criterios de los que se parte para llevar a cabo una analisis critico
en mayor o medida de profundidad, sea este una simple critica un
analisis formal o de contenido o un simple resumen, siempre esta sujeto
al trasfondo mental subjetivo del autor en funcién de su cultura, gusto y
reminiscencia cinematografica. Debe entenderse este Ultimo término no

s6lo como la cantidad de peliculas visionadas si no como el recuerdo

subyacente de dichas obras, en funcion de la experiencia trasmitida por

las mismas en un momento concreto de su visionado.

1.5.4.- Aplicada

La interdisciplinariedad de los criterios aplicados en la actualidad a la
critica cinematogréfica y el tratamiento de la misma como un simple
ejercicio de comparativa, entre los criterios personales de los criticos,
ya sean estos de orden estético, técnico o incluso de aplicacion
arbitraria hacia determinadas estéticas o realizadores, deberia
enriguecer en si mismo el ejercicio de la practica critica. Sin embargo,
al no responder a criterios unificados y metodolégicamente asentados,
actuan de manera contraria, provocando un efecto rebote que solo
aporta confusién e indefinicion de los aspectos basicos de la propia

interpretacion de un film.



Todo este planteamiento global postula una confusién sobre el resultado
final ante una obra que ha debido de seguir una serie de criterios fijos
en la realizacion de la misma. Es necesario, entonces, la aplicaciéon de
una metodologia que integre los diferentes aspectos que componen el
mensaje de la construccion cinematografica para, en primer lugar,
unificar estos criterios seguidos por el realizador de la obra y el

encargado de elaborar una valoracién seria de la misma.

Por l6gica extension esta unificacion de criterios servira para dar una
cohesibn en las actuaciones criticas a diferentes niveles, asi como para
dar una coherencia adecuada a los resultados cientificos que hablarian
un mismo idioma, aplicando el papel que corresponde
convenientemente a cada una de las disciplinas que aportan una parte

al todo que es la realizacion de una obra cinematografica.

Este ultimo punto manifiesta de forma clara que la realizacion de un

analisis critico conlleva, sin un método cientifico independiente, una
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carga excesiva de arbitrariedad. El interés por la temética o el tiempo
filmico de una obra, el mensaje intrinseco de la misma que el director
ha querido dejar impreso, la aparicibn de nombres concretos, ya sean
estos la productora, el director o los actores, el ambiente marcado por
la fotografia o el momento personal del critico pueden actuar como un

estigma favorable o negativo en la realizacién del analisis filmico.

Esta base metodolégica debe ayudar también a aquellos que estan en
disposicién de llevar a cabo un texto filmico para que puedan conocer
gue es lo que desde el punto de vista cientifico se le va a exigir por parte

de aquellos que apliquen con rigor el sentido critico a sus obras.
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1.6.- FINALIDAD
El titulo de la presente tesis deja bastante clara la intencionalidad de la
misma. Llevar a cabo una metodologia de desarrollo critico para

aplicarla en el analisis de los textos filmicos.

Se ha sefialado que la direccion de destino es hacia el &mbito cientifico,
fundamentalmente dirigido a los &mbitos académicos especializados en
temas de comunicacidon audiovisual. Se caracterizaran tres tipos
fundamentales de evaluaciones: resiumenes, analisis en su estricto
sentido de la palabra y textos mas simples, recogidos en un formato de

critica de tipo periodistica.

El desarrollo de esta metodologia se dirige entonces a un sector
especializado, tanto el campo docente como en el terreno del alumnado,
para que puedan disponer de las herramientas adecuadas para llevar a
cabo evaluaciones de diferente tipologia en diversos aspectos de

aplicacion practica.

El esquema principal del estudio se enfoca claramente hacia los
expertos en narrativa y critica, sin embargo, por extensién ldgica, tiene
un sentido de aplicacion a los especialistas en estructura de guion y a
diferentes aspectos que pueden ser de aplicacién en produccién vy
realizacion, ya que se engloban de manera organizada todos los

elementos propios de construccion filmica.

Al recogerse todos los aspectos propios de la narrativa, descritos y
ejemplificados en sus correspondientes epigrafes, puede ayudar a
todos aquellos especialistas en las areas que de manera tangencial
abordan temas de andlisis filmico pero sin definir claramente los

aspectos técnicos de la elaboracion filmica.

En todos los casos, el estudio pretende establecer un catalogo

descriptivo de los elementos a tener en cuenta en cualquier analisis



especifico de una obra filmica, se lleve esta a cabo en un ambito

docente, cientifico o periodistico.

Utilizado como base de datos de ejemplos que han resultado Gtiles para
llevar a cabo diferentes realizaciones, deberia servir de base en
aplicaciones précticas a la hora de desarrollar producciones filmicas en

los ambitos planteados, tanto a nivel docente como profesional.

Introduccién
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1.7.- OPORTUNIDAD

Bien es cierto que a partir de cualquier conversacion con especialistas
en temas cinematograficos, en general se considera a la critica como
un elemento totalmente fuera de sitio, excesivamente mediatizada y
manipulada. En muchos casos se la llega incluso a dar por extinta y sin

repercusion en su tratamiento.

Debe considerarse esta situacion como el contexto real de la critica
periodistica. En la mayoria de las ocasiones, cierto es, solo sirve para
adornar articulos de periédicos o revistas y las caratulas de las
ediciones preparadas para la venta de los filmes. Las contradicciones
de las opiniones recogidas en publicaciones periddicas no tienen una
explicacion muy logica, salvo que respondan a un criterio
excesivamente personalista de los que las firman, independientemente
gue reflejan su preparacion o su experiencia cinematografica residual.
En este sentido, es evidente que nos es lo mismo leer una critica de

alguien que solo conoce cine contemporaneo o que su interés pivota en

obras marcadas por experiencias filmicas basadas en las técnicas mas

modernas, obviando los desarrollos narrativos o de guion.

Las publicaciones més extensas no aportan si no acumulaciones de
datos y referencias bibliogréaficas repetitivas, sin aportar novedades a

los criterios béasicos de analisis cinematografico.

En definitiva, un panorama que solo crea confusion y cierto miedo en
ambitos académicos y docentes, en los que el alumnado prefiere apartar
al maximo el trabajo analitico de los textos filmicos por no tener
herramientas que permitan una mecénica deductiva en la evaluacion de
las obras y no entiende que en un proceso inductivo estos analisis

puedan afectar a sus realizaciones.

El problema gira de continuo, entonces, en torno a la falta de una
herramienta metodolégica como la que se propone en el estudio que se

agui plantea. Debe formular una reforma de conceptos en la critica y el



andlisis en general, enfocando dichas evaluaciones hacia criterios
coherentes, respaldados metodoldgicamente, de manera que cualquier
intervencion en este sentido facilite la comprensién de cualquier texto
filmico producido y permitan aportar estructuras logicas de

planteamiento en la realizacién de trabajos practicos.

Si bien el contexto general es ciertamente cadtico, por la falta de interés
en las evaluaciones que se llevan a cabo y la nula motivacién de realizar
analiticas de textos filmicos, es el mejor momento para poder establecer
las bases para superar dicha situacién en todos los ambitos planteados
a través de una metodologia como la que se formula en la presente

investigacion.

Introduccién
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1.8.- RECURSOS
Mi actual relacion profesional con el ambito docente e investigador
permite la disposicion de gran cantidad de recursos en diferentes

ambitos relacionados con el sector objeto de estudio.

1.8.1.- Humanos
Visto desde diferentes areas, el proyecto dispone de un variado
conjunto de recursos humanos que han de hacerle posible, alcanzando
los objetivos propuestos. En primer lugar se sirve del apoyo orientativo
y consultivo fundamental de los directores de esta tesis, los doctores: D.

Francisco Garcia Garcia y D. Mario Rajas Fernandez.

Los contactos con profesionales de la docencia y la investigacion en el
area de la cinematografia, a través de multiples reuniones cientificas y

pertenencia a distintos grupos de investigacion, amplian los diferentes

puntos de vista y de opinidon en una materia tan particular como es la

critica.

La posibilidad practicamente diaria a lo largo del curso, de contactar con
el alumnado de Comunicacion Audiovisual de la Universidad Europea
Miguel de Cervantes, permite aportar opiniones y, por qué no decirlo,
errores y carencias en la metodologia analitica de los textos filmicos. En
este sentido es fundamental comprender las estructuras de
pensamiento de las mentes con mayor espiritu renovador y actual. Ello
permite una continua puesta al dia respecto a uno de los destinatarios

objetivo del presente estudio.

La estructura de la Facultad de Ciencias Humanas y de la Informacion
de la Universidad Europea Miguel de Cervantes, de la que formo parte
desde hace 10 afios, mantiene convenios de colaboracién con
universidades nacionales e internacionales, asi como otra serie de

instituciones directamente implicadas con el cine. Estos son los casos,



por ejemplo, de las direcciones y organizaciones de festivales
reconocidos como la SEMINCI de Valladolid o el Festival Internacional
de Cortometrajes de Medina del Campo. La organizacién propia de
cursos de verano y otras actividades en materia cinematogréfica,
facilitan el contacto con especialistas de diversas universidades e
instituciones, y el intercambio con personas de reconocido prestigio en
el ambito cientifico y practico del mundo del cine, con los que poder
llevar a cabo diferentes encuentros en los que la critica y la narrativa

siempre estan presentes.

1.8.2.- Econémicos
La situacion actual respecto a la investigacion en nuestro pais elimina,
I6gicamente, toda via de financiacion publica para cualquier proyecto en
materia cinematografica. Cerrada pues esta posibilidad, los recursos

disponibles para la realizacion de un estudio como el que se propone,
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son Unicamente privados aunque se considera que son suficientes para

cubrir las necesidades basicas del proyecto.

1.8.3.- Documentales
Este tipo de recursos se encuentran perfectamente cubiertos con los
accesos a las bibliotecas de la Universidad Europea Miguel de
Cervantes (UEMC), a la que pertenezco, y la Universidad de Valladolid
(UVA), a la que puedo acceder como doctor de dicha institucion y a la
Biblioteca Publica de Castilla y Le6n. Estas instituciones permiten,
ademas, el acceso a publicaciones periédicas y de suscripcion diversa,

lo que facilita el acceso a recursos continuamente actualizados.

A ello habria que sumar, mi coleccién privada de libros compuesta por
mas de un centenar de ejemplares y varios miles de peliculas y recursos

audiovisuales en distintos formatos.
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1.9.- ESQUEMA GENERAL

El titulo del estudio propuesto: Metodologia de Analisis Textual en la
Critica de la Narrativa Filmica, se considera que debe ser abordado
desde una serie de puntos principales en la elaboracion de la sintaxis
filmica, que a su vez engloben todos aquellos elementos que supongan
una aportacion fundamental en el aspecto principal de cualquier
narrativa: contar una historia con la coherencia adecuada para que esta

sea, en primer lugar, comprensible.

Cada uno de los puntos de analisis debe aportar el resto de elementos
basicos que determinen si dicha narracién tiene un caracter adecuado
en el ritmo de evolucién de la historia, el planteamiento de personajes y

situaciones, asi como el equilibrio en la sucesién de acciones.

Por Gltimo es conveniente tener en cuenta si el encuadre es el idoneo,

ya sea este temporal, geogréafico, etc. y si los medios técnicos

disponibles en diferentes épocas histéricas han sido correctamente

empleados y aplicados a la narrativa del film.

El esquema que a continuacién se plantea, facilita una visién general de
lo que se considera el marco mas correcto para poder llevar a cabo un
andlisis critico de un texto filmico de una manera coherente y unitaria
para cualquier produccion, independientemente de su metraje, género

y época en la que se hubiera realizado.



Analisis Contextual

1.1. Contexto cultural

1.2. Contexto y estética histérica
1.3. Tiempos

1.4. Analisis de género

1.5. Analisis de caracter

1.6. Estilemas de direccion

1.7. Creacion técnica de la estética
1.8. Condicionantes ambientales
Analisis de contenido

2.1. Claves narrativas

2.2. Temética

Analisis estructural

3.1. Guion

3.2. Estructura del relato

3.3. Factores temporales
Andlisis ritmico

4.1. Nucleo conflictivo

4.2. Caracter verbal

4.3. Caracter gestual

4.4. Focalizacion

Andlisis interpretativo

6.

7.

5.1. Casting

5.2. Valores interpretativos
5.3. Personajes

5.4. Direccion de actores
Anélisis de Produccion
6.1. Presupuestario

6.2. Ejecutivo

Anélisis Técnico

7.1. Elementos sonoros

7.2. Elementos ambientales

7.3. Elementos de puesta en imagen

7.4. Elementos de postproduccion
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El esquema recoge una serie de puntos principales que responden a
una estructuracion consecuente de un método de analisis de un texto
filmico. Comienza con una contextualizacién desde diferentes aspectos
como son el historico, el dmbito cultural, el género, la estética, el
caracter y los condicionantes ambientales, que deben servir de marco
introductorio para disponer cada texto en funcion de diferentes
encuadres basicos. Estos primeros apartados se subdividen a su vez
en otros mas detallados, que dan cobertura a los campos en los que se
mueve cualquier produccién como son la situacion de la industria o el

control de la imagen de los actores por parte del mercado.

A continuacion se propone el andlisis critico de los elementos de
contenido de la realizacién, evaluando las claves narrativas que van a
mover el relato y los aspectos tematicos que pretende abordar la
historia, para terminar con la identificacion del mensaje del film y su

idoneidad en el entorno histérico en el que se estrena.

En los dos siguientes puntos el del esquema la critica se centra en la
pura narrativa del discurso y los recursos principales del relato incluidos
en el mismo. La estructura, el tratamiento del tiempo, las focalizaciones
y el ritmo, son en definitiva la esencia de una narracion filmica, que se
integran dentro de un mismo sentido analitico, pero divididos en dos
bloques: estructura y ritmo, para poder establecer, por separado, las

claves de cada uno de una manera mas arbitraria.

Por dltimo, en otros tres bloques, se analizan los pilares de los
elementos complementarios de la narrativa filmica, de los que dependen
en muchas ocasiones las consideraciones de genialidad o vulgaridad
de determinados trabajos. La interpretacion evaluara las aportaciones
de actores y la direcciéon artistica, la producciéon el resultado de las
inversiones y por ultimo los elementos técnicos como aportacion

narrativa al desarrollo del discurso narrativo.



Para realizar todo este desarrollo metodoldgico es preciso el tltimo paso
del esquema: la elaboracion de la ficha practica de analisis, donde
guedaran recogidos todos los analisis previos propuestos. El cierre
definitivo del esquema llega con la elaboracion de las conclusiones a
las que se acceden una vez aplicados los analisis y la valoracion de los

items en la ficha de andlisis.
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1.10.- RESUMEN ANTICIPATIVO

EL resultado del presente estudio tiene que estar agrupado en una ficha
de andlisis que recoja una metodologia analitica coherente para llevar
a cabo un proceso de evaluacion profundo, aplicable a cualquier obra
filmica, independientemente de su metraje, género o época histérica en

la que haya sido producida.

Con los resultados evaluativos recogidos en la ficha, sera posible, en
funcion del seguimiento de los criterios aconsejados, realizar una

valoracién final aplicable a los tres tipos principales propuestos.

Siguiendo la metodologia resultante de este estudio se obtendran una
serie de items elaborados a partir de un criterio metodolégico unificado
en sus conceptos y coherente en el andlisis. Este proceso metodolégico
propuesto tiene que plantear una serie de criterios en diferentes

direcciones:

9 Critico: fundamental para llevar a cabo cualquier tipo de
evaluacién de un texto filmico.

9 Cientifico: base para el entendimiento de un proceso de
comprension de una obra filmica bajo los parametros de la
construccion narrativa.

1 Préctico: bajo el planteamiento de los correctos pardmetros que
han hecho que una obra tenga una consideracién positiva,
sirviendo como modelo para la elaboracién de cualquier
produccion.

1 Docente: como referente para la consideracion de los aspectos
fundamentales que sirvan de guia en la evaluacion de textos
filmicos y la elaboracién de fichas y resimenes analiticos de

cualquier obra.

En definitiva, una guia para moverse con soltura en un marco
metodoldgico con aplicacion de amplio espectro, al tener recogidos

todos los aspectos a tener en cuenta en cualquier proceso evaluativo,
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bajo una serie de criterios unificados y coherentes, sin verse obligado a
acudir a bibliografia dispersa, repetitiva y escasamente definida en sus
términos de consideracion de los aspectos fundamentales de caracter

critico.
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2.- MARCO TEORICO



2.1.- TEMATICA POR EPIGRAFES

La aplicacion de una nueva metodologia siempre va a pretender
establecer una serie de bases fundamentales en el marco definitorio de
los elementos a analizar. Estos conceptos se revisan en este punto con
un simple sentido genérico, evitando conscientemente una
multiplicacién de definiciones, que pudieran dar lugar a un complejo

debate en cuanto a la validez de cada una.

