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ProcraMAS CoMENTADOS - CATEDRAS DE PRIMER ARNO

Los programas comentados pretenden constituirse en anticipaciones que realiza
el docente de la catedra con respecto a la propuesta pedagogica que desarrolla-
r4 durante el afio. Este tipo de practicas se constituyen en apoyos al estudiante
en la lectura de los programas de céatedra, elementos clave para la ubicacion en
el plan de de estudios y en las acciones cotidianas durante la cursada. Se agre-
gan a modo de ejemplo algunos programas comentados.

Realizacion 1

Prof. Silvio Fischbein.

El cine es un fendmeno social de gran trascendencia historica que afecta al de-
sarrollo de la humanidad y que repercute en cada persona en su vida cotidiana.
El analisis de estos aspectos fue largamente desarrollado sin que el mismo esté
aun agotado. Las repercusiones que tuvo, y que tiene, despiertan nuevas inquie-
tudes imprevisibles.

Los profundos cambios que se vienen registrando en la cultura y la industria
audiovisual durante los ultimos afios, cuya expresién mas acabada es la multipli-
cacién de las pantallas de exhibicién, cine, television, internet y telefonia celular,
afectan a las actividades que concurren en la creacion, produccion, distribucion
y disfrute de la obra audiovisual. Hasta hace poco se consideraba a las image-
nes audiovisuales como reflejo de la realidad que representaban, hoy se co-
mienza a visualizar la tendencia a construir la realidad a partir de las imadgenes
audiovisuales.

La impresion de realidad, la ilusion de movimiento, la ilusién de profundidad,
finalmente la fascinacidén del espectador ante la imagen proyectada en pantalla
era, en un principio, exclusividad del cine. Con los desarrollos tecnolégicos esta
condicion se amplio a otras formas audiovisuales y se constituyé un verdadero
abanico de expresiones audiovisuales de las cuales el cine es solo una parte de
un amplio espacio que comparte con la television, el video, cine digital, atraccio-
nes, juegos y la telefonia celular.

Toda expresion audiovisual se sostiene en tres pilares, la ideologia que se trans-
mite, la forma que adquiere el film y la economia que produce, que no solo tiene
gue ver con el mercado cultural sino también con la generacién de trabajo. Des-
de esta trilogia podemos comenzar a estudiar la relacién de los medios
audiovisuales con la realidad, sus espectadores, los circuitos de distribucién y
exhibicion, la tecnologia y técnicos, la critica, la censura, el sistema de estrellas,
la teoria.

Entre las diversas miradas que este evento permite, nos interesa abordarlo como
un acto de disefio atendiendo a todos los aspectos que se involucran en el feno-
meno audiovisual.

Una pelicula surge de la mirada proyectante de su realizador y de un equipo que
lo secunda. No hay ninguna forma predefinida, surge de una decisién tomada a
partir de un objetivo expresivo y que marca la eleccion de una de las tantas
formas que la pelicula puede tener. Es una accién orientada a fines concretos. La
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pelicula no surge con una estructura previa, su estructura se conforma a partir
del disefio. Los personajes, sus espacios, sus acciones, sus dialogos, sus ro-
pas, colores y texturas se proyectan en la medida que son funcionales a los obje-
tivos del film que se produce.

¢ Qué es el cine? ¢ Como se hace cine? ¢ Por qué se hace cine? ¢ Por qué decido
hacer cine? ¢Ha muerto el cine?

Son preguntas de un mismo status, que debemos hacernos pero que no debe-
mMos buscar respuesta ya que si la tuvieran acabarian con la experiencia abierta
de la produccién audiovisual, porque la aprisionarian en una jaula canonica esta-
blecida.

En este sentido, es relevante que focalicen en las lineas de fundamentacion de la
materia:

1.- El objetivo fundamental de la produccion audiovisual es mejorar la calidad de
vida.

El lugar relevante que los medios audiovisuales han adquirido en la sociedad
contemporanea abrié un nuevo escenario en la realizacién y produccion
audiovisual. La toma de conciencia respecto de los medios audiovisuales como
un aspecto esencial del medio ambiente ha hecho que no se pueda eludir su
planificacién en las politicas de desarrollo.