Para ello es fundamental revisar una serie de conceptos que afectan a
los epigrafes principales de la investigacion. Es evidente que todos ellos
deben ser entendidos como un todo relacionado, fundamentalmente los
gque hacen referencia a los analisis cultural, histérico, estético e
industrial. De una manera estructurada se entienden de la siguiente

manera:

Marco Teorico
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2.1.1.- Analisis contextual
Entendido como el escenario en el que se dan cabida los elementos
propios del entorno cultural en el que se realizan las producciones, su
momento histdrico en el entorno cinematografico y la propia industria,
con sus mecanismos de funcionamiento particulares, y los atavismos
del género o la produccion de sagas, este punto de andlisis se presenta
como fundamental para no extraer de su auténtico contexto cualquier

produccion.

De igual manera, se presentan los condicionantes estéticos propios de
un director o un ambiente cultural determinantes, asi como las
limitaciones técnicas de cada época, que impusieron una serie de

atavismos estéticos concretos.
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2.1.1.1.- Contexto cultural
En un primer momento se deben fijar los elementos que, desarrollados en los filmes, son producto de una estética cultural determinada. En este sentido
y en los casos que correspondiera, estos focos irradiadores de influencia se identifican con zonas culturales o geograficas determinadas que introducen
en el cine sus bases culturales mas enraizadas. Se plasman como una manifestacién de primer orden en un entorno, la mayoria de las veces alejado
de los circuitos comerciales dominadores del mercado. Estas consideraciones serviran de base para no sacar de contexto una pelicula realizada bajo

parametros culturales alejados de los propios del autor de la valoracion.
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2.1.1.1.1. Cine universal
Se debe partir de una premisa basica: cualquier texto filmico
pretende, como producto final, una manifestacion de la universalidad
de valores. En este sentido y en atencion a la distribucion mundial de
filmes desde el inicio de la historia del cine, la cultura occidental ha
sido la que ha impuesto unos parametros culturales dominantes que
con efectos socio econdmicos mas recientes, como la Globalizacion,
han hecho que la vision cultural de los textos filmicos tenga una base
universal occidental desde la que se debe partir en el momento de
analizar el resto de manifestaciones. No es necesario ahondar en el
hecho de que Hollywood ha sido y sera el centro emisor principal de

estos conceptos culturales.

A.- Cultura Occidental. Basada en la estructura cultural de herencia
grecolatina, recoge el testigo pasado por el teatro, originario de los

primeros escritores griegos. Las obras se estructuran en actos, algo

gue heredan incluso las composiciones musicales ficcionadas como
por ejemplo las Operas 0 nuestro género chico: las zarzuelas, por
aguello del espectaculo audiovisual. Es evidente que el cine
primigenio recoge el testigo del gran especticulo audiovisual

predominante hasta el momento: el teatro.

Los ejemplos son incluso explicitos en los primeros momentos del
cine. Paises como Francia, Italia, Alemania, Rusia 0 Suecia, dejan
evidente muestra de ello en sus estructuraciones de los filmes. Los
realizadores cuentan con un guion que a veces se puede hacer
excesivamente denso o0 extenso por lo que, al enfrentarse a un
publico con escasa o nula preparacion audiovisual, deciden recurrir
al tradicional hacer de las obras divididas en actos. El espectador
identifica una forma narrativa que prolonga el clasico formato con el

gue se encuentra familiarizado en la literatura, el teatro o la masica.



La cultura occidental presenta, ademas la acciébn mas trepidante en
la que los personajes son los que llevan el gran peso de la accion y
toman las decisiones oportunas ante las vicisitudes que les plantean
las situaciones del entorno en el que viven, los personajes que les
rodean o su propia personalidad. Segun la cultura en la que se lleve
a cabo una produccion, los temas pueden ser dirigidos en diferentes
direcciones, o cualquiera de los elementos citados puede tener
mayor o menor relevancia en el desarrollo del guion o en el

planteamiento del argumento.

No debe olvidarse, sin embargo, que en las ultimas dos décadas al
menos, el sistema globalizado del mas puro mercantilismo y los
derechos de imagen de peliculas y actores se ha terminado por
imponer en muchas culturas. Este impacto de aculturacion ha
dejado, entonces, los aspectos mas arraigados en ciertos ambitos, a

meras manifestaciones residuales, en las que su presencia en la
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pantalla se liga indefectiblemente a ciertos nombres de realizadores

menos preocupados por los aspectos comerciales.

A.1.-Estados Unidos. La estructura de actos sefialados no se sigue
de una manera estricta, salvo en los casos en los que los filmes son
mas barrocos, es decir, mas largos o de cierta complejidad
argumental. Hay curiosos casos en los que entrados en las décadas
de los afios 40 y 50 y en algunos ejemplos hasta los 60, la musica, a
modo de 6pera, marca esa estructuracion filmica. En estos casos se
identifican grandes superproducciones, o aquellas peliculas que
pretendian esa consideracién que dividian el metraje en diferentes
partes a partir de variaciones musicales del tema principal,
introducidas por un intertitulo que, como se vera en el apartado del
sonido, realmente dividian el film en los actos principales de la

accion.
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El particular caso del cine norteamericano en sus primeras décadas,
debe ser tenido en cuenta a partir de una perspectiva practica, ya
gue se dirigia a un publico de lo méas variopinto, debido al sustrato
migratorio de su sociedad mas masificada, con escasa preparacion
cultural en la mayoria de los casos y a un arraigado acervo cultural
heredado de sus bases originarias europeas, lo que marcara también
las tematicas y los argumentos, tal y como se ve en el apartado de

la estética historica.

Pero desde un principio, se observa como el sentido comercial
siempre ha estado presente en las producciones, buscando una
mayor universalidad de valores en las tematicas y los argumentos y
repitiendo férmulas exitosamente ensayadas en diferentes filmes.
Independientemente del mercado interior, el cine USA,
inmediatamente comprendié la proyeccién comercial de esta pujante

industria y se lanzo al mercado exterior, en el que la idiosincrasia

cultural todavia tenia unas raices muy arraigadas en siglos de

tradiciones.

Sin embargo esta industria pujante y exitosa se basa en mensajes
moralistas muy claros. El tratamiento de los personajes deja papeles
muy definidos encaminados a mostrar una moraleja del triunfo de los
valores sociales y personales mas positivos. Este planteamiento
tematico universaliza valores y permite que el cine norteamericano
llegue facilmente a cualquier rincén del planeta, independientemente
de la estética que encuadraba las producciones, basado en gran
medida con esos personajes que buscan la redencion, ya sea en
conflicto consigo mismo en busca de una evolucion personal o contra

otro a través de la venganza.

A.2.-Europa. El viejo continente vivié unas primeras décadas en las
gue la introduccion del arte cinematografico dependiod, en cuanto a

su tematica se refiere, del acervo cultural arraigado en cada pais. A



diferencia de los EE.UU. en donde desde sus inicios se entendio la
realizacién de textos filmicos como un producto comercial, los
europeos conceptuaban el cine como una manifestacion artistica
mas, integrada en muchas ocasiones en las corrientes mas

vanguardistas, relacionadas con la literatura, la pintura o la escultura.

Este planteamiento se basaba en que los realizadores se dirigian a
un publico mas preparado culturalmente y con mayor poder
adquisitivo. El cine era conceptuado como un producto artistico y se
guerian hacer producciones en las que se distinguieran sus
realizaciones de mayor carga intelectual respecto a los simples
cortometrajes destinados a los teatros de variedades y las barracas

de feria.

Llegados a la década de los 20, la situacion de la industria
cinematografica se fue clarificando con el ejemplo del desarrollo

sintactico introducido por David W. Griffith y la influencia que en el
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mercado se estaba dando por la llegada de titulos miticos europeos
como Cabiria (G. Pastrone, 1914) y las producciones que llegaban
desde Estados Unidos. El escenario se completaba en cada pais con
la recurrencia sistematica a los referentes culturales mas arraigados
en cada region, y que aprovechaba el conocimiento que el publico
tenia de los mismos a través de la literatura o el teatro. No en vano,
Europa ha sido siempre una amalgama de culturas que si bien han
ido paulatinamente entendiendo esa estructura sintactica propia y
particular del cine a partir de los trabajos mas destacados de
diferentes autores ya miticos del cine, como el consabido ejemplo de
David W. Griffith a partir del montaje de planos para construir
escenas, el tratamiento de argumentos, temas y personajes depende

del ambito cultural responsable de la produccién.

De cualquier modo, el complejo mapa social europeo ha hecho que

tengamos un heterogéneo catalogo cultural que tradicionalmente se
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ha visto plasmado en las diferentes manifestaciones artisticas de los

distintos paises que componen el Viejo Continente.

A.2.1.-Europa nordica. La cultura nordica en su tradicion entiende
como los personajes se ven abocados al devenir del destino, que
maneja las situaciones, en las que las figuras humanas se mueven
ala deriva, abandonadas a un designio escrito y corroborado en cada
una de sus decisiones. El arte cinematografico tampoco es esquivo
a la cultura general que da especial importancia los elementos mas
poderosos de la naturaleza y el entorno del individuo, que terminan
por ser unos personajes mas. Pero estos personajes no son simples
secundarios sino que conllevan con su presencia una enorme carga
simbdlica que refleja estados de animo, o provoca las reacciones de
las tramas en los protagonistas. Ello implica un ritmo pausado con
gran impacto visual, en busca de una implicacién total del espectador
en el film. Todo ello se recoge en ambientes sinceramente agresivos,

con encuadres duros y realistas, desprovistos de elementos visuales

gratuitos que confundan el sentido directo que busca el mensaje de

las imagenes.

A.2.2.- Francia. Las producciones cinematogréaficas del pais galo se
iniciaron con una base muy teatral, propia de las varietés. Un paso
fugaz por las corrientes artisticas imperantes en la 22 y 32 décadas
del siglo XX, terminaron por abrir camino a un estilo propio, recogido
en la literatura, el teatro y el resto de conceptos culturales franceses,
desarrollado a lo largo del siglo pasado. En lo que llevamos del
presente siglo, la industria francesa ha girado en busca de los
recursos mas academicistas, con tramas que abarcan evidentes
tematicas de ambientacion muy local, pero cercanas a los valores
mas universales, mas dirigidas a la caja de la taquilla, pero con

evidentes resultados satisfactorios.

Hasta llegar a este momento, los personajes tipicos del cine francés

mas arraigado se plantean su relacion con el entorno y los



argumentos desde una perspectiva personal, algo muy europeo,
pero en medio de una reaccion de caracter intimista frente a la
camara. En esta interaccion el espectador debe especular mas que
participar. Esta relacién se muestra en un tiempo dilatado, de largos
planos, en la que se intenta transmitir el sentimiento y la trama toma
excesivo peso, con lo que la narracién practicamente no acaba de
aparecer y el ritmo desaparece. Como consecuencia, el espectador
asistente, si no esta preparado, termina, en cierta manera, perdido e
inseguro en un resultado final que no le crea nada mas que

incertidumbre al fugarse mentalmente del film.

A.2.3.- Centroeuropa. La industria cinematogréfica centroeuropea
ha respondido tradicionalmente a unas bases culturales muy
estrictas, que han hecho que, si bien se reconocen nombres de
realizadores de esta parte de Europa en la historia del cine universal,

estos lo han logrado fuera de su tierra patria.
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El cine no se entendié desde un principio como un mero espectaculo
de entretenimiento, sino que miraba, a través de una estética que
seguia las directrices de las corrientes artisticas imperantes en el
resto de las artes, hacia las bases culturales mas enraizadas en el

cbdigo genético centroeuropeo.

Esta cinematografia expone visualmente referentes culturales muy
localizados en la geografia centroeuropea, bajo una estética que se
adaptaba a los tiempos. Los personajes, la mayoria extraidos de la
literatura y las leyendas, son manejados en este mundo real por otra
serie de personalidades que afloran al mundo terrenal por medio de
la posesion. En definitiva no dejan de ser recurrencias al caracter
psicolégico del cerebro humano debatiéndose en una dicotomia

maniquea.

En este contexto cultural se introducen siempre mensajes

subliminales claros de los diferentes momentos histéricos,
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manejados con intenciones claramente propagandisticas. Ello hace
gue la estética sea, como se observa por ejemplo en el cine francés,
bastante interiorizada aunque mas dinamica en el desarrollo general
de la accion. Este planteamiento, muy cercano al escandinavo al que
se encuentra muy cercano, no excluye que la fuerza de las imagenes
aporte un afiadido al aspecto visual de las producciones. Incluso en
el periodo del cine mudo los textos explicativos tienden a

desaparecer, en beneficio de los recursos visuales.

A.2.4.- Europa eslava. Si bien la cultura eslava posee grandes
semejanzas con los planteamientos escandinavos y centroeuropeos
en el tratamiento de los personajes, tiene también un rasgo
especialmente distintivo por su mayor influencia del este asiatico. En
cuanto a su filmografia se observa, ademas, cdmo los avatares
histéricos convirtieron el cine en un elemento muy propagandistico,
en el que tradicionalmente ha primado una intencién ciertamente

manipuladora, en virtud de unas ideologias politicas que abarcaban

temas sociales, intentando transformar amplias extensiones
geogréficas muy desinformadas respecto del entorno y la realidad
gue vivian. A ello se sumaba no solo la falta de cultura audiovisual
del publico objetivo, si no su falta de cultura en el mas amplio sentido
de la palabra. En el caso concreto del cine mudo presentaban
peliculas que obviaban el texto de los didlogos, en beneficio de
explicaciones basicas de situaciones y entornos de caracter

panfletario.

El desarrollo de las ideas de comunicacion ideo gramatica de origen
asiatico, asociadas al montaje cinematogréafico, se ha presentado
como la férmula mas valida. Esto ha dado como resultado un cine
gue culturalmente se aleja de estructuras y formas narrativas
candnicas, en busca de presentacion de mensajes claros a unos
receptores con un bagaje cultural infimo. La base literaria, tal y como

han hecho el resto de zonas geograficas europeas, fue desde un



inicio el fundamento de sus guiones pero arraigada en escritores

relativamente recientes.

A.2.5.- Europa britanica. Ejemplo particular el de la cinematografia
britAnica, muy cercana culturalmente a las bases europeas mas
clasicas, a la vez que relacionada muy directamente con conceptos

propios de la norteamericana.

Ha llegado a pasar momentos de profunda crisis, porgue no acababa
de llevar sus bases culturales a la gran pantalla. En ciertos
momentos, la dependencia de la industria britanica respecto a la
norteamericana, permitia identificar tematicas previas, pero bajo el
prisma de la industria mas comercial. A mediados de siglo esta
situacion se unia a una importante bajada en las cifras de
espectadores, mas ocupados con los aparatos televisivos que se
iban imponiendo en los hogares britanicos. La ausencia de publico,

llegdé a provocar un abandono importante de la inversibn en una

Marco Teorico

industria que, por otro lado, era bastante pujante en entornos

cercanos.

Cuando se analiza la cinematografia britanica, se observa como
interesa, fundamentalmente, una tematica muy arraigada de caracter
social y exposiciéon realista, en la que los personajes tratan de
soportar, lacbénicamente a veces, las circunstancias vitales de su
entorno. Sin embargo, la tematica no es meramente expositiva, sino
gue cada personaje pretende superar o sobrellevar sus
circunstancias desde el lado del extremo o el cinismo. En este
sentido, los afios cuarenta y hasta mediados de los cincuenta la
productora Ealing sacaba a la luz una tematica costumbrista de
acidas tramas, muy presentes en la realidad y la tradicion britanica.
El movimiento del Free Cinema trajo un mayor compromiso y una
critica mas frontal a la desequilibrada situacién social de la segunda

postguerra europea. Esta particular forma de ver el cine se ha
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mantenido constante, ajustandose a los tiempos y a los cambios

sociales.

Es habitual, entonces, un cine muy directo y elocuente, en el que no
existe concesion al impacto visual, limitAndose a exponer
argumentos y situaciones reales en ambientaciones auténticas,
dentro de una forma de hacer muy academicista, no en vano es la
tierra de Shakespeare. Los cineastas miran al mundo que les rodea,
extraen los aspectos mas problematicos y plasman los temas que
quieren criticar con fuerza, apoyados en dosis de ese cinismo tan

consustancial a la cultura britanica.

A.2.6.- Europa latina. Zona originaria de las bases culturales
occidentales, los paises del entorno mediterraneo han llevado al cine
su rico y ancestral acervo cultural, plasmado en la literatura, la
masica, los espectaculos puablicos, ya fueran musicados o

interpretados. Han seguido un patrén considerado como canénico o

académico en su estructura, dividida en actos, evolucionado por
personajes que marcan los puntos principales de dicha estructura

gracias a las reacciones y relaciones que se establecen entre ellos.

El caracter latino, independiente y dinamico permite que las
tematicas y argumentos se multipliquen hasta grados casi infinitos,
haciendo que el destino y sus antojos no sean norma general. Las
diferentes relaciones humanas se basan en personajes que pueden
evolucionar en cualquier direccién, siempre llevados por la fuerza de

los sentimientos.

A.3.-América latina. Dado que la base cultural proviene del mundo
occidental, la cultura de América Latina mantiene sus bases en
estrecha relacion con aquella. La evolucién histérica de esta vasta
extensidn geogréfica y su compleja situacién social, han conformado

una cultura con bases de lo mas variopintas.



La enriquecedora mezcla de culturas occidentales, provenientes en
su gran mayoria de paises europeos, unida a las arcanas y
complicadas raices de tribus amerindias de diferentes origenes, ha
dado como resultado una cultura de caracteristicas muy particulares.
El fatalismo, la predestinacion y el enfrentamiento, todo ello dirigido
a la redencion, son elementos propios de la cultura cinematogréafica

latinoamericana.

Los realizadores suelen presentar un mundo injusto y estético, con
un entorno que asfixia a los protagonistas, encaminados hacia un
final que el destino brinda con un resultado absolutamente fatalista.
Las ambientaciones, siempre realistas, no escamotean entornos y
personajes que enmarcan agobiantes argumentos, en busca de un
realismo a veces sobrepasado. Sin embargo, esa necesidad
descriptiva que se impone en esta cinematografia, ralentiza la
dindmica narrativa, dando como resultado un producto de dificil

comprension para los analisis mas academicistas. Ello hace que la
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fuerza visual se nutra de escenas dramaticas limite, a las que se ven

empujadas los personajes.

B.- Cultura asiatica. Las milenarias y a veces infranqueables
culturas que se enclavan en el continente asiatico comparten bases
ancestrales, admitidas en todos los 6rdenes de la sociedad. Es
preciso tener en cuenta que la diferencia con la tradicion cultural
occidental es evidente. Su manera de entender el espectaculo es
muy distinta a la occidental, lo que llevo en ciertos momentos al cine,
como espectaculo de masas, a estar a punto de su desaparicién en

algunos paises.

Hechas estas premisas, se observa en la cinematografia general
asiatica que, si bien la estética se ajusta a una construccién narrativa
ideo gramatica, los argumentos presentan personajes subyugados
por la predestinacion y que no hacen sino servir a unas tematicas

cargadas de simbolismo, para mostrar los grandes ejes de la
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humanidad. Todo ello se desarrolla a partir de seres recogidos en

cualquier sector de la sociedad.

Dentro de una dindmica textual mas bien lenta, se intenta imbuir al
espectador de la ambientacidon para que llegue a compartir esos

grandes conceptos ideoldgicos que los personajes les presentan.

B.1.- Extremo Oriente. En esta vasta extension geografica, se dan
cita unas cinematografias en continua evolucién. China, Corea y
Japén marcan un apartado especial dentro de la historia pasada y
presente del cine. Sus complejos personajes que buscan exteriorizar
sus pensamientos mas ocultos a través de acciones, mas que
reflexiones, siempre en movimiento, son seres reales en la mayoria
de los casos. Pero también existe ese otro cine tan arraigado en la
cultura de este extremo del mundo, en el que personajes imaginados,
salidos de leyendas, de los comics o de las mentes mas histridnicas

imaginables, realizan inversiones extravagantes en realizaciones

que no tienen mucha cabida en el catdlogo mundial de peliculas

académicamente correctas.

B.2.- India. La laberintica estructura social a partir de un sistema
teocratico, que marca el destino y el devenir cotidiano de los
personajes, siempre imbuidos y encaminados hacia un fatalismo
clarividente, es la base fundamental para el desarrollo de cualquier

producto audiovisual realizado en el subcontinente indio.

El sentido de superacién de este planteamiento a partir de la
redencién esta mas presente en las nuevas formas de hacer de la
poderosa industria hindd, que se ha lanzado al mundo con el jocoso

apelativo de "Bollywood" (Bombay + Hollywood).

B.3.- Medio Oriente. La incipiente industria cinematografica del
Medio Oriente, apuesta por un caracter realista y revolucionario ante

las cerradas y obsoletas normas que atenazan la libertad de una gran



parte de la poblacion. Muestra una gran calidad estética, en virtud de
un mensaje simbolico, que solapa auténticas intenciones para poder
escapar de las limitaciones que impone el entorno. Su ritmo es mas
cadencioso que el que pueda presentarse en una produccion
occidental, pero ello se debe al caracter reflexivo de su cultura, que
muestra situaciones que incluso pueden tener aplicaciones directas

en la vida del espectador y que no se acaban de resolver, ya que es
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el propio destinatario del mensaje el que debe actuar reflexionar ante
lo que se le plantea. A esta cierta falta de ritmo se une el celo
descriptivo, a veces excesivo, tanto de texto como de imagenes, lo

qgue hace que la accion muchas veces no termine de avanzar.
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El establecimiento de unos parametros definitorios de la estética
histérica debe fundamentar los criterios de valoracion, adecuados
para llevar a cabo el andlisis de peliculas del pasado, o para
identificar ciertos elementos que los textos filmicos actuales plasman

en un claro ejercicio de influencia cinematogréfica.

Es fundamental entender que la vision histérica debe centrarse en el
aspecto estético correspondiente a una época, no a un manido

catélogo de titulos conocidos por diversas fuentes.

2.1.1.2.1.- Cine silente
A.- Los inicios: del cine documental al cine teatro. Fue en Francia
donde se consiguié dar el paso definitivo hacia lo que después se
llamé cine. Para ser mas concretos, fueron los hermanos Louis y
Auguste Lumiere los que, gracias a un pequefio dispositivo, pudieron
superar los sistemas implantados y lograr que su aparato filmador,

se convirtiera en proyector. Se trataba de un instrumento que pas6 a
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la historia con el nombre de Cinematégrafo. Su gran diferencia con
respecto a los anteriores intentos fue el que los hermanos galos
lograron una proyeccién publica (1895), pasando entonces a la

historia como los inventores del cine.

Sus primeras realizaciones no dejaban de ser anecdéticas obras de
corte documental al considerar el invento como un simple nimero de
varietés destinado a clases medias y pudientes, hasta expandirla al
resto de la sociedad como simple atraccién de barraca de feria. La
camara se colocaba de manera fija, buscando un encuadre mas o
menos adecuado, frente a la que ocurrian escenas cotidianas

consideradas como material suficiente para estas primeras peliculas.

Marcado en los primeros momentos por un desarrollo basico,
consecuencia de la herencia de los preceptos teatrales que se
venian llevando a cabo desde los tiempos mas arcaicos, transmitidos

en una tradiciéon cultural muy poco evolucionada, no buscaba
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desarrollar ninguna narracion concreta, sino solamente aplicar
movimiento a las conocidas imagenes fijas. Este escaso nivel de
evolucion estaba logicamente determinado por la minima
preparacion del publico, que precisaba una serie de planteamientos
sencillos para lograr una comprension simple de la historia que se le

estaba contando.

A pesar de sus novedosas aportaciones al lenguaje filmico, no se
abandono el estilo teatral, enfocado a un publico mas propio de las
varietés. Las peliculas formaban parte, como uno mas, de los
nameros de los espectaculos teatrales. Su fulgurante éxito llevé a
muchos a imitar dicho estilo. Ello no impidié irrupciones meritorias
como la de George Melies, que aport6 la ficcidon cinematogréfica, el
trucaje y la coloracion de negativos. Aparecieron otras aportaciones
como los travelling intencionados y las ficciones realistas para llegar
al gran publico. Se seguia colocando la cdmara en un punto fijo

centrado respecto a la escena, donde se interpretaban simples

retablillos teatrales. En ellos solo se admitian movimientos

horizontales sin interaccién con la camara.

En Europa se trasladaron al cine las estéticas de las corrientes
artisticas extendidas en las otras artes, algo que era entendido y bien
acogido entre el puablico del momento. Asi aparecieron los elementos
propios del expresionismo, el cubismo o el surrealismo como
fenémenos normales. De entre todas ellas, el mas exitoso y difundido
fue el expresionismo aleman. De su mano se llevaron a las grandes
pantallas tematicas y versiones de los mas terrorificos personajes
anclados firmemente en el acervo cultural centroeuropeo. Era el
momento de ver en el cine los mitos literarios del Golem,
Homunculos o Dracula. También el cine fue reflejo de historias
legendarias de la cultura mas popular como El Gabinete del Doctor

Caligary.



Italia, sin embargo, apostaba por el sentido comercial, que hizo que
se diera un giro radical al arte cinematogréafico. Se pusieron en
escena, como si se tratara de un espectaculo mas propio de las
grandes Operas, superproducciones de alto coste que movian gran
cantidad de extras en unos escenarios totalmente
desproporcionados. Ello no implicaba que la estética teatral se
perdiera totalmente. Su tematica también ahondaba en lo mas

profundo de las raices culturales de la peninsula Italica: el glorioso

pasado del Imperio Romano.

La cinematografia rusa planteaba una forma estética al servicio del
nuevo poder soviético establecido. Tuvo que hacer frente a una
cultura muy sincrética y un alto nivel de analfabetismo, lo que
provocaba que los realizadores transmitieran un mensaje cargado de
simbolismo, con un montaje claramente identificativo de las nuevas

ideas soviéticas que se querian transmitir.
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En Estados Unidos el aspecto comercial imperaba. Las producciones
se hacian mas complejas con un coste bajo, sujetas a unos
parametros muy estudiados, que permitieran multiplicar la
produccion, pero la estética continuaba siempre sujeta al espectador
de teatro. Esa contraposicion respecto al cine europeo, mas volcado
en el ambito cultural que presentaba el nuevo invento, permitié
tematicas mas variadas, como por ejemplo la introduccion del
western, que no hacia sino referencia a una parte de la exigua
historia norteamericana, junto a referencias a su mas que explotada

Guerra de Secesion.

Por lo que respecta al planteamiento narrativo, era claro y sencillo:
escenas que tenian principio y final, sin una continuidad en escenas
posteriores. Las tematicas se centraban en las bases culturales de
los diferentes paises, conocidas por el gran publico a través del
teatro y la literatura. En Estados Unidos, pais que vivia un periodo

histérico particular desde el punto social provocado por la ingente
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cantidad de emigracion europea que recibia, se fueron afadiendo

bases culturales procedentes del Viejo Continente de lo mas variado.

Un ejemplo claro de ello fue el paulatino desarrollo del cine de terror
basado en los mitos clasicos europeos inspirados en éxitos literarios
conocidos en el acervo cultural de la vieja Europa. Asi aparecieron
versiones de La momia, Dracula o Frankenstein que ya habian tenido

sus primeras versiones en Europa.

B.- Afios 20. Revolucion narrativa. EI cambio radical llegé de la
mano de David W. Griffith, que aporté una nueva sintaxis a la
realizacién, variando los parametros estéticos impuestos hasta ese
momento, lo que favorecia un nuevo enfoque en el planteamiento de
las peliculas. La cAmara comenzaba a moverse en un escenario mas
real con nuevas angulaciones, que buscaban superar la limitada

escenografia teatral, con grandes picados que ampliaban el fondo de

los planos, lo que engrandecia las escenografias y permitia introducir

varios planos en un solo encuadre.

Los actores adoptaban encuadres y maneras de actuacion
totalmente diferentes a lo que la estética teatral imperante
establecia. Los primeros planos cobraron especial protagonismo,
provocados por el acercamiento al objeto o por el de los actores a la
camara, lo que no excluia que se enmarcaran detalles de encuadre
mas cercano con el engafio de mascaras. El ritmo estaba marcado
por la predominancia de los planos fijos ayudados en su desarrollo
por los intertitulos y la necesidad de planos que mostraran la

evidencia de los detalles de las historias.

Aparecieron otros nombres importantes como Mack Sennet, Eric Von
Stroheim o Charles Chaplin, que dieron un impulso definitivo a la
industria cinematografica, a la espera de apariciones ya

fundamentales para la narrativa como Friedrich Wilhelm Murnau.



2.1.1.2.2.- Cine sonoro
A.- Dorados afios 30 al final de la Il Guerra Mundial. Estética
clasica. Es evidente que la introduccion del nuevo invento: el sonido,
no tenia intencion de buscar una nueva forma de contar historias sino
simplemente dar mayor realismo a las que ya se planteaban, esto se
explica porque solo una necesidad econdmica arrastré6 a la
implantacién de nuevos sistemas como el Vitaphone, alla por 1926,
ya desarrollados casi una década antes como el TriErgon o el
Phonofilm. ElI cambio del mudo al sonoro trajo una serie de nuevas
aportaciones a la narrativa. Los actores se movian de diferente
manera, los avances técnicos posibilitaban que las camaras fueran
mas autbnomas y que se pudiera llegar a una libertad absolutamente

desconocida

La narrativa se hacia mas dinamica, gracias a que las escenas

también se hicieron mas largas y los planos pretendian un equilibrio
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constante en la planificaciébn y la escala en la disposicién de
personajes en escena. El montaje dejé su protagonismo en beneficio
de los didlogos que pueden ya marcar la dinamica ritmica de las
escenas y los efectos sonoros (sonidos, voces o banda sonora)
permitian que los elementos fuera de plano aparecieran con

personalidad propia.

Esa misma narrativa se podia apoyar en el ritmo de la banda sonora,
gue podia enfatizar la accién que se desarrollaba. Se superaba el
ritmo encasillado por la aparicion de los consabidos intertitulos y la
necesidad de planos que mostraran la evidencia de los detalles de

las historias.

Los actores iban adquiriendo un protagonismo mayor, el Star System
imperabay ello obligaba a los realizadores a aprovechar los recursos
mediaticos que suponian primeros planos y angulaciones a veces

forzadas, para mostrar el esplendor de dichos protagonistas. De



Metodologia critica de analisistaal en la realizacién filmica

igual manera, aparecian filtros difusores que disimulaban sus
defectos o las escalas de plano, que en funcién del momento podian

agrandarse o empequefiecerse.

Esta década y la siguiente trajeron un desarrollo inusitado de los
géneros cinematograficos. Estos establecian una serie de pautas
muy marcadas en lo que a ritmica narrativa, estructura y otros
elementos fundamentales se refiere. Todo ello obedecia a la llamada
estética clasica que pretendia mantener la atencion en un publico de
preparacion y gusto muy arcaicos. Es curioso observar cémo,
ademas, los géneros eran reflejo evidente del sustrato cultural del

momento en Norteamérica.

El gran desarrollo de los musicales reflejaba el espectaculo mas
exitoso y codiciado del momento: los musicales tipo Broadway,
destinados a un publico de alto poder adquisitivo que se llevaba a las

salas de cine por un precio minimo, el cine de gansteres que

mostraba la realidad de las calles de muchas ciudades del pais o el
western que mostraba el ambiente relativamente reciente de muchos
ciudadanos emigrados desde los enclaves rurales de todos los

rincones del pais.

La estructura respondia a los pardmetros mas clasicos, en una
evolucion narrativa lineal de planteamiento, nudo y desenlace. El
final HdppylBndd ) (fest aba , & ma guncagpddoia
enfrentarse con éxito al lado mas justo de la sociedad. La industria
en USA, bajo la estricta vigilancia del Codigo Hays pretendia que el
publico no encontrara aversion hacia las historias contadas,
asegurando la fidelidad al arte cinematografico. Los personajes
siempre debian quedarle claros al espectador, desde el principio al
final de la historia. Esto explica la planitud de los mismos sin

posibilidad de evolucién. Lo contrario podia llevar a equivoco.



Las Unicas complejidades que podian ofrecer los filmes era que se
multiplicaran las situaciones que apoyarian o complementarian a la
historia principal, siempre presentadas en una narrativa lineal. Esta
narrativa se apoyaba en un montaje con recursos muy basicos como
los fundidos a negro o los juegos con cortinillas, para marcar las
situaciones o los tiempos. Sin embargo predominaban, sobre todo
en los primeros afos, la continuidad de planos al permanecer la

camara muy estatica en muchas escenas.

B.- Aflos de cambio: de 1945 a finales de los 50. Estados Unidos
vivid una etapa de total evolucion tras la Il Guerra Mundial. La
sociedad se hizo mas urbana, aumento su nivel intelectual y entré en

contacto con un nuevo invento social: la television.

La industria cinematografica introdujo ciertas novedades técnicas,
intentando evitar una constante pérdida de espectadores. Los filmes

se dirigieron hacia grandes producciones de caracter histérico, con
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tintes de epopeya y elegantes dramas psicolégicos con adaptaciones
de grandes escritores norteamericanos.

Los personajes grupales tomaron especial protagonismo. La
narrativa secuencial clasica se cuidaba bastante con dialogos
estudiados, fundamentales para el desarrollo del film. Todos los
personajes secundarios conllevaban un gran desarrollo psicoldgico

y una tipificacion social identificable en la sociedad real.

Los planos se hacian largos, los encuadres amplios muy
descriptivos, en una focalizaciébn que pretendia aunar el caracter
teatral con una narrativa clara que pudiera integrar al espectador en
la historia, permitiéndole tomar partido en la narracion. Este nuevo
espectador, mucho mas preparado intelectualmente, queria verse
reflejado en los filmes, sus ambiciones, sus problemas y los de su
entorno social o politico e incluso su futuro eran aspectos que no

gueria que Hollywood le negara.
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Fue por ello que no se admitia la estética clasica de finales
preparados de manera artificial, aspiraba a ver un cine mucho mas
real en el que la focalizacién preparada por el director le llevara a
situaciones mas complejas en las que pudiera participar
mentalmente sin desviaciones gratuitas respecto a la trama o las

intenciones de los personajes.

Los guiones se hicieron entonces mas complejos y se rompia la
tradicion de la narrativa lineal con la aparicion mas frecuente de
juegos temporales a través de diferentes recursos, con
complejidades psicolégicas de personajes y situaciones en las que
el espectador se pudiera plantear soluciones y dejara de ser un
elemento absolutamente pasivo. Incluso algunos actores fueron
perdiendo ese caracter de encasillamiento de sus personajes para
pasar a ser protagonistas activos en manos de las circunstancias del

guion.