La produccién audiovisual es un problema ambiental y contextual, de su equili-
brio depende también el equilibrio “ecoldgico” del sistema. La proliferacién de
pantallas en nuestra vida cotidiana nos permite enunciar la idea de un
“hipercine”.

2.- La produccion audiovisual responde a la voluntad creadora de su realizador,
no es fruto ni del azar ni de una captura fortuita.

Toda imagen se produce para ejercer una determinada influencia en el consumi-
dor-publico y para sostener una determinada ética y moral. Es inutil inhibirse de
la responsabilidad que demanda el lugar del realizador.

3.- La produccién imaginaria altera la realidad, produce una transformacién.
Dicho de otra forma: crea una nueva realidad, inexistente con anterioridad a su
produccién. La produccion imaginaria es una construcciéon. En tanto construc-
cidn que es, puede ser visualizada con anterioridad a su realizacion. Se puede
prever todo aquello que hace a su realizacion, se puede planificar. Esta planifica-
cion es la que permitira por un lado el éxito expresivo de la produccion y por el
otro asegurar los fines industriales o comerciales que se persiguen con dicho
producto.

4.- Toda produccion imaginaria se realiza con fines de generar trabajo y producir
un rédito econémico.

La problematica de la convocatoria del publico es ineludible en la formacion de
los estudiantes. En una actividad fuertemente subsidiada por el Estado, como
son los medios audiovisuales en nuestro pais, no puede quedar fuera de la for-
macion el cuestionamiento ético de la utilizacion de los recursos mencionados.
5.- La vertiginosa renovacion de la tecnologia genera incesantemente nuevas
posibilidades expresivas.

Los jovenes que se incorporan a la actividad deberan responder a lo largo de su
vida profesional a varios cambios sustantivos, que hacen que lo que hoy se pue-
da ensefiar y/o aprender, con certeza, en este terreno, en un futuro préximo sea
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reemplazado por nuevas estructuras tecnolégicas. Frente a esta situacion es
dificil ensefiar a producir una imagen definitiva como 6Optima, pero lo que si se
puede es establecer estrategias, que movilicen una determinada forma de pen-
samiento, tanto en lo expresivo como en lo tecnoldgico, que conduzcan a la pro-
duccion imaginaria.

No se trata de transmitir recetas sino una metodologia que permita encarar una
multiplicidad de problemas audiovisuales.

6.- La actividad audiovisual es una actividad eminentemente colectiva.

El estudiante debe conocer conceptualmente y desde la practica concreta los
diversos roles que intervienen en el proceso de produccion de una pieza
audiovisual y saber valorar las diferencias y los méritos de las diversas participa-
ciones. De esta forma, podra encontrar el lugar que prefiera por sus condiciones
personales.

Desarrollar una mirada creadora, inteligente, contundente, troqueladora de
la realidad, que nos permita tomar aquellos gue nos interesa, que responda
a nuestros objetivos expresivos, a nuestros deseos e inquietudes, esto es
desarrollar una metodologia proyectual que conduzca nuestra realizacion
audiovisual y es el espiritu la Catedra de Realizacién 1.

Literatura 1

Pablo Moro

Valeria Arias

Con el fin de acompafar en la lectura del programa de la catedra Literatura |
iniciamos este texto recomendando la focalizacion en los criterios establecidos
por la catedra. En este sentido uno de las competencias buscadas es la
profundizacién de capacidades de lectura comprensiva y escritura académica.
Los alcances de esta asignatura no estaran orientados tanto al analisis litera-
rio por si mismo, sino como herramienta para conocer los recursos que toda
narracién utiliza. De esta manera contribuiremos, desde la literatura, a que el
alumno asuma criterios, procedimientos y capacidad de analisis para que su
desarrollo profesional como realizador audiovisual sea més satisfactorio, en
la medida que conoce y aplica los procedimientos bésicos de cualquier narra-
cion.

La asignhatura se orientara especialmente hacia todos aquellos contenidos teo-
rico-practicos que unen los lenguajes literario y audiovisual, desde los mas
préoximos (como son las estrategias narrativas), hasta los mas alejados, como
son las ordenaciones discursivas o la utilizacién de c6digos comunicativos di-
ferentes.

Al leer el programa de la asignatura se recomienda prestar especial atencién en
la discriminacién entre objetivos y contenidos, para asi comprender la dinamica
de cursada que imprime la necesidad de articular lo teédrico y lo practico. De esta
manera, la cursada incluye producciones individuales, grupales tanto en la inte-
gracion parcial de las unidades como en el trabajo final.
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Historia del Cine 1

Prof. Adjunto Mauricio Gutiérrez.
Ayudante. Luciano Barandiaran.
En funcidn de la tarea introductoria que nos compete como docentes, ofrecemos
estas lineas para una mejor comprension de los textos relativos al analisis de
determinados filmes u otras obras de arte que involucre nuestra actividad visual.
En principio, invitamos a los alumnos a centrar la atenciéon en temas relativos a:
a) Adoptar un lenguaje que se precie de técnico para no caer en ambigleda-
des a la hora de realizar una obra, criticarla o elaborar una estrategia discursiva
como respuesta ante una eventual evaluacion. Para ello invitamos a construir un
glosario o vocabulario referido a ciertos aspectos de la cinematografia y sus téc-
nicas de filmacién. Como ejemplo, a seguir en este curso introductorio, tomamos
el concepto de PLANO DETALLE que llegamos a profundizar de otros mayores
o similares como Plano, Plano Americano, Plano Master, Plano Medio, Plano
Secuencia, Plano Total, Plano General y Plano General Lejano. Para graficar
nuestro concepto utilizaremos algunos fragmentos del filme de Michelangelo
Antonioni Blow-up (1966) en base al cuento Las babas del diablo (1959) del ar-
gentino Julio Cortazar.

b) Un eje tematico a seguir a lo largo del afio lectivo serd destinado a la
infancia desprotegida con un topico especial denominado nifios-lobo, para lo
cual abordaremos determinados filmes realizados por directores europeos y ame-
ricanos que han hecho alusion al tema, algunas veces a partir de la literatura
fantastica (Tarzan, de 1912, de Edgar Rice Burroughs) o de hechos veridicos
(Kaspar Hauser). Sobre ellos ofreceremos los vinculos de los movimientos cine-
matograficos contemporaneos con la lectura de los episodios de hallazgos de los
nifios en situacion de salvajismo. En alusion al tema, en este curso introductorio
veremos fragmentos de E/ Pibe (1921) de Charles Chaplin como asi también de
Mi tio (1958) de Jacques Tati.

¢) Brindaremos una serie de lecturas relativas a la infancia como destinata-
ria de consumos de bienes comerciales en soporte filmico (Walt Disney) que irdn
analizando con una guia de lectura. Los textos que utilizaremos como soporte de
este transito son:
- Juan Manuel Dominguez, Una revolucion en dibujitos en Revista N,
N° 365, pagina 18:

- Diego Manso, Férmula de la inmortalidad en Revista N, N° 365, paginalo.
Finalmente, al referirnos a la Historia del Cine como disciplina especifica ubicare-
mos estos dos articulos académicos dentro del marco tedrico propuesto por
Mérgara Averbach en su trabajo denominado Las ultimas peliculas de dibujos
animados de la compafiia Disney: ¢,cambios de actitud? del libro Huellas Impe-
riales compilado por Pablo Pozzi y Fabio Nigra de 2003.

Afin de acompafar la lectura de los textos se entregara una guia de lectura en la
cual se tendran en cuenta las siguientes cuestiones:

1. Las definiciones técnicas como tipo de texto

(ensayistico, monografico, etc.).