C.- Los personales 60. Las circunstancias historicas y econémicas
de este momento particular, tan diferentes en Europa y los Estados
Unidos, se reflejaron también en el cine. En el Viejo Continente se
llevé a cabo una ruptura, ya mencionada, con las bases tradicionales
de la industria cinematografica de la mano de realizadores que
imponian un caracter personal a sus filmes. Al otro lado del Atlantico
se mantenia un ambiente de continua renovacion para evitar la
progresiva sangria de espectadores que habia comenzado con el fin
de la Segunda Guerra Mundial y la ocupacion de los hogares por

parte de la television.

El cambio de la mentalidad del publico en los 40 y 50 llegd a los
cineastas en los 60, conscientes de los cambios de conceptos
llevados a cabo con el surgimiento de las corrientes innovadoras
europeas unos afios antes. Los temas se hicieron mas libres.
Aparecieron personajes muy independientes. Los argumentos se

basaban en situaciones y tematicas complejas, exteriorizando la



focalizacion, en muchas ocasiones, para mantener al espectador
siempre pendiente de las situaciones planteadas. La implicacion de
los mensajes era claramente social, critica con situaciones que
evidenciaban una evolucion social que luchaba con estamentos y

situaciones costumbristas excesivamente arraigadas.

La realizacion se hizo mas artistica y alejada de los circuitos
comerciales. Como consecuencia los planos se complicaron, las
angulaciones buscaban tomas mas artisticas e intelectuales. Se
trataba en definitiva de una estética, conocida como moderna, en la
gue se buscaba el impacto visual, preocupada, en cierto sentido, en

el cdmo contar una historia mas que en la propia trama.

Esta intencion de ruptura plante6 tematicas diferentes, proyectos que
intentaban reinventar las estructuras narrativas conocidas hasta el
momento o filmes que pretendian innovar como fuera en la estética

predominante. Algunas peliculas se llegaron a filmar en blanco y
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negro, otras buscaban que elementos de la naturaleza o la propia
psicologia del ser humano cobraran protagonismo como personajes

de las peliculas, para reforzar su sentido artistico.

Los géneros, ademas, se fueron disolviendo unos en otros, algunos
desaparecieron, en definitiva se encaminaron hacia la pérdida del
caracter predominante que habian mantenido en épocas anteriores,
rompiendo los encasillamientos a los que se veian abocadas las
producciones. Incluso la industria vio como sus estructuras mas
tradicionales fueron cambiando radicalmente con la entrada de
nuevos inversores provenientes de otros sectores como el musical,
gue imponian un gusto determinado en funcién de sus propios
intereses, que hacian variar las tematicas, los personajes y los

mensajes que se producian en los grandes estudios.

D.- Comercializacion de los 70. El fin del siglo XX. En los 70 la

industria se volcé hacia los intereses comerciales mas lucrativos.
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Aparecieron grandes producciones respaldadas por inversiones
multimillonarias. Las peliculas universalizaban valores y pretendian
alcanzar, sobre todo, la mayor cantidad de espectadores posibles.
La focalizacion se hacia neutra y se impusieron los valores morales
basicos. Sin embargo, los realizadores contaban con guiones a
veces muy repetitivos, con filmes muy centrados en efectos

especiales espectaculares.

Esta constante de las peliculas de las dltimas décadas del XX
mantuvo una libertad de accién de la camara, con personajes muy
estereotipados. Las angulaciones se personalizaron en funcién del
gusto del director. Las escalas, planos y montajes también. Algunos
directores se convertian en productores, realizando peliculas que a
veces solo eran una parte importante de un todo que conformaba un
objeto comercializable. Esto explica la sobreexplotacién de los filmes

de éxito con el desarrollo, a veces exagerado, de las sagas.

La estética cinematografica se dividio. De una parte se llevé a cabo
una gran cantidad de proyectos basados en los canones del cine
clasico, con referencias continuas, casi subliminales, a exitosos
filmes antiguos identificables en multiples escenas que atraian a los

cines de nuevo a un gran nimero de espectadores.

Por otra parte, aparecieron directores con cierto nombre u otros que,
manteniéndose fieles a un estilo, se desmarcaban con peliculas
centradas en tematicas convulsas, llenas de carga polémica, con un
tratamiento estructural fuera de toda norma. Aparecia entonces el
cine Postmoderno, buscando productos amanerados, bajo el
paraguas del personalismo y la libertad total de creacion. Su animo
de ruptura era total a la altura de su intencion de provocacion casi
histribnica o histérica en algunos casos. Era el momento de
directores visionarios, a los que se afladen otros clasicos neo

iluminados, que intentan desarrollar una nueva sintaxis en el cine.



E.- Siglo XXI. Cine con derechos de imagen. El nuevo siglo ha
introducido una serie de mejoras técnicas que trajeron como
consecuencia unas narraciones mas dinamicas, a veces frenéticas.
El montaje exageraba los planos, que surgirian de manera original
gracias a las posibilidades técnicas. Las narrativas se hacen
excesivamente complejas, a veces mal planteadas en su

continuidad.

El papel de las nuevas tecnologias y la capacidad casi total de
realizar cualquier tipo de escena, encuadre o toma ha traido una
serie de aportaciones de gran mérito, desde el despegue casi magico
del cine de animacion hasta la sustitucién de actores reales por

personajes virtuales.

Los guiones se han aprovechado de grandes sagas literarias de
enorme éxito a nivel mundial para llenar las arcas de la industria,

incluso recurriendo a grandes clasicos del comic. La era digital ha
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tomado las riendas de las producciones de mayor inversion que se

han ido imponiendo a escala planetaria.

Precisamente la preocupacion por los efectos y la declarada
intencion de llegar a un publico muy determinado esta llevando a un
cine vacio de contenidos, excesivamente preocupado en la
rentabilidad de los derechos de imagen de los actores, lo que
encasilla a los directores por parte de los productores y arrincona la

importancia que deben tener los guiones de calidad.

2.1.1.2.3.- Estética historica
No hay que olvidar que el cine antes que un arte es un negocio.
Precisamente su sentido comercial ha permitido su pervivencia y
evolucién. Considerado como el séptimo arte, la gran diferencia con
los otros seis es que ha nacido en un momento en el que en gran

medida el arte ya era un negocio en si mismo y su éxito ha facilitado
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una serie de inversiones y avances conceptuales que, ademas de

permitirle un futuro, le ha marcado en su desarrollo.

La consideracion critica de la estética histérica de un film contiene
una serie de aspectos que afectan no solo a las peliculas en relacién
a su aflo de produccion, sino a todos aquellos aspectos que la
direccion, o la produccion han querido darle apoyados en un sentido
histérico de su estética en la elaboracion del film,

independientemente de su tematica o ambientacion.

Por estética histérica debemos entender aquellos aspectos
estructurales y técnicos que conforman una serie de peliculas

coincidentes en el tiempo en un espacio geografico concreto.

Se deben tener en cuenta también los aspectos técnicos, es decir,

aquellos elementos que, en funcién del grado de desarrollo de la

tecnologia en el momento de llevar a cabo una produccion, terminan

por ser determinantes.

Los condicionantes historicos de un film provocan resultados que
se ajustan a multiples factores externos a la propia produccion
técnica de los filmes. Estos se pueden adjetivar como ambientales,
ya que recogen aspectos que pueden ser de caracter historico,

social, econdmico, etc.

La evolucion estética estd marcada por la puesta en escena de los
filmes en la pantalla: su modo de representacion. Se ha pasado por
un proceso mas o menos lento, por una primera fase: el cine clasico
en la que el peso especifico del guion era fundamental, avanzando
hacia un cine moderno en el que la puesta en escena y el desarrollo
del didlogo eran primordiales. La aparicion de nuevas circunstancias
ambientales hizo que el papel del director pasara a ser fundamental,

imperando entonces la dictadura de las imagenes para ir derivando



hacia los encasillamientos de la comercializaciéon en detrimento del

cine mas auténtico.

Pero estas premisas béasicas en el conocimiento de la estética no
siempre son aplicables a todas las zonas geograficas en las mismas
épocas histéricas, ya que intervienen diferentes condicionantes
como la base cultural de una comunidad, el avance social del
momento, la evolucién propia de sus producciones y las

circunstancias historicas o econdmicas de cada momento.

En este sentido pueden verse estéticas que responden a criterios
gue tratan de adaptarse a la preparacién intelectual de los
espectadores. Los que acudian a ver las primeras peliculas estaban
familiarizados con el espectaculo teatral, muy estatico en las
dimensiones del escenario y los fondos. A partir de la década de los
afios treinta se buscaba ya la difusion de una serie de mensajes

subliminales, entendiendo que la formacién audiovisual de los
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espectadores era limitada y hasta cierto punto viciada por la
imperante en las décadas anteriores. Ello no excluia el nuevo sentido
del poder de conviccién que algunas historias 0 personajes podian
tener en un espectaculo de masas que se empezaba a encerrar en

escasas manos.

Tras los avances técnicos en los cuarenta y el mayor desarrollo de
la cultura cinematogréfica, gracias fundamentalmente a que algunas
producciones ayudaron a dar grandes pasos hacia un arte mucho
mas evolucionado, los afios cincuenta aportaron una nueva forma de
interpretar la sintaxis cinematografica en la forma de poner imagenes
a las historias y llevarlas a la gran pantalla. Un nuevo publico, mas
preparado intelectualmente y mejor dispuesto para la narrativa
cinematografica, obligaba a una serie de exigencias a la industria en

la manera de utilizar los recursos de la construccion cinematografica.
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La década siguiente aporté una novedosa forma de interpretar la
sintaxis con una serie de realizaciones donde lo importante no era el
publico sino la idea personal de los directores. Este cine de autor
insistia mas en cOmo componer imagenes que en contar
simplemente historias. Los afios setenta trajeron un nuevo y
revolucionario concepto: el disefio de las peliculas como objetos
puros de comercializacion. Este aspecto ha ido variando de una u
otra manera hasta ser el punto central en el planteamiento de las
realizaciones, intentando conseguir que las peliculas sean de una u
otra manera meros objetos con gran poder de atraccion de

espectadores.

Todos estos parametros se han ido sumando a los contextos socio
culturales de las diferentes generaciones en ambientes culturales
muy concretos. En este sentido, los condicionantes histéricos de las
sociedades y sus variadas formas de reaccionar ante hechos

histéricos similares, han llevado a tipologias estéticas de lo mas

variadas, muy diferentes de los que tienen los criticos a la hora de

evaluar dichos filmes.

No tener en cuenta todos estos aspectos, de una manera genérica o
especifica hace que los analisis criticos sean excesivamente injustos
con el esfuerzo de algunos directores, y relativamente escuetas en
los analisis profundos de los contextos que han rodeado a una

produccion en determinados momentos historicos.

Desde el punto de vista de la critica cinematografica hay que tener
claro que la aplicacion de cualquier sistema de evaluacion debe ser
aséptico a la hora de tratar los aspectos histdricos. En este sentido
la mayoria de las evaluaciones carecen de un estudio profundo y
serio de las connotaciones histdricas que una pelicula conlleva en
funcion del momento y lugar de produccion. Esta ignorancia
consentida provoca que el auténtico mensaje del film se pierda o en

el peor de los casos se malinterprete.



Es muy sencillo y relativamente habitual desdefiar peliculas por el
mero hecho de su falta de coincidencia cronoldgica con la época
actual. Se hace dificil entender la falta de aplicacion de avances
tecnoldgicos en un momento en el gue practicamente todo es posible
en la elaboracion de una produccién o en su ediciéon. Todo ello se
interpreta sin comprender que las bases cinematograficas de la
tecnologia han avanzado con pie firme pero con una cierta calma.
Ello ha hecho que determinadas épocas mantuvieran una estética
excesivamente limitada en las producciones y se tuvieran que buscar

soluciones particulares.

Este planteamiento debe evitar necesariamente que minimos
retoques en producciones mas contemporaneas provoquen que la
critica hable de peliculas actuales tipicas de tal o cual época porque
recoge solo una parte del todo que tiene que tener un film para

pertenecer por derecho a una estética determinada. Las peliculas
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integradas en corrientes cinematograficas concretas: de escasa
implantacion geografica y temporal, deben ser tenidas en cuenta en
una evaluacién mas propia del contexto y con las consideraciones
estéticas y técnicas propias de las caracteristicas que imponen los

criterios de la corriente en la que se producen.

2.1.1.2.4.- Situacion de la industria
La aparicién del cine tuvo que ver, desde sus inicios prehistéricos,
con el puro comercio de imagenes en movimiento. Un mercado que
inmediatamente establecié una serie de reglas que marcaban
perfectamente los campos de actuacibn en el proceso de
comercializacion y la situacion de una serie de industrias que
cerraban filas, en torno a una forma de hacer negocio bastante

lucrativa.

A finales de Ila inquieta centuria decimononica, el Teatro

Praxinoscopio de Emile Reynaud, que presentaba imagenes de
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animacién en movimiento en salas publicas, era una parte mas del
negocio que mantenian los teatros. Estos eran recintos dedicados al
comercio de espectaculos publicos entre los que se encontraban las

diferentes versiones de los pases de imagenes en movimiento.

Thomas Alva Edison, conocido como gerente de un emporio de
patentes, logradas con dudosas précticas éticas, irrumpioé de manera
decidida en el cine al entenderlo como un negocio con un futuro
altamente lucrativo. Si bien le falt6 la chispa inventiva para presentar
el invento en salas publicas, que llegé de mano de la factoria Lumiere
en Francia, su gestion para abarcar todos los procesos necesarios

para el desarrollo completo del negocio fue exquisita.

El pseudo inventor norteamericano, bajo practicas nuevamente
dudosas en su vertiente deontologica, llevé a cabo un cerrado
entramado que le ayudo a consolidar todo el proceso de elaboracion

de los filmes. Establecié un sistema de produccién de peliculas en

un formato adecuado a sus aparatos de proyeccién: los
Kinetoscopios, e inici6 la explotacion en masa de filmes de muy corta

duracién, con un metraje maximo de no mas de 8 minutos.

A él se debe que se fijara el formato de negativo de 3/4, ajustado al
escenogr8fico de |l a fdAcaja |Ital

establecer una serie de relaciones determinadas de monopolio con
la empresa Kodak i Eastman en la elaboracion y comercializacion
del producto, lo que le permitia libertad en disposicion de material,
asi como el control de su precio y en definitiva de la competencia.
Sin embargo, esta posicién de dominio del mercado no acababa de
ser todo lo beneficiosa que él queria al no disponer de una tecnologia

gue le permitiera las exposiciones publicas que habria multiplicado

considerablemente la productividad econdmica de sus filmes.

El paso definitivo del comercio cinematografico como fenémeno de

masas vio la luz (nunca mejor dicho) en la factoria Lumiere,

i anao,



obteniendo pinglies beneficios desde los primeros pases publicos de
sus producciones. A pesar de estos prometedores inicios, el enfoque
gue los famosos hermanos dieron a su empresa se orientd hacia la
venta de aparatos, y copias de filmaciones de caracter documental
realizadas por sus operadores enviados a medio mundo. El
destinatario comercial final eran feriantes y agentes de teatro que
exponian las obras formando parte de un pase con diferentes
variedades, como un numero mas. Abrieron varias sucursales de su
productora en diferentes paises, pero no consideraban la necesidad
de dar un giro a su estilo documental, lo que hubiera supuesto una

multiplicacién de los beneficios productivos de su negocio.

En vista de las posibilidades de negocio, en Europa surgieron
productoras que aprovecharon sus éxitos de taquilla para expandirse
y multiplicar sus producciones. Bien es cierto que estas
circunstancias se limitaron a Francia. El resto de paises dependieron

en exceso de las productoras publicas que trataban de mantener una
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industria a todas luces deficitaria, vista la situacion planteada en
Europa con el publico objetivo y una economia en continua quiebra,
marcada por las diferentes situaciones desatadas por las continuas

guerras que tuvieron lugar en el Viejo Continente.

Llegaron entonces a escena nombres como Gaumont o Pathe
Freres. Para ellos trabajaron incipientes realizadores que llevaban a
cabo las grandes producciones de proyeccion internacional incluso y
las mas modestas realizaciones con destino al comercio de
variedades e informativos, que se proyectaban como antesala de los

medio y largometrajes.

En Estados Unidos, la Guerra de las Patentes desatada por Edison,

en el marco de su ambicioso proyecto monopolista del sector
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dominando el trust de la Motion Pictures Patents Company (MMPC)?,
hizo que se negara a los actores y algunos especialistas técnicos el
derecho a figurar en los titulos de crédito. Ello anulaba cualquier tipo
de reclamacién en materia laboral y de derechos sobre la obra. Estas
reivindicaciones tampoco llegaron a mas, porque los actores
intervenian en el cine de una manera puntual: en los momentos libres

gue el teatro o los musicales les permitian.