2. Laidea central del articulo.

3. Sus ejemplos filmicos y sus conclusiones.

Facultad de Arte - UNICEN - 2012/ Pagina 61




Guioén

Ezequiel Larraquy

Gabriela Pedro

Esteban Velazco

Hoy en dia la relacién entre cine y narracion parece ser natural e inevitable; la
idea de que el cine es un medio exclusivamente destinado a contar historias ha
adoptado caracter de axioma. La falsedad del mismo es facilmente comprobable
con un breve estudio de los origenes del cine, donde la funcién de registro prima-
ba, al menos en el imaginario de los “cineastas” pioneros, por sobre la idea de
narracion.

El cine pudo haber quedado relegado a un uso estrictamente cientifico, docu-
mental, o a la categoria de espectaculo de feria, asombroso por su mera materia-
lidad. Sin embargo adquirié una funcion casi eminentemente narrativa, impulsa-
da por las particularidades intrinsecas de la imagen en movimiento: la aparente
denotacién de laimagen figurativa revel6 de inmediato su capacidad connotativa,
y la variable tiempo, por su parte, incluyé la evidencia de una transformacion en
la imagen — entendible como relato en ciernes.

Esto indica que si bien la relacién cine — narracion es improbablemente axiomatica,
existe una fuerte predisposicion del medio a ubicarse en el campo de lo narrativo.
El conocimiento de la narracion cinematogréfica se ha vuelto fundamental en la
formacion de un realizador de cine, video y tv, no sélo a los efectos instrumentales
de organizar un relato, sino también porque el nivel de conceptualizacién que
implica la practica y el estudio del guién cinematogréfico tiene una incidencia
decisiva en el vinculo que el realizador establecera con el disefio de la imagen.
El plan de trabajo de la materia Guion | se funda en la necesidad de un estudio
sistematico de las posibilidades narrativas del cine, con la finalidad de proveer al
futuro realizador de una herramienta fundamental para operar en el campo profe-
sional, desarrollando a la vez su capacidad teoérica y critica sobre el medio, en-
tendido como discurso estético e ideolégico.

Fisica

Prof. Adjunto Dr. Marcelo Stipcich

Ayudante Diplomado Dr. Fernando Lanzini

Esta propuesta pedagdgica esta orientada a alumnos que estdn comenzando
con sus estudios de grado. Para tomar este curso no es necesario que el alumno
posea una formacién en Matematica superior a la recibida en la escuela secun-
daria. Durante el desarrollo de los temas se utilizaran algunas herramientas basi-
cas del Algebra y algo de Trigonometria, prescindiendo del Céalculo Infinitesimal.
El objetivo principal es realizar una introduccion pormenorizada de dos temas
puntuales de Fisica: Acustica y Optica. Se presenta un breve formalismo sobre
cada tema realizando una exposicion clara y acompanandolos con una serie de
ejemplos relacionados con aspectos de fotografia, iluminacién y sonorizacién. Du-
rante el desarrollo de la materia, se pretende brindar al alumno un espacio de
didlogo permanente donde pueda volcar sus dudas y realizar todo tipo de consul-
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tas que considere que sean de incumbencia a la materia. Se busca que cada
estudiante pueda ir madurando los conceptos aprendidos en la asignatura duran-
te el desarrollo de la cursada y vaya encontrando, a la vez, puntos de coinciden-
cia entre los temas propuestos y su trabajo cotidiano en lo referente a necesida-
des de iluminacion, sonorizacion, fotografia, etc.

Como introduccion, se realiza una presentacion del concepto de oscilaciones y
ondas en general, para luego pasar a tratar los temas mas especificos de ondas
de sonidoy ondas electromagneéticas.

El tema ondas sonoras se desarrolla poniendo especial énfasis en los conceptos
de la propagacion de un sonido y su percepcién humana. Se presentan algunos
efectos sonoros especiales y se realiza una breve introduccion a la relacién entre
este campo de la Fisica y la Masica. Dentro de la revision de efectos sonoros, se
presta especial atencién a lo concerniente a absorcién de ondas sonoras y pre-
paracion acustica de salas.