Una vez que aparecieron las primeras productoras en Hollywood?,
los independientes que huian del proceso manipulador llevado a
cabo por Edison en New York, se organizaron apoyados en las leyes
antitrust que se iban sucediendo, gracias al impulso que imprimio el

productor Adolph Zukor y a creacion de la MPPD (Motion Picture

1Compuesto por las productoras: Biograph, Vitagraph, Essanay, Kalem, el
distribuidor George Kleine y las europeas Pathe y Star Films de George
Melies.

2Se fundaron 5 grandes empresas, las conocidas Majors: Paramount,
Loews (después Metro Goldwyn Mayer), Radio Keith Orpheum (RKO), 20th
Century-(posteriormente se uniria la Fox) y la Warner Brothers (a partir de

Producers & Distributors) se permitié que los actores y técnicos se
profesionalizaran, adquiriendo una serie de derechos y un status
relativamente favorecido en el sector. Todo ello se reforzaba por la
inmediata creacion de los grupos sindicados. En el momento en el
gue los beneficios se disparaban, las Major se hicieron con el
auténtico control de la industria. Tenian claro que esos beneficios
venian del nimero de espectadores que acudian a las salas de cine
y para ello necesitaban que el ambiente fuera siempre favorable a

sus intereses.

De un lado, los productos que generaban los grandes estudios
debian mantenerse en consonancia con el contexto social e

ideoldgico que con tanto celo amparaban las diferentes asociaciones

su éxito con la implantacién de los sistemas sonoros). No fueron las Unicas
pues habia otros estudios menos poderosos; las Minors: United Atrtist,
Universal Studios y Columbia Pictures. Aparecieron nombres importantes
con sus propios estudios como Charles Chaplin, Disney, Sennet y una cierta
cantidad de pequefios estudios.



de caracter moralista y el propio aparato administrativo
norteamericano, que entendia el cine como un negocio politico para
dirigirse a las mentes de las masas, y por otra parte se trataba de
qgue el publico mantuviera un interés continuo en el cine como
principal objeto de divertimento. Para ello las sUper productoras
tomaron varias medidas para evitar que los beneficios netos y los
niveles de productividad alcanzados no se vieran amenazados. Se
aprovechaban del boom que suponia el nuevo entretenimiento,
auténtico fendbmeno de masas al aprovechar que mucha de la
poblacién de primeros de siglo era emigrante, con poco conocimiento
del idioma y unas raices culturales propias que le apartaban del

teatro o la literatura.

Sistema de estudios. Precisaban una estructura empresarial que
permitiera el control de todos los procesos. Se establecié entonces
el conocido como Sistema de Estudios: un modelo de estructura

industrial centrada en monopolizar el proceso industrial completo,
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desde la produccion, pasando por la distribucion, hasta la exhibicion
de los filmes. Este férreo control llegé incluso a sistematizar el
modelo de representaciébn que coartaba la capacidad de los
directores. Junto a ellos, las productoras menos poderosas
desarrollaban filmes de clase B que rellenaban las carteleras de los
cines menos influyentes. Estas carteleras se completaban con
seriales dominicales protagonizados por personajes harto conocidos
entre el publico menos exigente y adolescente, enganchado de
semana en semana por los finales abiertos (cliffhangers) a la

continuidad de las historias de sus héroes.

La ley anti monopolio de 1948 provocoé que el sistema se tambaleara
peligrosamente en sus, por entonces, cada vez mas endebles
cimientos estructurales, lo que unido a la caida masiva y progresiva
de espectadores, como consecuencia de los cambios de gusto y los

sistemas sociales de la postguerra (el American Life y la implantacion
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doméstica de la television), llevé a un cambio que hizo desaparecer

el Sistema de Estudios.

Pero mucho antes, a finales de la segunda década de siglo los
grandes productores dieron una serie de pasos encaminados a
asegurar el boyante negocio que tenian entre manos y que les
permitiria hacer enormes fortunas hasta la caida de esta férrea

estructura empresarial.

Cdédigo Hays. La primera medida adoptada por los productores para
lograr el control de los filmes se llevd a cabo con la implantacion de
un sistema codificado de autocensura conocido como Cadigo Hays.
Con él se ajustaban la tematica y la calidad de los filmes para evitar
cualquier tipo de inconveniencia que sacara espectadores de las
salas o atrajera indeseadas denuncias. Cada produccion era
revisada para que se ajustara a un modo de representacion en el que

triunfara el concepto de moral, en el que no se mostraran escenas

de violencia o sexo explicitas y en el que el colofon siempre fuera un
"Happy End" que dejara buen sabor de boca al espectador, muy

simple en sus desarrollos audiovisuales y conceptuales.

Star System. Suponia un procedimiento de control de los contratos
entre los actores y los estudios. Las relaciones contractuales en
Hollywood se hicieron abusivas, basadas en los conceptos de
exclusividad a largo plazo. Algo mas importante fue el uso que se
establecia de la imagen de los actores, que pasaban a cerrar
contratos blindados que les obligaban a cumplir con los intereses
practicamente exclusivos de los estudios. Estas clausulas les
encasillaban: con los Typecast, forzdndoles a cumplir con
estereotipos que creaban artificialmente los propios estudios. Los
horarios abusivos y las practicas razonablemente dudosas llegaban
a poner al servicio de los estudios la vida laboral y hasta la personal

de los actores.



Gracias a estos aspectos contractuales se mezclaba la imagen de
los actores y las personas, utilizandose en publicidad y en campafias
de prensa amarilla para asegurarse que los espectadores no
olvidasen que el cine debia seguir siendo su principal elecciéon en su
tiempo libre, manteniendo las elevadas cifras de espectadores en las
salas. Esta situacion trajo consecuencias en la puesta en escena de
los actores y el tratamiento de los personajes en las peliculas. Fueron
momentos dorados en los que muchos filmes atraian gran cantidad
de publico, mas por el plantel de actores que por el resto de

atractivos de los filmes.

Esta situacion comenzé a variar cuando en 1933 se fundé la SAG
(Screen Actors Guild), que se convertiria en el sindicato de actores
mas importante de los Estados Unidos. En los afios 50, con el declive
del Sistema de Estudios, los actores fueron liberados de estas
desmedidas condiciones y pasaron a firmar contratos puntuales por

los que cobraban enormes cantidades de dinero y optaban a
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porcentajes de taquilla. Este nuevo panorama permitio la liberacion
artistica del cine y la aparicion de una serie de directores que
pretendian hacer un cine "a la europea" menos dependiente de los
arbitrarios criterios comerciales de las productoras y mas centrados
en tematicas mas comprometidas y con estéticas personales que
siguieran criterios mas artisticos, era el momento de la "Generacion

Perdida".

El ultimo cuarto de siglo continu6 alumbrando nuevas evoluciones en
las relaciones entre la industria y sus actores y autores hasta
conformar el sistema de Package que pretendia minimizar riesgos y
optimizar recursos al maximo, involucrando, de continuo, a diferentes
inversores que crean y eliminan productoras en funcién de los

proyectos inmediatos.

Géneros cinematograficos. El udltimo gran movimiento de las

Majors fue el desarrollo de un sistema de produccion que si bien no
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era nuevo en su esencia, llegb un momento en el que se
institucionaliz6 en beneficio de los intereses econdmicos y como
proteccion de las inversiones. Se trata del desarrollo de los géneros
cinematograficos. Una serie de recursos sistematizados que
respondian a una serie de cédigos facilmente identificables por el

gran publico, dirigidos a un sector de espectadores concretos.

Con ellos pretendian segmentar la demanda hacia una serie de
producciones concretas, que respondian a una forma narrativa y
estructural fijas. Podian entonces asegurar sus inversiones al dirigir
sus filmes a un mercado controlado. Los costes se abarataban al
repetir escenografias y personal, y las inversiones recibian una
cobertura de seguridad precisa, lo que impedia arriesgados
proyectos que pudieran poner en peligro las estructuras
empresariales, que a la vez manejaban mas a su antojo a los actores
y técnicos. Era en definitiva una forma de aplicar el sistema

empresarial de la cadena productiva a los filmes.

2.1.1.3.- Contexto temporal
Para poder entender una localizacion temporal, en muchas
ocasiones es necesario poner en relacion el tiempo historico en el
que se realiza una produccion y el filmico que ambienta la misma. El
papel de las tematicas y los mensajes, los personajes o los propios
conflictos que los relacionan a todos pueden tiene gran importancia

para desarrollar parte del analisis de la obra.

2.1.1.3.1.- Tiempo historico
En relacion con lo anterior, realizar un analisis del tiempo real
historico puede darnos una idea de la manipulacion, intencionada o
no que un director tiene respecto al mensaje final que se nos quiere
dar. Evidentemente el peso de los productores puede tener un papel
principal a la hora de entender porque un film se ambienta en una o

en otra época, pero conocer si lo que se cuenta sobre ese tiempo y



si se ajusta a la realidad o no, nos pone en el camino correcto para

saber si el director quiere manipular el mensaje que nos trasmite.

2.1.1.3.2.- Tiempo filmico
Es evidente que los aspectos contextuales de un film son basicos
para transmitir los conceptos principales que tienen que ver con la
estética y el mensaje. Sin embargo, no sélo debe contemplarse una
valoracién superficial, de caracter descriptivo sobre la ambientacion,
sino que es importante tener en cuenta qué tiempo filmico es el que
se elige para contar una historia que transmita un mensaje y su

relacion con el tiempo histérico en el que se filmo.

2.1.1.4.- Andlisis de género
En una valoracién cinematografica que se pretenda ser riguroso se
suele incluir el film en una categorizacién de género. Deben tenerse

en cuenta una serie de parametros que definen estos géneros y su
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evolucion a lo largo de la historia para poder establecer un criterio

unificado a la hora de realizar su clasificacion.

Con este analisis se superaran los errores historicos en algunos
casos o los vicios de categorizar un film en funcion de la trayectoria

del director, la productora o la puesta en escena.

2.1.1.4.1.- Género cinematografico
Basado en las clasificaciones mas clasicas y extendidas a lo largo
de la historia del cine desde que en los 30 se instaurara esta forma
de producir filmes, se debe tener en cuenta en que apartado genérico
se ha incluido tradicionalmente a un film clasico, y dar una
clasificacion lo mas ajustada posible a las producciones nuevas, de
acuerdo a los pardmetros de cada época histérica en la que se ha

estrenado dicho film.
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2.1.1.4.2.- Subgéneros
Entendidos como aquellos recursos manidos que las productoras
utilizan para llevar a cabo una realizacibn que no se encuentra
incluida en una clasificacion genérica especifica, sino que esta
definida por otro tipo de elementos de guion o estructura que marcan
una parte de una historia, que termina dirigiendo el sentido de la
misma. En este sentido tenemos las "Buddy Comedies", "Boy Meets

Girl", o las peliculas marcadas en sus finales como los "“clifthangers".

2.1.1.5.- Caracter
Siempre que un analisis pretenda llevar una coherencia en su
desarrollo es conveniente tener en cuenta si el film analizado ha
supuesto un hito en la historia del cine, con las peliculas de culto, o
dentro de la pequefia historia de un film en las sagas o precuelas.
Mientras que en el primer caso, una realizacion ha podido suponer
un referente para otras obras posteriores y asi hay que tenerlo en

cuenta, en el segundo supuesto, su referencia narrativa puede venir

de otra pelicula que impone el guion, los personajes y los conflictos

o sirve de referencia para las que vengan posteriormente.

2.1.1.5.1.- Peliculas de culto
Determinar las caracteristicas propias de las obras consideradas de
culto a lo largo de la historia y las posibilidades para que el tiempo
catalogue algunas obras modernas como tales, servird para no sacar
de contexto algunas evaluaciones que no se llevan a cabo de una
manera ecuanime por el mero hecho de enfrentarse a este tipo de

filmes.

2.1.1.5.2.- Sagas
Establecer en qué sentido afecta al resultado de un film en funcién
de si su valoracién puede ser positiva al completar una historia que
guedo abierta, o si se trata de un simple ejercicio econémico. Una
valoracion critica de este tipo de filmes debe centrarse en este punto

en el resultado narrativo que resulta de dejar abierto un film



preparado para arrancar una saga o si las secuelas son simples
ejercicios de inversion dispuestos para sobreexplotar el éxito de
ciertos filmes. Cada vez mas se asiste a guiones que invierten este

sentido, mostrando los precedentes de la historia en las precuelas.

2.1.1.5.3.- Remakes
Hay otro tipo de filmes a los que les afecta el caracter de su guion.
Son peliculas que basan todo su relato y su discurso en otros filmes
estrenados en otros momentos de la historia, a los que se quiere
actualizar o renovar el mensaje, o simplemente aprovechar un tirén
de taquilla. Debe tenerse en cuenta que una evaluacién de este tipo
de producciones debe ir fundamentalmente en busca de elementos

de originalidad, que aporten algo al film en el que se basan.

2.1.1.6.- Estilemas de direccion
En orden a la realizacién de una critica ajustada de cualquier film

clasico, hay que tener en cuenta que los directores han sido factores
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muy importantes en la evolucion histérica del séptimo arte. Un poco
de investigacion sobre sus filmografias y su influencia ayudaran a
interpretar la obra en su conjunto. Debe quedar siempre claro que
las cosas no ocurren de repente o por casualidad y menos en la
realizaciéon de una film, en la que intervienen tantos factores y tantas
personalidades con la funcién Unica de llevar a cabo la elaboracién

de una pelicula.

Marcados durante las primeras décadas, por los avances de la
técnica, la evolucion de la propia construccién cinematografica, o el
grado de influencia que la industria tenia en sus producciones,
siempre hubo quienes mantuvieron un papel destacadamente

independiente respecto a todos estos elementos preponderantes.

Precisamente, este cardcter liberal marcaba su trayectoria
profesional e incluso personal como en el caso de Charles Chaplin.

Pero no hay que obviar que estos casos de rebeldia provocaron
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grandes avances en el desarrollo histdrico del arte cinematogréafico.
Casos como los de George Melies, David W. Griffith, el mencionado
Chaplin, Friedrich Wilhelm Murnau, el indiscutible genio de Orson
Welles, o el &cido sentido de interpretacion de la vida y la industria
cinematografica de Billy Wilder son algunos de los ejemplos mas

conocidos y destacados.

Pero evidentemente no fueron los U(nicos que establecieron
directrices de avance. Otros, mas encasillados en las normas de la
industria marcaron, con su estilo personal, una serie de pautas
estilisticas que ayudaron a otros a llevar a cabo carreras de mérito y
a muchos a disfrutar de filmes memorables. Estos casos estan
perfectamente identificados en el catalogo que todos tenemos mas
0 menos siempre presente y que se identifican, a veces con ciertas
imprecisiones, con filmes que ocupan destacados lugares en la

propia historia del cine.

Formando parte de un listado excesivamente extenso destacan, por
citar algunos, los nombres de Giovanni Pastrone, Fritz Lang, Ernst
Lubitsch, John Ford, Michael Curtiz, Frank Capra, Florian Rey, Jules
Dassin, Alfred Hitchcock o William Wyler. Algunos de ellos, mas
plegados a los mandatos de las grandes empresas inversoras,
tuvieron que cambiar algunos finales de peliculas o filmar varios
hasta saber cual era el mas conveniente para el mercado, siempre

segun la opinion de las productoras.

La segunda mitad del siglo XX, con sus nuevas circunstancias en las
grandes empresas norteamericanas que manejaban a diferentes
niveles los entresijos del gran mercado internacional del cine,
liberalizé el encorsetado criterio artistico de los directores. Esta
situacion fue posterior a los movimientos europeos que, en la
postguerra de la Segunda Guerra Mundial, menos apegados al
dictado de las grandes inversiones en la produccion adoptaron

posiciones extremadamente innovadoras de la mano de



movimientos como el Neorrealismo italiano, la Nouvelle Vague
francesa o el Free Cinema britanico, asi como otros mas marginales

como el Cinema Verité.

Fue el momento de nombres tan influyentes como polémicos,
excesivamente valorados por algunos sectores de la critica menos
metodoldgica, y arrastrados por los menos puristas. Entre otros no
pueden ocultarse directores como Roberto Rossellini, Federico
Fellini, Lucino Visconti o el particular Pier Paolo Passolini en la Italia
neorrealista, con su preocupacion por temas cotidianos y sus actores
aficionados o incluso simples personas del pueblo. En Francia el
cambio vino de la mano de Jean Luc Godard, Alain Renais o Jean
Francois Truffaut. En Inglaterra la innovadora evolucion contra lo que
se consideraba un cine excesivamente vulgar y comercial llegd con

los trabajos de directores como Tony Richardson o Jack Clayton.
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En Estados Unidos hubo que esperar unos afios, cuando se
descubre el cine innovador europeo y hace la conocida "Generacion
Perdida", que permitird la produccién de filmes de -caracter
independiente en su construccidn narrativa o su tematica, alejados
de los pardmetros marcados por las productoras. Estas obras fueron
realizadas por directores como Stanley Kubrick, Robert Aldrich,

Arthur Penn, Mike Nichols o Sam Peckimpah.

El dltimo cuarto de siglo y los inicios del actual estdn marcados por
el desmesurado desarrollo del cine comercial, en el que los nuevos
inversores han establecido una serie de criterios que afectan
directamente a las producciones en su entorno externo y en su
ambito interno. La mayoria de los directores que deciden entrar en
este nuevo equilibrio de fuerzas se pliegan a los criterios
establecidos por una serie de reglas que marcan los tiempos del
desarrollo narrativo, los espacios, encuadres y luces gue acompafan

las apariciones en escena de determinados actores o personajes.
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No quedan fuera del sistema los directores mas opuestos a este
entramado. La mayoria de ellos optan por rupturas evidentes y
cruentas que dieron forma a la estética postmoderna, la cual en
algunos casos ha llegado a rozar un cierto caracter histriénico en
algunas producciones de autores como Lars Von Trier, Terrence

Malick o David Lynch.

2.1.1.7.- Creacion técnica de la estética
Debe entenderse por creacion técnica de la estética como el conjunto
de aportaciones que la técnica afiade a la produccidn, realizacion y
edicion de un film en busca de un cédigo de éxito. En el momento de
hacer una analitica sobre un film, es fundamental realizar un
profundo ejercicio de abstraccion respecto a los sistemas técnicos
gue se conocen en la actualidad, para poder tener un criterio
suficientemente valido a la hora de evaluar filmes realizados en el

pasado.

Hay que tener en cuenta que estos tuvieron que ajustarse a una serie
de limitaciones técnicas que obligaban a aumentar la imaginacion y
a trastocar incluso las estructuras narrativas o la propia construccion
cinematografica para lograr mejores resultados en algunas

producciones.

Independientemente de que en la metodologia que se propone, cada
elemento llevado a cabo por los especialistas técnicos de cada area:
masica, camara, escenografia, iluminacién, etc. sera analizada en el
apartado que le corresponde, debe tenerse una idea previa del papel
gue el film valorado tiene en su periodo de produccién, y la relacion
con los avances técnicos desarrollados y las peliculas que se

estaban realizando en ese momento.

Es evidente que ejemplos como la produccién de Orson Welles de

1941 Ciudadano Kane no tienen el mismo valor si se le compara con



las producciones que se hicieron antes o en ese mismo afio, que si
se la analiza de manera independiente sin tener en cuenta todos los

avances que aport6 a la historia del cine.

2.1.1.8.- Condicionantes ambientales
Toda produccion tiene sentido tanto en cuanto existe un interés por
parte de una productora, una intencionalidad llevada a cabo por un
director, o un sentido comercial concreto que en cada momento de
la historia y en funcién del entorno social, econémico y comercial o
cultural ha sido diferente dependiendo de las multiples condiciones
gue todos estos factores combinados en mayor o menor grado han
aportado, resultando unas condiciones Unicas y diferentes para

realizar un film.

Obviar cualquiera de estas circunstancias es causa légica de realizar
una valoracion sesgada, incompleta y en definitiva deficiente. Para

evaluar un film hay que conocer todos los condicionantes que
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establece el ambiente que rodea a dicha produccion. En cualquier
momento de la historia no ha sido lo mismo una produccion realizada
€n unos paises con unas creencias determinadas frente a otro con

unos condicionantes culturales distintos o incluso opuestos.

Las disponibilidades econémicas o técnicas, las circunstancias
sociales mas o menos convulsas, las diferentes situaciones de la
propia industria cinematografica o las caracteristicas idiosincraticas,
a veces temporales, del publico objetivo, y hasta las circunstancias
personales del director, son algunas de las mdltiples circunstancias
que marca de una manera determinante a la gran mayoria de los
filmes. No tener en cuenta estos factores provocara que la valoracion
nunca pueda ser adecuada ni equitativa con un trabajo que con
cualquier otro condicionante ambiental hubiera dado un resultado

muy diferente.
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2.1.2.- Analisis de contenido
Cualquier actuacion evaluativa de un texto filmico debe saber
diferenciar los términos que se incluyen en el contenido del film. Ello
facilita el que puedan ser correctamente analizados en sus
paradmetros exactos. La base es el argumento, que se desarrolla en
una trama concreta, acometiendo una serie de temas, segun
convenga al autor del guion, existiendo la posibilidad de que se
incluyan una serie de mensajes que el director ha decidido introducir

en el entramado final que conforma el contenido de la obra.

2.1.2.1.- Claves narrativas
En funcién del peso especifico que se le dé a cada una, marcan el
desarrollo narrativo del texto filmico. Ante la gran cantidad de
elementos que los especialistas proponen en su estudio y desarrollo
taxondémico, se ha preferido acotar el catalogo de definiciones a los

aspectos mas basicos que definen la narrativa de un film.

2.1.2.1.1.- Argumento
Supone el gran entramado de un relato expuesto en un guion, que
encuadra una serie de personajes y sus conflictos en un contexto
espacio temporal determinado. A partir de aqui, se da entrada al
resto de elementos que componen el contenido, es decir: la trama,

los diferentes temas y el mensaje.

2.1.2.1.2.- Hilo conductor
Para que este conjunto de factores diversos, junto con los personajes
y sus conflictos de relacién e internos no permitan la aparicion de
incoherencias o contradicciones en la narrativa, el argumento debe
estar siempre presente en el relato gracias a la correlacion de la
historia que le da sentido. Esto se logra gracias al establecimiento de
un hilo conductor, en este caso un hilo argumental que permita poder

seguir con légica la evolucion interna del relato, marcada en el guion.



2.1.2.1.3.- Trama
Supone la forma en la que se estructuran los componentes propios
del argumento. Debe aportar limpieza y dinamismo narrativo, para
gue el relato no se pierda para al espectador. Como se ha sefialado
en la estructura, la narrativa no debe cargar en exceso el peso de la
accién en un continuo devenir de situaciones que no hagan avanzar
la historia. Debe evitar la multiplicacion de personajes y sus
conflictos. El conflicto debe permitir siempre avanzar la historia, en
una u otra direccion, ya que si no se corre el riesgo de romper el ritmo
filmico y con ello llegar a permitir que el foco de atencién del
espectador, independientemente de donde esté situado, se fugue
fuera del film como consecuencia de la escasez de interés que la
obra va aportando a un espectador que no admite situaciones

repetitivas o nulas de motivacion.
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2.1.2.2.- Tematica
Conjunto de conflictos que se plantean en la trama y que los
personajes deben sortear. Pueden ser de lo mas variado, ya que
dentro de una misma trama pueden plantearse diferentes temas
sobre los que centrar la accion. Aparecen como un referente de la
estructura narrativa y pretenden llegar afectivamente al espectador,

para mantener su atencion.

El analisis de estos factores debe plantear una metodologia que
identifique que los temas estén de actualidad o si se trata de una
tematica original, o por el contrario, excesivamente manida y
repetitiva en funcion de planteamientos comerciales o de nuevo
enfoque. Existen una serie de recursos narrativos que marcan una
pelicula en su totalidad o en parte y que definen la estructura
principal de la sintaxis. La importancia de esta estructura es capital,
ya que permite conocer si la pelicula se hace comprensible o no, si

su ritmo es equilibradamente adecuado. Una vez realizada esta
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valoracion se debe observar si su peso respecto al argumento es
proporcionado y se encuentran convenientemente enlazados y
tratados con el hilo argumental, que habra de actuar como soporte

I6gico de todos ellos.

De igual manera favorece la evaluacion la identificacion de los
diferentes temas, tanto principales como secundarios y su relacion
con el argumento a través del hilo argumental planteado. Poner todo
en relacion da como resultado una valoracién de una metodologia
gue permita identificar esta estructura narrativa con su completo

entramado argumental.

2.1.2.2.1.- Tema principal
Es aquel que centraliza la accién del personaje principal y se
mantiene en estrecha relacion con el hilo conductor. En las
ocasiones en las que se busca un mensaje, suele coincidir con las

consecuencias del tema principal.

2.1.2.2.2.- Temas secundarios
Son los que se desarrollan en las acciones de los personajes
secundarios, las relaciones entre ellos o de manera complementaria

al tema principal, con el protagonista.

2.1.2.2.3.- Mensaje
Debe considerarse como uno de los principales fines que en muchas
ocasiones buscan los directores. Para ello hay que tener en cuenta
en qué contexto histoérico, social, cultural o politico que plantea el film.
Detras del tema principal y los secundarios existe, en la mayoria de
las ocasiones, un mensaje que el director quiere manifestar. Esto ha
ocurrido a lo largo de toda la historia del cine. Su poder de atraccion
de masas siempre ha sido un reclamo para las intenciones de

determinados directores y productores.



Es basico tener en cuenta que el tratamiento de dichos temas y la
finalidad de trasmision que el texto filmico lleva implicito, dependera
en gran medida de la actualidad y originalidad del mismo y la base
cultural del director. Su grado de implicacién y por extension de la
productora, plantea diferentes variantes que marcan el desarrollo del

guion, ya sea este adaptado o no.

Existe una serie de elementos que influyen de manera fundamental
en la tematica de una obra: la procedencia cultural de la produccion,
el enfoque en la narrativa de los temas y el grado de actualidad de
los mismos respecto a los enclaves donde sera distribuido el film. Es
evidente que la universalizacion de valores, tratados con exactitud,
marca el proceso de planteamiento del guion, pero no es un

resultado que sea posible en todas las ocasiones.
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2.1.3.- Andlisis estructural
Dentro de la linea de progreso histdrico de la estructura narrativa se
observa como se pasa desde una ausencia légica en los primeros
metrajes, en los que lo Unico importante era poner en pantalla
imagenes en movimiento, a estructuras mas complejas en su
desarrollo narrativo, basadas esta vez en los preceptos basicos del
teatro. Una vez aparecio la sintaxis conformada con la concepcion
actual, que consideramos la mas ldgica, los primeros resultados

mostraban una evolucion lineal de los relatos.

La puesta en escena cuidada y grandilocuente, fundamentada en
una mayor carga textual preponderante, dio paso al cine moderno.
Este va a enriquecer las estructuras al ser contadas no solo a través
de los protagonistas, sino por personajes apenas presentes o por
narradores externos. Las focalizaciones se hacen mas variadas y las
lineas temporales se multiplican gracias al desarrollo mas complejo

de anacronias temporales.
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En la siguiente fase el poder de laimagen se impuso, para dejar paso
a elementos recurrentes del cine mas clasico en funcién de los
mandatos del mercado. Por ultimo el papel de los directores y su
punto de vista para contar historias, basadas en el poder de la
imagen, acabaron por desarmar las estructuras narrativas que
practicamente han llegado a desaparecer en beneficio de las
exigencias del beneficio inmediato y las apuestas personales por la
imagen como base de la narratologia. En este momento tendra
cabida el cine postmoderno, donde la estructura es objeto de

continuas revisiones.

Este apartado acomete uno de los analisis mas importantes del film:
la valoracion de la estructura de un texto filmico a partir de un guion.
Una secuencia evaluativa que se considera como la mas légica, seria
la que comenzaria por analizar el guion, para continuar con la

estructura del relato, en la que se valoraria la coherencia del

argumento y el papel de la trama principal sobre las secundarias y el
peso de los personajes, las aportaciones del estilema del director,
los aportes propios de un estilo estético determinado y los

condicionantes ambientales que han podido influir en la estructura.

2.1.3.1.- Guion
El guion debe mantener una coherencia narrativa basada,
fundamentalmente, en tres aspectos: el argumento que se plantea,
los temas que se van a desarrollar y un hilo conductor que mantenga
el equilibrio de la trama y sub tramas y la continuidad del argumento

y los temas, aportando la cohesidn légica del relato.

Con respecto al guion se debe tener en cuenta si este es original,
parte de una adaptacion literaria o se trata de un remake de otro
llevado a la pantalla en cualquier otro momento anterior. No es que
la valoracion tenga que categorizar este origen, sino el nivel de

tratamiento del mismo a partir de una serie de valores que tienen que



ver con su originalidad a la hora de desarrollar la sintaxis,
complementado con el planteamiento de ésta y la adaptacién a

nuevos tiempos o formas de entender una misma historia.

Cualquier tipo de evaluacibn de un guion debe tener una
consideracién correcta y adecuada respecto a lo que se considera
una estructura canédnica. Esta debe contemplar tres partes
principales, a modo de los actos teatrales, esto es: introduccién, nudo
y desenlace. El paso de un acto a otro, se presenta a través de los
grandes conflictos del film, que serian el punto de ataque, entre la

introduccion y el nudo, y el climax entre el nudo y el desenlace.

Dentro de este planteamiento, cualquier guion debe definir una
coherencia correcta en la evolucion del relato a través de los
conflictos secundarios que se presentan en las relaciones de los

personajes secundarios: entre ellos y con el protagonista, o los que
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se pueden desatar dentro del desarrollo personal de cada personaje

ante las circunstancias que se planteen: anagnorisis.

El caracter de todas estas relaciones vendra marcado por el género
al que se dirija el relato y su situacion e intensidad en el tiempo filmico

deben ser las que establezcan el ritmo narrativo del guion.

2.1.3.2.- Estructura del relato
Define la forma en la que se plantea la historia que se cuenta en la
pelicula. Estuvo muy mediatizada en las primeras décadas del siglo
XX por la escasa preparacion del publico, poco acostumbrado al
lenguaje audiovisual y con la Unica experiencia de los espectaculos
de base teatral. Su desarrollo avanzara de la mano de los directores,
que tendran un papel principal en el desarrollo estructural de la
narrativa. El papel de la industria sera fundamental en este sentido,

ya que sera la que permitird mayor o menor grado en esa evolucion
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en funcién de sus relaciones con el mercado, la financiacion y las

condiciones contractuales con los directores.

Ha supuesto uno de los avances mas significativos en el desarrollo
audiovisual en general. La multiplicacion de actos, su seriacién y
alteraciones de orden, hasta llegar a formulas complejas pero muy
estudiadas y explotadas, gracias al éxito alcanzado en algunos

casos.

2.1.3.3.- Factores temporales
A diferencia de otro tipo de relatos sintacticos como la literatura, el
director de un texto filmico tiene muy poco tiempo de relacién con el
espectador para presentar una historia. Esto hace que el tiempo de
duracion de la obra tenga que ser transformado de continuo
acortando pasos superfluos, o insinuando otros a través de las elipsis
y otros recursos que presenten tiempos pasados y futuros para los

personajes, teniendo en cuenta que la presentacion de cualquiera de

estas dimensiones trastocadas en la historia, siempre son presente

para el espectador.

La estructura debe dar como resultado una correcta comprension de
la historia. Para desarrollarla, una vez definidos el argumento y la
trama, es necesario establecer su linealidad temporal y narrativa,
siempre sujeta a las tres formas fundamentales en las que se plantea
el tiempo filmico: orden duracién y frecuencia. La linea temporal
puede quebrarse con el empleo de las elipsis, lo que elimina tramas
superfluas y dinamiza la accion. Ademas el sentido temporal se
puede ver afectado por determinados flashbacks o interiorizaciones
gue expliguen una parte del relato actual a partir de una serie de
conflictos o anagndrisis que le han sucedido a un personaje directa
o indirectamente en el pasado y que pueden tener un cardcter
irrevocable si son objetivos o probables si son subjetivos. También
puede observarse el recurso del forward, en el que un personaje

tiene una vision subjetiva u objetiva de lo que sera el futuro.



2.1.4.- Andlisis ritmico
La disposicion de los elementos narrativos en la estructura que
plantea el director se va a situar en un proceso progresivo dentro del
discurso que va a percibir el espectador. De su presencia mas o
menos continua y de su cadencia dependera el ritmo del relato. Estos
elementos propios de la historia que se plantea, pueden situarse,
respecto de una linea de accion, en direccion descendente o
ascendente en funcién del género del film, de la tematica, la trama o

los personajes.

Dicho de otra forma, cuando la historia presenta una trama vitalista
las direcciones seran ascendentes y lo contrario en peliculas
pesimistas 0 con mensajes fatalistas. En las historias mas dinamicas
estas lineas se alternaran y repetiran, aumentado el ritmo del texto,

dado que cuantas mas lineas se pudieran dibujar en el esquema del
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guion, a partir del planteamiento de puntos de giro, mas ritmo
adquirira el film. Es evidente que este esquema, que a priori parece
sencillo en su planteamiento y desarrollo, esta sujeto a una serie de
condicionantes externos en funcion del ambiente contextual que

marca la produccion.

Estos condicionantes pueden venir marcados por las limitaciones
técnicas o los criterios estéticos de ciertas épocas histdricas o
culturas, o por su exceso, marcado muchas veces por el publico
objetivo y los intereses comerciales de las productoras. Puede
también afectar su inclusion en un género o escuela concreta, sujeto
a ciertos formalismos constructivos, lo que encasilla excesivamente

los discursos.

En vista de este entorno constructivo, el ritmo de cualquier relato
viene marcado por su caracter excesivamente textual, con un

analisis profundo de situaciones y personajes, o gestual, mas
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centrado en la accién. El dinamismo en el desarrollo del guion
vendra, ademas, dispuesto en funcion del peso equilibrado que el
director dé al tratamiento de la trama y los personajes, que deben
tener una evolucion coherentemente desarrollada y sin absorber

excesivamente el progreso del relato.