Las ondas electromagnéticas se trabajan a partir de su relacion con el campo de
la Optica; comenzando con el concepto de luz, su propagacion y su percepcion.
Se definen algunos parametros basicos para el trabajo con fuentes de luz como,
por ejemplo, flujo luminoso, intensidad, iluminancia, etc., para a partir de alli,
definir conceptos de iluminacion y sombras. Se presentan algunos temas de Optica
Fisica y se pone especial interés en comprender los principios fisicos de funcio-
namiento de algunos instrumentos Opticos (camara fotografica, telescopio, mi-
croscopio, proyector, zoom, etc.) y del ojo humano. Adicionalmente se hace una
revisién acerca de las distintas fuentes de luz, su principio fisico de funciona-
miento y se realiza una recopilacién de sus principales caracteristicas técnicas.

Se busca que el alumno sea capaz de enfrentar un determinado problema con un
minimo de rigor cientifico y de una manera sistematica, utilizando correctamente
las herramientas bésicas de calculo y aplicando los conceptos apropiados. Como
objetivos secundarios, durante todo el curso se fomentara la lectura de bibliogra-
fia adicional, tanto la sugerida por la catedra como alguna otra que el mismo
alumno considere apropiada, se trabajara para inducir al alumno a utilizar el len-
guaje apropiado, el manejo de las herramientas mateméticas basicas y al segui-
miento de cada clase habiendo realizado previamente, al menos, un repaso de
los temas previos.

Para el desarrollo de esta propuesta pedagdgica se prevé brindar a cada alumno
una clase teodrica y una clase practica por semana, durante todo el cuatrimestre.
Esto hace un total de 16 o 17 encuentros, de acuerdo al calendario académico
previsto para este afio, durante los cuales se dictaran las clases y se evaluaran a
los alumnos.

Mientras que las clases teodricas seran impartidas a la totalidad del alumnado,
durante las clases préacticas se considera trabajar con grupos mas reducidos. El
objetivo es contar con un espacio propicio para la discusion de los temas impar-
tidos en la teoria, lo cual sera motivado a partir de dos actividades complementa-
rias: la resolucién de las guias de preguntas y problemas propuestas por la cate-
dra; y la participacion en alguna experiencia simple de laboratorio, ya sea me-
diante la medicién o mediante la observacion directa de algun tipo de fenbmeno
fisico relacionado con el tema del dia.

Para aprobar la cursada, se prevé una instancia de evaluacion escrita, la entrega de

Facultad de Arte - UNICEN - 2012/ Pagina 63




un informe de trabajos practicos y un 80% de asistencia a clases practicas. La eva-
luacién escrita sera una instancia integradora de los contenidos desarrollados a lo
largo del cuatrimestre y para que resulte acreditada como “aprobada”, sera necesa-
rio que el alumno demuestre conocer un 60% de los temas propuestos. El puntaje
minimo para aprobar sera cuatro y se brindard una oportunidad de recuperacion.

Ciencias Proyectuales 1

DI. Mariano Schettino.

Silvio Fischbein.

A continuacién presentamos una breve explicacién del programa de la Asignhatu-
ra Ciencias Proyectuales |I. En el mismo hemos seleccionado una breve
fundamentacion, los objetivos y contenidos a trabajar durante el ciclo lectivo 2011.
Fundamentacion:

En el mundo del arte la subjetividad domina habitualmente la produccién del
discurso proyectual. Las Ciencias Proyectuales procuran objetivizar esta activi-
dad y reducir al minimo la brecha entre lo que Popper denomina el conocimien-
to en sentido objetivo y conocimiento en sentido subjetivo, optimizando el estu-
dio de la relacion entre el plano del contenido y el plano de la expresion en las
Artes Audiovisuales. De esta relacion surgen como resultado objetos fisicos
tales como peliculas, videos o bandas sonoras que se hace necesario explorar
en sus procedimientos y reglas a fin de lograr una actividad performatica mas
competente.