2.1.4.1.- Nucleo conflictivo
La narrativa de cualquier texto filmico, respecto al ritmo que se quiere
aplicar en el mismo, depende en gran medida del equilibrio que
mantenga el tratamiento de la trama y los personajes. Centrarse
excesivamente en cualquiera de estos dos elementos narrativos va
a hacer que los conflictos no terminen de plantearse o que se
solucionen de una manera vaga y pesada. Cualquier produccién que
se detenga excesivamente en mostrar una y otra vez aspectos
diferentes de una misma trama o diferentes puntos de vista de esos
mismos aspectos, o los filmes que se recrean en la presentaciéon de

personajes o sus reacciones a cualquier detalle que sea irrelevante

para el conflicto, rompe drasticamente con la estructura del guion y
trastoca directamente el ritmo del film, provocando una sensacion de
pesadez en la narrativa, que se hace lenta y distrae respecto al

motivo principal de la argumentacion.

2.1.4.1.1.- Peso de la trama
El peso de la trama en el cine ha evolucionado en funcién de la propia
adaptacion de la narrativa al tipo de espectador al que se dirigiay la
preparacion de éste para entender las historias. Los géneros, las
escuelas y los directores, cada uno con su forma de entender la
sintaxis y las estructuras narrativas han dado mayor o menor

coherencia al papel de las tramas en las historias.

Una carga excesiva de la trama argumental en el peso total del guion
ralentiza ritmicamente una produccién al no dejarla avanzar,
anulando o escondiendo los conflictos y por ende los puntos de giro.

Denota una falta de guion o presenta un argumento vago y carente



de interés. Entonces es cuando aparecen intereses excesivamente
centrados en la presentacion de temas a los que se recurre de
manera repetitiva y machacona, buscando un mensaje personalista
demasiado evidente. Abusar del peso de la trama puede a veces
estar disimulado en recursos de género o de focalizacién, sin
embargo eso no evitara que en una estructura clasica y légica de
guion alguna de las partes se haga excesivamente larga y el

equilibrio del ritmo filmico se rompa.

2.1.4.1.2.- Peso de los personajes
Al ser los auténticos conductores de la accion, los personajes que
intervienen en un texto filmico deben guardar un equilibrio en sus
comportamientos y tiempos de aparicion suficientemente coherentes
con su caracter e importancia en la trama, ya sea en relacion con el

resto de personajes intervinientes o consigo mismos.
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Aunque esta premisa parece obvia, las perspectivas estéticas y
culturales desarrolladas en diferentes zonas culturales por las
escuelas de estéticas particulares o los intereses comerciales han
hecho que en no pocas ocasiones los filmes se centren
excesivamente en las acciones de los personajes, su descripciéon o
presentacién, asi como en tramas que redundan en la anagnorisis
de ciertos personajes. Estas U(ltimas circunstancias marcan
negativamente el ritmo de los relatos, llegando a un discurso

excesivamente cerrado.

2.1.4.2.- Carécter verbal
Los guiones de mayor carga textual se imponen légicamente con la
llegada del sonoro. Los directores se encuentran con un medio que
aporta nuevas expresiones y formas narrativas, sumado a un publico
todavia acostumbrado a la dependencia de los intertitulos y que se
tiene que habituar al nuevo lenguaje ya totalmente audiovisual.

Incluso en las décadas centrales del siglo, tuvo un gran desarrollo al
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dirigirse a un publico que ya estaba perfectamente preparado para
las experiencias audiovisuales, pero que reclamaba unos relatos en
los que la focalizacion fuera neutra, exenta de suspenses o intrigas,
donde el realismo de la historia le hiciera compartir las experiencias

de los personajes en primera persona.

Aparecieron grandes escritores en las primeras décadas sonoras
gue hacian que los textos fueran perfectos canalizadores del
argumento en funcién del desarrollo de los géneros, a medida que
se iba aprendiendo a utilizar el sonido en todas sus posibles
manifestaciones. Su empleo no ha sido todo lo correcto que se hacia
esperar, ya que muchas veces los textos carecian de sentido antes
situaciones que eran evidentes a través de la imagen o el entorno en
el que se encontraban los personajes. La llegada del cine en su
representacion moderna facilito su sustitucion por unas producciones

con mayor carga de la accion y los montajes mas dinamicos.

Su uso excesivo en un film sustituye la fuerza de imagenes
descriptivas y los planteamientos argumentales de accion. Su
funcién debe ser la de presentar situaciones, introducir personajes y
puntos de giro o describir ambientes. Todo lo que sea abusar de
estos planteamientos es alargar en exceso las partes estructurales
de un guion. Los montajes se hacen mas dilatados con escenas mas
largas y planos mas centrados en los encuadres de los personajes.
Las tramas se alargan excesivamente y el espectador termina por

salir del film.

2.1.4.3.- Caracter gestual
A diferencia de los textos filmicos basados en el texto, el caracter
gestual predominante en los filmes, hace que la imagen se imponga
sobre el texto. Al puro factor de los gestos de los actores que a través
de la camara nos indican de una manera descriptiva el caracter de
un personaje o de la situacién en la que este se encuentra, se deben

sumar los encuadres de plano que muestran no solo elementos



puramente estéticos, sino que transmiten una serie de aspectos

psicolégicos.

La ausencia de entonces de partes textuales implica una
predominancia de la sintactica de las acciones. Pero no hay que
confundir esta mayor cantidad de actividad con aumento de ritmo en
la estructura. Puede verse como un cumulo repetitivo y seriado de
acciones de uno o varios personajes o del propio entorno, no aportan
giros en el guion, quedandose entonces este en un catalogo
descriptivo del caracter de esos mismos personajes 0 una trama

excesivamente prolongada.

El ritmo del montaje, que no del film, ha ido en aumento a medida
gue la longevidad del cine aumentaba y la preparacién de los
espectadores y los medios técnicos también avanzaban. Sin
embargo, esta cadencia, a veces excesivamente vertiginosa en la

gue el espectador no es capaz de asimilar todas las imagenes
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emitidas, puede hacer que el film siga sin tener ritmo, ya que el
receptor del mensaje sintactico al no percibir conflictos en el film no
puede involucrarse en el mismo, recibiendo Unicamente acciones en

movimiento sin soluciéon de continuidad.

2.1.4.4.- Focalizacién
Un ultimo aspecto fundamental a la hora de entender el ritmo que
puede tener un texto filmico, es el punto de vista en el que se va a
situar al receptor del relato por parte del emisor. El ritmo debe marcar
el punto de continuacion del espectador, este se puede encontrar
continuamente tensionado cuando por ejemplo se le mantiene
expectante ante una posible sorpresa al acompafiar a un personaje,
0 esperando que algo que conoce por delante de los protagonistas
le mantengan en un suspense dilatado. De igual forma puede
permanecer atento ante una intriga de querer saber lo mismo que los

actuantes conocen pero le han ocultado.
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Plantear un proporcion sensata de estos aspectos en un film llevan
a que el mensaje salvaguarde un formato que facilite el trazado y el
desarrollo de los puntos de giro adecuados en una secuenciacion
I6gica que haga totalmente comprensible el relato y definitivamente
provoque una sensacién positiva hacia el mensaje, dentro de un

discurso perfectamente estudiado.

2.1.5.- Analisis interpretativo
Es légico pensar que en funcién de las épocas los personajes que
intervienen en los filmes van a tener un desarrollo determinado. La
sociedad establecia este aspecto y el siglo XX ha sido un periodo
muy convulso, en el que se han dado los mayores cambios sociales
en todos los entornos geograficos. Su relacion con las estructuras
narrativas es evidente, los personajes se tratan de una u otra manera
para encajar dentro de un desarrollo de guion determinado, que

independientemente del tiempo filmico que enmarca el relato, trata

temas siempre en relacién con el tiempo y la sociedad real a la que
se dirige. No es aceptable que las criticas cinematograficas obvien
esta situacion que, por otra parte, afiade otra serie de circunstancias

determinantes.

La calidad de una obra filmica estd marcada también por las
interpretaciones que deben participar en una produccion. Es muy
habitual encontrar valoraciones hacia el trabajo de los actores, pero
es un error dejar que estos lleven todo el peso de las criticas, ya que
el planteamiento de los personajes, su peso en la accién y su Ultimo
apunte de interpretacion deben depender de la capacidad del

director para integrar en la pelicula dichas actuaciones.

Para llevar a cabo una correcta valoracion de la direccion de actores
se debe analizar la capacidad para lograr una complicidad entre el
actor y el personaje y sus valores interpretativos, buscando de

continuo la ldgica evolucion en el peso del mismo en la accién para



dar mayor credibilidad al resto de elementos componentes de la
historia. Es evidente que en la parte de guion debe valorarse el
caracter de los personajes y su justo papel en el desarrollo de la

estructura filmica planteada.

El impulso del sistema norteamericano del Star System en las
primeras décadas del cine sonoro, unido a las relaciones
contractuales de los actores, excesivamente cerradas en su
cumplimiento y encasilladas en las interpretaciones, provocaban
actuaciones artificiosas con personajes previsibles y encajonados.
Ello afectaba incluso a su aspecto fisico, siempre impoluto a pesar

de los avatares que les afectaban en los filmes,

Se obligaba, incluso, a cambios en los finales de algunas peliculas
cuyas productoras se negaban a aceptar desenlaces poco
adecuados para la trayectoria de sus estrellas. En otras muchas

ocasiones se observaban artificiosos encuadres, filtros, como los
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velos sobre algunos rostros o maquillajes imposibles que
presentaban un escrupuloso cuidado aspecto de las estrellas a pesar
de las escenas mas atrevidas, lo que hacia que la falta de realismo
sacara a muchos espectadores del seguimiento de la trama al perder
esta credibilidad. Se vendia precisamente un sistema de inversion
en actores que debian responder a una imagen que se confundia en

exceso dentro y fuera de la pantalla.

Los personajes eran demasiado planos en los primeros afios del cine
sonoro, la preparacion del publico para la comprensién audiovisual
era escasa y por tanto se obviaban los elementos de excesiva
evolucién psicologica de los personajes, que aparecian claramente
definidos desde un principio a los ojos del espectador. El desarrollo
del sistema de géneros en Estados Unidos certificd, ademas, los
planteamientos mas prototipicos de los personajes en las
producciones. Precisamente esta imagen de los actores con mayor

peso social permitid que ciertos estados la emplearan para vender
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subliminalmente determinadas ideas que querian introducir en la

sociedad.

El cine moderno plante6 personajes con una construccion mas
compleja en su desarrollo psicoldgico. El publico, mas preparado
intelectualmente, demandaba filmes alejados de los parametros
clasicos, excesivamente sencillos en sus planteamientos y las
tramas debian presentar situaciones en las que se perdiera la
ausencia evolutiva de los personajes. Ello redundé en la rigueza de
las historias y facilitaba que los actores pudieran tener mayor libertad
para mostrar sus capacidades. De igual modo, otros muchos dejaron

evidencias de su incapacidad interpretativa.

2.1.5.1.- Casting
Antes de realizar un detallado andlisis de los personajes que
intervienen en un film, es importante saber con quién se ha contado

para llevar a cabo este trabajo. Si bien es cierto que la mayoria de

las ocasiones el tema presupuestario ha sido el que ha marcado
fundamentalmente este apartado, es conveniente tener en cuenta el
contexto de la situacion contractual de la industria respecto a los
actores hasta los afos 50, y todos los componentes que han hecho
gue en muchas ocasiones estos estuvieran marcados por el Star

System y los modismos que ello implicaba dentro de la industria.

Las imposiciones comerciales, sobre todo en tiempos mas actuales,
o los encasillamientos de actores marcan las interpretaciones, el
tiempo que aparecen en pantalla, sus atrezos y los disefios de los
personajes dentro de las producciones, asi como los fichajes para
determinadas producciones de actores versados en obras adaptadas
al interpretarlas en teatro o en musicales. En definitiva, se trata de
poner en claro el aspecto contextual con el que las producciones han

desarrollado un casting para llevar a cabo la realizacion.



2.1.5.2.- Valores interpretativos
Los valores de las actuaciones giran en torno al caracter del
personaje y del peso en la evolucion a lo largo del film y de la
maestria de la direccion del realizador. Son valoraciones de calado
gue en ocasiones no se llegan a realizar en profundidad. No todos
los actores son capaces de desarrollar una serie de valores
interpretativos que sean los adecuados para lo que el guion exige.
En este punto, la correcta significacion de la interpretacion depende
fundamentalmente del director, que tiene que marcar el valor
interpretativo del personaje, para que se manifieste manera
coherente y correcta el papel que el personaje tiene en relacién al
argumento, la trama y el tema o temas que quiere mostrar la

produccion.

Es fundamental determinar de forma clara y metddica todos estos

aspectos, dado que existe una relacion fundamental entre el film
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como mensaje respecto a los espectadores como receptores a

través de los personajes y la imagen de los actores.

2.1.5.3.- Personajes
Suponen aspectos fundamentales en cualquier texto filmico. De un
lado son los que a través de sus reacciones frente a los conflictos
hacen avanzar la historia. Son el punto de referencia para que el
espectador se identifique no solo con ellos, sino con el ambiente y
las tematicas que se plantean a lo largo del relato. Son, ademas, los
gue dan sentido al mensaje que relaciona al realizador con el
destinatario, pudiendo servir de guia a las diferentes tematicas que

se planteen.

Cualquier disefio de los personajes debe obedecer a un criterio
previo que establezca el peso de los mismos en la trama y a la
fortaleza de su caracter para afrontar los conflictos, ya sea entre ellos

0 en su interior (anagnarisis), con una evolucion acorde a su
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planteamiento previo, lo que hace que la trama y la evolucién del

relato se hagan creibles.

2.1.5.4.- Direccion de actores
El disefio de los valores interpretativos y de los personajes que
plantea el argumento no viene definido en su estricta y correcta
interpretacion en el guion. El Unico encargado de que se lleve a cabo
un desarrollo creible de la historia, a través de las actuaciones de los
actores, es el director. El aspecto interpretativo de toda produccion
estd sujeto a una serie de criterios que se encuentran en relacion
fundamentalmente al género de las mismas, las cuales pueden
necesitar deliberadamente que los personajes aparezcan
declaradamente no creibles. Si bien en el cine clasico los personajes
se encuentran muy bien definidos, incluso en extremo y sin
posibilidad de evolucién para no confundir al espectador, el cine

moderno les hace evolucionar incluso, hasta llegar a la contradiccion.

El modo de representacion postmoderno levara este aspecto hasta

sus ultimas consecuencias.

2.1.6.- Analisis produccién
Una evaluacién precisa analizar los aspectos propios de la
produccion para poder obtener un panorama completo del contexto
en el que se realiza un film. Explicarse la calidad de muchos de los
recursos con los que cuenta o de los que adolece un texto filmico, es
mAas preciso si se conoce la capacidad presupuestaria de la
realizacién y por extension se puede comprender la capacidad de la

parte ejecutiva.

Es fundamental dejar claro cual es el aporte de calidad que los
elementos presupuestarios ocupan en el desarrollo narrativo del film
y los logros llevados a cabo con diferentes presupuestos. Se debe

establecer una valoracibon que relacione los aspectos



presupuestarios con los que han ejecutado los recursos y el

resultado final en la credibilidad de la historia narrada.

2.1.6.1.- Produccion
Siempre ayuda a contextualizar el film un dato como el de
produccién. Saber si detras estd una u otra productora en un
momento histérico determinado, aporta una informacion en la que
podemos tener una serie de pistas sobre aspectos relacionados con
el género, la orientacion del mensaje, la tematica o incluso sobre los

actores y los directores.

En el caso de inversiones personales, es muy esclarecedor saber si
es el director el que apuesta por el film 0 una pequefia productora
gue se relaciona con un estilo o escuela, que pretenden introducir

una forma diferente de realizacion.
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2.1.6.2.- Produccién ejecutiva
Determinar la conjuncion de un presupuesto determinado con un
producto finalizado en cualquier realizacion, ayuda a evaluar la
pericia o torpeza de la direccion y de determinados departamentos
que componen el equipo responsable de cualquier texto filmico.
Evidentemente, las circunstancias de inversién y su relacién con el
resultado final estdn marcadas por una serie de factores exdgenos,
relacionados con el entorno geogréfico, cultural o empresarial.
Conocer las circunstancias y el resultado obtenido, termina por
aportar una serie de datos que hacen mas comprensible el resultado

de un film y ayuda a mantener una coherencia en la evaluacion final.

2.1.7.- Andlisis técnico
La construccién cinematogréfica, a diferencia de otras, permite que
los elementos técnicos que intervienen en una obra hagan que la

narrativa sea mas fluida y comprensible. Puede hacer que los valores
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de la tematica se universalicen y en definitiva consiguen hacer aflorar

los aspectos mas artisticos de un realizador.

Una metodologia de andlisis adecuada debe desmarcar y dar la
importancia precisa de estos aspectos en su aportaciéon al resultado
critico final del film. En este sentido ayudara a dar una perspectiva
acertada del verdadero papel de estos recursos técnicos que no
deben sino complementar la narrativa filmica y no tomar nunca

protagonismo sobre los aspectos fundamentales del discurso.

2.1.7.1.- Elementos sonoros
Empleados para diversas funciones, los efectos sonoros
revolucionaron la narrativa y la forma de estructurar los textos
filmicos, enriqueciendo la sintaxis visual imperante hasta ese
momento. Una vez que los realizadores aprendieron a utilizar las

diferentes posibilidades que el audio aportaba al discurso filmico, el

sistema audiovisual qued6 presente en el mensaje de manera

absolutamente indisoluble.

2.1.7.1.1.- Musica
Presente de manera fisica en las salas de cine en los momentos del
cine silente, una vez que los sistemas sonoros se introdujeron
directamente en los filmes ha tenido diferentes usos, con mayor o
menor presencia en funcién de distintos intereses contextuales como
el desarrollo del género musical, o la aparicion de inversores

provenientes del mundo de la producciéon musical.

Su empleo en la narrativa afecta de manera directa al campo de los
sentimientos, dando un caracter muy personal, relacionado con un
trasfondo practicamente subliminal al mensaje establecido en la
proyeccion de un texto filmico. Bien es cierto, que no solo puede

aparecer como un fondo descriptivo o de encuadre, si no tener un



significado en la trama y su uso dependerd en gran medida de la

capacidad y la sensibilidad del director.

2.1.7.1.2.- Sonido fonético
Es mas que evidente que con la implantaciéon del sonido, y el
asentamiento del sistema, el texto de los intertitulos fue superado por
la diccion de los personajes. Si bien ello favorecia el aumento del
ritmo del relato, el discurso se enriquecia con voces de personajes
gue no aparecian expresamente en pantalla, pudiendo ampliarse el
recurso a pensamientos exteriorizados en off o a narradores en over
gue ampliaban las posibilidades en el tratamiento de la focalizacion
y multiplicaban las oportunidades en la trasmision del mensaje entre

la produccion y el espectador.

2.1.7.1.3.- Ruido
Elemento sonoro que aparecié como un complemento para reforzar

la sensacion de realidad, pero que en manos de determinados
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realizadores adquiri6 un importante papel en la narrativa al
procurarsele una funciones mas alla de completar la accion de un
objeto o personaje. Los ruidos sustituyen situaciones, estados de
animo y hasta personajes en producciones mas estudiadas y

completas en el planteamiento narrativo.

2.1.7.1.4.- Silencio
Como complemento al resto de elementos sonoros su aparicion es
“inherente al sistema", sin embargo muy pronto los grandes
guionistas observaron las posibilidades que esta ausencia de sonido
en la trasmision de sentimientos, situaciones, reforzando personajes
y momentos del guion. Sus aportaciones al discurso son, en algunas
ocasiones basicas para hacer mas comprensible la historia,
pudiendo en otras dominar el sentido de la focalizacién que el

director pretende para posicionar al espectador.
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2.1.7.2.- Elementos ambientales
Toda una legién de técnicos y especialistas se mueven en torno a
las producciones y el resultado de su trabajo es fundamental para
llevar a cabo una correcta evaluacion de un texto filmico. El poder
hacer creible un film pasa por crear un ambiente propio y real de los
entornos fisico y temporales en los que se desarrolla la historia que

el guion plantea. Su trabajo se refleja en diferentes ambitos.

2.1.7.2.1.- Escenografia
De la mano de la direccion artistica, se debe tener claro que en
funcidn de las épocas en las que se han realizado las producciones,
el publico, siempre manipulado por aquello del "dafio que Hollywood
ha hecho a la historia", ha esperado una u otra ambientacion como
contexto a las historias que se mostraban en los textos filmicos.
Mientras que en los inicios llegamos a justificar, innecesariamente,
las ambientaciones mas propias de Broadway que las reales, en las

gue o bien la direccion artistica estaba muy mal informada o el

director o la productora imponian una estética historica totalmente
manipulada, a medida que el siglo XX avanzaba, las ambientaciones
se hacian mas reales hasta llegar al momento actual, en el que la
preparacion del publico, no permite ningun fallo ahistérico, que
pueda hacer perder credibilidad a la produccion, salvo cuando esta

se lleva como sefia de identidad de un film o de un director.

2.1.7.2.2.- Atrezo
En correspondencia con el punto anterior, el vestuario y el resto del
atrezo deben marcar, bajo una serie de aspectos también
contextuales, el mayor grado de credibilidad posible, en relacion con
el publico que asiste a una proyeccion. Es evidente que si por un lado
en determinadas épocas o0 en funcién de determinadas corrientes o
escuelas bajo las que algunos directores llevan a cabo sus trabajos,
se han roto los parametros propios de la credibilidad de las
ambientaciones, por otro, la ruptura, entendida como una vuelta a la

fidelidad histérica, supondria otra nueva falta de credibilidad, no bajo



los supuestos de los entendidos en la ciencia histérica, sino en los

espectadores que visionan una produccion.

2.1.7.2.3.- Maquillaje
En este apartado, no es tan importante el recurso de la ambientacion
histdrica, como la de los personajes, en funcién de las vicisitudes que
les acontecen en el desarrollo de la trama. Criterios de produccion
como el Star System o los derechos de imagen modernos, en
relacién con aspectos mas publicitarios que cinematograficos, marca
extrafias deficiencias en el maquillaje, que muestra una serie de
personajes que salen del entorno de la trama por su deficiente
maquillaje. Adelantos técnicos como el Blue Ray dejan en entredicho

muchas veces el trabajo de estos equipos de atrezo.

2.1.7.3.- Elementos puesta en imagen

El lenguaje filmico, gracias a su propia sintaxis, se enriquece con

ciertos elementos sintacticos que aportan originalidad en la narrativa.
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Estos elementos responden al lenguaje sonoro y sobre todo al idioma
gue utiliza la imagen a través de diferentes recursos puramente

cinematograficos como son la camara y el montaje.

2.1.7.3.1.- Camara
Uno de los aspectos mas relevantes en el disefio del mensaje es el
empleo de la camara. Sus diferentes posibilidades se multiplican
cuando el director tiene claro el papel exacto de la camara, como
referente propio de una exposicion visual o como referente externo
al ocupar el lugar del espectador en funcion del proceso légico a la
hora de contar la historia. En definitiva, es capaz de situar
fisicamente al receptor del mensaje respecto a la historia, tanto en
las situaciones que se plantean, como en el punto de vista de los
personajes. Tiene la posibilidad de reforzar o reformar el caracter
psicolégico de las escenas o partes de una pelicula. Marca y
desarrolla todos los fundamentos de las teorias de la imagen bajo los

términos intrinsecos de la iconologia y la iconografia.
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La funcion de la camara viene determinada por su colocacién
respecto a la escena que desarrollan los distintos referentes, sus
encuadres, reforzados por la 6ptica empleada, que multiplican las
posibilidades a partir de los puntos de enfoque. Su situacion respecto
a los referentes, que permiten desarrollos psicoldgicos o de refuerzo
dramético, o jugando con los puntos de focalizacion. Su estado
estatico o en movimiento facilita y multiplica posibilidades casi

infinitas en manos de los técnicos.

2.1.7.3.2.- Fotografia
La importancia de la fotografia en cualquier produccioén llega a pasar
desapercibida en muchos casos, lo cual por otro lado significa que
no es deficiente. Su funcién principal es la de buscar los mejores
encuadres y enfoques a la imagen que toma la camara, logrando que
la luz incida de manera logica y que los encuadres cumplan una

funcidén segun el caracter que el director quiera dar a la escenografia

en la fuerza de los fondos, el ambiente realista o psicologico. Sus
determinantes estéticos se conjugan en funcién de la capacidad de
los técnicos, el gusto del director y el fin del guion, respecto a las

intervenciones narrativas que se quieren llevar a cabo.

Sus aportes técnicos ayudan como es sabido, a enfatizar ciertos
aspectos psicoldgicos presentes en las producciones, remarcando el
caracter del personaje respecto a la accion o al estado de animo de
alguno de ellos en un determinado momento de la trama, aportando
una serie de informaciones narrativas que no precisan de textos o
acciones. Los usos del color y sus variantes en sus diferentes
matices y contrastes deben ser la clave sobre la que se apoyan en
ciertas producciones los aspectos de mayor énfasis psicologico en

las escenas que asi lo requieran.



2.1.7.4.- Elementos de postproduccion
Fundamentales para definir una serie de componentes principales a
la hora de cerrar el texto filmico, entendido como un mensaje que
establece la relacion entre la direccion del mismo y el espectador.
Los procesos son fundamentalmente dos: el montaje definitivo del
material filmico grabado y los efectos que se aplican a dicho material.
Afectan sobre todo a los aspectos que intervienen en el caracter
dramético, el ritmo del film, su estructuracion temporal y al grado de
credibilidad del mismo. Se debe entender que un film,
independientemente de su ambientacion temporal tiene que adoptar
una serie de aspectos de credibilidad, que no de realidad, dado que
un espectador en el momento en el que acepta recibir un mensaje
de una ambientacion o unos personajes fuera de la realidad
cognoscible, se predispone a que las situaciones deben ser creibles

dentro de una irrealidad l6gica.
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2.1.7.4.1.- Montaje
Supone uno de los elementos narrativos mas importantes que
contiene el mensaje filmico. Su capacidad sintactica para acomodar
el mensaje que se envia al espectador, en funcion de la disposicion
de las imagenes, puede llevar el peso de la accion, la cadencia
ritmica, su caracter dramatico y su comprension temporal. Una vez
gue la filmacién permite tener un conjunto de imagenes suficientes
como para componer el mensaje completo, el montaje de esas
imagenes permite en una u otra sucesion de las mismas, adquirir un
ritmo mas o menos dinamico, una relacién temporal en la forma de
disponer el relato y un caracter dramético mas o menos acentuado.
Es por ello uno de los aspectos mas importantes para aplicar el ritmo
y la coherencia en el discurso, siempre que deliberadamente, este

no se quiera romper.
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2.1.7.4.2.- FX. Efectos visuales
El cine actual, gracias al desarrollo de las tecnhologias aplicadas, ha
conseguido un grado de verosimilitud nunca visto hasta el momento,
independientemente del género del texto filmico. Aplicado a todos
los aspectos audiovisuales de un film, llegando a un punto incluso,
en el que en mas de una ocasion los efectos llegan a prevalecer

sobre la narrativa del film.

Sin embargo, los efectos se encuentran en la propia génesis del cine,
cuando los hermanos Lumiere o George Melies ya utilizaban sus
producciones como una mera diversion de feria. Los llamados
efectos especiales se han utilizado dentro del desarrollo de la sintaxis
para dar sentido al montaje o para apoyar la narrativa en sus

diferentes vertientes.



2.2.- DEFINICIONES

La aplicacion de una nueva metodologia siempre va a pretender
establecer una serie de bases fundamentales en el marco definitorio
de los elementos a analizar. Estos conceptos se revisan en este
punto con un simple sentido genérico, evitando conscientemente una
multiplicacién de definiciones, que pudieran dar lugar a un complejo
debate respecto a la validez de cada una. La valoracion de textos
filmicos es un terreno excesivamente complejo tal y como esta
planteado en la actualidad. La falta de una serie de limites
conceptuales exacta y concisa de todos los elementos que en ella
intervienen, asi como la ausencia de unos criterios unificados, que
interrelacionen a realizadores y criticos, de mayor o menor

preparacion, no consiguen sino complicar todavia mas el panorama.

En las valoraciones actuales intervienen en exceso enfoques y
tipologias planteadas de forma anarquica. Los autores de las

diferentes criticas introducen de manera confusa escuetas opiniones
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en las que sélo se enjuicia una minima parte del film. Los diferentes
tipos de evaluacion se incluyen en textos que forman un conjunto,
entremezclando criticas periodisticas con resimenes de los
apartados técnicos, tematicos o contextuales. No faltan obras que no
hacen sino repasar una pelicula de forma comparativa con otras que
entienden como similares, o con el resto de la filmografia del director.
A veces se quiere ir un poco mas all4 intentando hacer que la obra,
de manera artificiosa, forme parte de un catalogo histérico nada

riguroso de filmes con teméatica similar.

Para todo ello se entremezclan los que se consideran, de manera
personal, los aspectos mas relevantes del film. En este sentido los
elementos tenidos mas en cuenta suelen ser la tematica y algin que
otro desarrollo técnico del texto filmico. Llegan incluso a tener gran
importancia las comparativas entre peliculas de una misma cartelera
temporal, sin atender a las particularidades de cada obra. Todo ello

se basa, en practicamente todos los casos observados, en un
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conocimiento histoérico basico y manido en su desarrollo, una escueta
reflexion de los apartados técnicos y una gran ignorancia en los
puntos principales de los mecanismos que intervienen en la narrativa

de la construccion filmica.

La definitiva cobertura la dan los gustos personales, la base cultural
y las referencias de otros criticos mas reconocidos. Se llega
entonces al planteamiento de textos con mdltiples resefas
interdisciplinares. La filosofia, la historia y la psicologia suelen
ocupar, entonces, un lugar destacado. Es curioso cédmo se obvian
los aspectos més puros de la narrativa audiovisual y el planteamiento

auténticamente profesional y artistico de los realizadores.

El derecho tacito de libre opinién por parte de todo aquel que ha visto
la obra se rige por el gusto personal, muchas veces enturbiado por
influencias externas o reminiscencias filmicas, que hacen que el

pensamiento subjetivo termine por afectar a una opinién critica veraz

y dignamente contrastada. En las ocasiones en las que se pretende
un caracter mas cientifico, con base en una investigacion mas
profunda, se termina disolviendo en un cumulo de comparativas que
se convierten en un catalogo de peliculas que han empleado

recursos similares.

La presente investigacion persigue un objetivo claro: definir una
metodologia global que abarque todos los aspectos que
interrelacionan la narrativa de cualquier texto filmico. Estos aspectos
van desde los de caracter contextual, estructural, narrativo, hasta los
de caracter técnico, interpretativo y de produccién. Para llegar a su
elaboracion se establece la definiciobn precisa de los elementos
intervinientes en la produccién y realizacion de cualquier texto
filmico, su discurso y la historia y el papel de cada uno. En definitiva
se postula la idea de que es absolutamente necesario llevar a cabo
una metodologia que abarque todos los aspectos de la construccion

filmica para realizar cualquier tipo de valoracion sobre un texto



filmico. Este método de andlisis favorece el desarrollo de una
unificacion de criterios de evaluacion y aporta un caracter mas
cientifico a la elaboracion de las mismas. Este aspecto adquiere
mayor relevancia en un momento en el que han aparecido nuevos
ambitos para el desarrollo de la critica como el Video - Clip, y los
diferentes desarrollos de producciones Hipermedia, Transmedia y

Videojuegos.

Esta metodologia critica de los textos filmicos, abarca las diferentes
partes de la analitica narrativa, definiendo las partes del relato y el
discurso implicadas, evitando las arbitrariedades en la interpretacion
de dichos enunciados, fijando un primer nivel en el criterio de
evaluacion al determinar lo que se esté tratando exactamente. Tener
una clarificacion exacta de los términos debe crear una unificacion
de criterios en los diferentes tipos de valoracién, adecuando su nivel

de analisis en funcién de la evaluacién que se realice. Se debe
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establecer, entonces, una serie de apartados principales para poder

llevar a cabo un analisis mas pormenorizado de los textos.

2.2.0.- Introduccion
En principio se debe fijar la tipologia de las diferentes valoraciones
criticas para saber que se debe de analizar en cada una de las
unidades tipoldgicas y su metodologia de elaboracion. Partiendo de
la base de que se puede aceptar que fia Critica es un género literario
con una funcién formativa y también ladica, una misién formativa y
también estilisticad(Casas Moliner, Q. 2006, p. 21) se pueden definir

los siguientes grandes conceptos analiticos.

1.- Critica. Se definira como el estrato mas simple y reducido en su
profundidad de analisis. Debe estar enfocada a dar cobertura a las
opiniones mas directas y escuetas que sobre todo buscan dar una

valoracion rapida. Su caracter cientifico es el menos dotado al tener
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una carga mas periodistica que de investigacion. Suele centrarse en
los aspectos argumentales en detrimento de los contextuales y
técnicos, asi como los referidos a la temética y las intenciones de la

direccion.

2.- Resumen. Muy cercana a la critica, no deja ser un ejercicio que
compendia los elementos basicos de la critica con el extracto de lo
gue el texto filmico cuenta. Se trata de un simple correlato de lo que
el texto filmico cuenta, lo que no hace sino redundar en un escrito
sobre lo que las imagenes cuentan, sin aportar nada significativo a

un analisis mas serio de un film.

3.- Andlisis. Caracterizado por el mayor nivel de investigacion al
analizar un texto filmico junto a todos los aspectos relacionados en
su contexto mas amplio, asi como el de todos los agentes que

intervienen en el mismo. Su importancia debe radicar en que debe

centrarse en los puntos mas cercanos a la narrativa filmica, es decir

gué se cuenta y como.

2.2.1.- Anédlisis contextual
Cualquier texto filmico debe responder a un contexto que plantee un
fin en si mismo mas alla de la propia construccién cinematogréfica.
En este contexto deben analizarse las posibles finalidades de la obra.
Estas pueden responder a un caracter menos comprometido en una
linea puramente estética, histdrica o comercial, 0 una intencién de
mensaje por parte del director. En este sentido se plantea una
tematica de mayor compromiso, donde los personajes o las
situaciones tienen una direccién que culminara en el mensaje ultimo
gue el autor quiere dejar claro. Para ello se encuadrara en un tiempo
filmico que puede estar relacionado, en mayor o menor medida, con

el tiempo histdrico real en el que se realiza la obra, lo que puede



























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