Objetivos generales:

Lograr que el estudiante integre los conocimientos previamente adquiridos me-
diante una revision de los conceptos a través de los ejes de reflexibn mas rele-
vantes del curso. En cada etapa se complejizara su abordaje en funcién de adop-
tar como punto de vista la dinamica especifica del nivel. La labor también se
centrara en el andlisis critico de estructuras semio-narrativas en funcion de las
practicas operativas adquiridas. Se considera que en esta instancia el estudiante
debe ser capaz de producir su propio conocimiento a partir de pautas organizativas
que se originen desde la catedra, como disparadores en trabajos de investiga-
cion.

En este sentido, la propuesta de la catedra busca que el estudiante pueda de-
mostrar el conocimiento de los sistemas retoricos de representacion de la reali-
dad en el discurso audiovisual. Asi mismo, el estudiante ha de demostrar habili-
dades para reconocer los diferentes contenidos de la comunicacién audiovisual
como asi también para el analisis critico de los mensajes audiovisuales y capa-
cidad para realizar proyectos audiovisuales comunicando ideas. Estas cuestio-
nes seran foco de trabajo para el primer cuatrimestre desarrollando las Unidades
tematicas 1 a 3.

Para el segundo cuatrimestre, el trabajo académico se focaliza en que los alumnos
deben saber COMO COMUNICAR UNA “IDEA”, como hacerla realidad..., realizar
todo el plan de ejecucion de una idea, desarrollar la creatividad. En este sentido se
considera que proyectar es transformar significados ya que proyectando transfor-
mamos miradas. Estas cuestiones se abordaran en las unidades 4 a 6.
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Tecnologias audiovisuales

PROFESOR: Gabriel Perosino

AYUDANTE: Silvio Torres

La materia Tecnologias Audiovisuales I, es el primer nivel de cuatro dentro de la
carrera Realizacion Integral en Artes Audiovisuales, y como tal, es una introduc-
cion a la complejidad técnica y artistica de la captura, proceso y realizacion de
imagenes, con intenciones artistico comunicativas.

La materia es de duracion anual y de caracter teérico/practica; cualidad que
define su estructura, tanto en el dictado de la asignatura, como asi también en la
acreditacion de la misma.

El dictado de las clases esta compuesto de una parte teédrica, llevada adelante
por el titular de la materia, y de una parte practica, a cargo del ayudante. Esta
estructura de clases no supone division de saberes y tareas, sino al contrario; es
un dialogo con los mismos conceptos desde Opticas disimiles pero absolutamen-
te relacionadas. Al mismo tiempo, esta propuesta de dictado de clases no exclu-
ye la posibilidad que en su parte practica se reflexione sobre la teoria y viceversa.
Respecto a la modalidad de calificacion y acreditacion de la asignatura, la mate-
ria es de caracter promocional, por tanto, el alumno debera aprobar dos exame-
nes parciales tedricos con una calificacion de 7 (siete) o superior; y la realizacién
y aprobacion del total de trabajos practicos, ademas de tener una asistencia del
70% a todas las clases de la materia.

Los ejes centrales a trabajar, presentes en el programa analitico son los siguien-
tes:

LALUZ

SISTEMAS OPTICOS

LA IMAGEN ELECTRONICA

EXPOSICION

REGISTRO DE IMAGEN FILMICA

En la parte practica se arribar4 a un trabajo integrador de todos los conceptos
vistos durante el afio, como asi también un examen oral sobre la operacién y
manipulacién del equipo técnico disponible y sus posibilidades artistico/expresi-
vas.

Semiadtica

Docentes:

Mariana Gardey.

Ana Silva.

Cecilia Wulff.

Actualmente, la catedra Semidtica estd compuesta por una profesora adjunta y
una auxiliar de primera. Presta sus servicios también una ayudante diplomada ad
honorem, quien se dedica a colaborar con las docentes en el disefio de trabajos
practicos, guias de lectura y fichas de catedra, y a asistir a los estudiantes en las
clases practicas, organizando actividades de apoyo.

Lineas de fundamentacién para orientar la lectura del programa.
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La ensefianza artistica en la Facultad se estructura alrededor de tres componen-
tes: préctico, cultural y técnico-metodoldgico, cuyas caracteristicas e importan-
cia cuantitativa se diferencian segun los dominios. El componente practico es el
del hacer; el componente cultural es el de los saberes eruditos; y por altimo, el
componente técnico y metodologico interviene para ayudar a la plena puesta en
obra de los precedentes cuando se necesita: es el componente del saber hacer.
Estos tres componentes actlan constantemente en interaccion. Suelen estar
imbricados con la puesta en obra pedagogica.

En el dominio de la semiética del cine, el componente practico es mas bien
cientifico y metodolégico; el componente cultural se funda esencialmente en la
aproximacion a las peliculas y sus géneros, a los cineastas y sus poéticas, asi
como a los textos tedricos y los documentos técnicos. Este componente se pre-
tende viviente: directo y sensible en un primer momento; reflexivo y conocedor
después. Se esfuerza en poner en evidencia las continuidades, las transiciones,
las rupturas, las singularidades. Les ofrece a los alumnos la posibilidad de adqui-
rir conocimientos y referencias historicas, pero también métodos de andlisis y de
sintesis, espiritu critico, aptitud para argumentar en un debate de ideas, y para
comunicarse utilizando un lenguaje claro, enriquecido con el vocabulario especi-
fico adecuado.

Los componentes practico y cultural se articulan de manera orgénica, se nutreny
se enriqguecen mutuamente. Son ayudados por el tercer componente, que se
pretende tanto técnico (aprender a emplear tal instrumento, tal medio audiovisual,
a dominar tal gesto o tal procedimiento) como metodoldgico (aprender a resolver
una problematica, a construir un programa de trabajo, a conducir un proceso de
investigacion, a localizar y encadenar momentos importantes en una cronologia
mas vasta), y no constituye un fin en si. Es responsabilidad del docente trabajar
estos tres componentes en funcién del proyecto pedagdgico vinculado a los dife-
rentes aspectos del programa, al interés y al nivel de los estudiantes.

Dentro del plan de estudios y en una perspectiva de formacién de realizadores, la
ensefianza de la semio6tica del discurso audiovisual contribuye a la adquisicion
de las principales nociones teéricas y practicas en materia de imagenes y de
sonidos; al descubrimiento y la comprensién de la nocion de escritura de guiones
cinematograficos; a la apropiacion de diversos métodos y practicas de analisis
de films; al examen de las teorias y los géneros relevantes de la historia del cine;
al desarrollo de una actitud critica, analitica y sensible ante cualquier producto
audiovisual; a la realizacion de proyectos artisticos personales utilizando los medios
audiovisuales; al progreso del pensamiento inquisitivo para generar nuevo cono-
cimiento en la investigacion aplicada a un objeto semidtico particular.

Un film siempre se analiza en funcién de presupuestos teoéricos. Jacques Aumont
y Michel Marie distinguen tres tipos de relaciones entre el analisis y la teoria: el
primero puede desempefar, con respecto a la segunda, el papel de verificacion,
de invencion o de demostracion. El analisis de films verifica la teoria cuando se
aplica un modelo teérico para apreciar su validez, verificarlo o demostrar que es
falso. En cuanto al andlisis como invencion, puede decirse que el andlisis es una
forma de teoria: a través del analisis filmico se crean conceptos, se definen enfo-
ques del cine, se abordan aspectos tedéricos inexplorados. ldealmente, el anali-
sis-verificacion debe permitir volver a la teoria para completarla o modificarla. A
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su vez, el analisis-invencion debe dar lugar a verificaciones por medio de otros
analisis. Un caso aparte es el del andlisis como demostracion, en el que no se
intenta tanto producir o dar forma a una teoria como exponerla de una manera
convincente (promoverla). Este curso se propone, por un lado, introducir al-
gunas categorias de la semiodtica del discurso y del analisis audiovisual,
con laintencion de deducir la ldgica de las peliculas en su empleo del soni-
do combinado con el de laimagen. Por otro, quiere presentar una teoria de
los géneros cinematograficos y un panorama histérico de las teorias del
cine y los cineastas, para integrar en ellas las categorias de anélisis y com-
prender de ese modo su origen, su evolucién y su productividad.
Entendemos el film como una obra artistica autbnoma, susceptible de engendrar
un texto que fundamente sus significaciones sobre estructuras narrativas, visua-
les y sonoras, produciendo asi un efecto particular sobre el espectador. Esta
obra de arte debe insertarse en la historia de las formas, de los estilos y de su
evolucién (Aumont). Si el andlisis del film quiere ser un discurso riguroso y bien
fundamentado, debe poseer principios. Adoptamos los postulados por Aumont y
Marie: 1) no existe un método universal para analizar films; 2) el analisis del film
es interminable, porque siempre quedara, en diferentes grados de precision y de
extension, algo que analizar; 3) es necesario conocer la historia del cine y la
historia de los discursos existentes sobre el film elegido para no repetirlos, ade-
mas de decidir en primer término el tipo de lectura que se desea practicar. A partir
de la idea de contrato audiovisual (Michel Chion), las dos primeras unidades
hacen una caracterizacion teérica de algunos conceptos necesarios para el ana-
lisis de peliculas?.

La unidad 1 se dedica en parte a situar la semiética del discurso en las ciencias
del lenguaje, y a enunciar sus presupuestos teéricos y metodoldgicos. La adop-
cion de la perspectiva del discurso en acto (Jacques Fontanille) articula el enun-
ciado y la enunciacién, lo sensible y lo inteligible, la expresion y el contenido,
transformando el sentido en significacion. El desplazamiento del interés hacia los
conjuntos significantes hace que la unidad discursiva de analisis sea el texto
filmico, en el que debemos reconocer la orientacién predicativa que impone la
enunciacioén. El film es una "vasta metafora" que aumenta nuestro conocimiento
del mundo, invalidando la percepcion convencional de las cosas y reactivando la
sensibilidad que esta en el origen de la experiencia estética.

Esta unidad se ocupa también del estudio de la imagen y del sonido. Toda ima-
gen inscribe significaciones; seguimos a Jacques Aumont en el planteo de dos
problemas de la teoria de la imagen: la representacion y la artisticidad. Las ima-
genes pueden representar el mundo real como analogias, con distintos grados
de convencionalidad, que van de la mimesis a la referencia (Goodman). Las
imagenes artisticas —sean abstractas o expresivas- tienen una relativa autono-
mia, y pertenecen a la esfera de la invencién y el descubrimiento. El sonido es un
objeto de discurso al que hay que constituir culturalmente, mediante un acto de
atencién y de nominacién. En su abordaje, Chion presenta el sonido por si mismo
y no al servicio de una imagen o de un propésito; lo muestra localizado en el

1 Este analisis, que pone en funcionamiento el dispositivo tedrico ayudando a su comprensiéon de modo didactico, se ejercitara
en las clases practicas.
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espacio y en el tiempo, y lo considera artificial y no natural.

La unidad 2 sigue exponiendo los fundamentos de la teoria de Chion, para quien
los sonidos y las imagenes se transforman mutuamente en la percepcion del
espectador. Esta transformacion no se produce a causa de cierta “armonia natu-
ral” entre la imagen y el sonido, sino que se debe al “contrato audiovisual” en el
cual las dos percepciones se influyen mutuamente, prestandose sus propieda-
des respectivas por contaminaciéon y proyeccién. El sonido —del que la musica es
un ejemplo- afiade valor a las imagenes. La naturaleza del sonido sincronizado
induce al espectador a construir una imagen diferente. Por lo tanto, la relacion
entre sonido e imagen no debe ser descripta simplemente como “asociacionista”
sino como “sinérgica”: sonido e imagen estan estrechamente ligados en la per-
cepcion del espectador. Chion distingue, ademas, los modos de presencia y de
relativizacién de la palabra en el cine.

En cuanto a la perspectiva del relato cinematografico, se confrontan la aproxima-
cion de Francois Jost, quien ha propuesto desdoblar la teoria de la “focalizacion
narrativa” (Gérard Genette) en punto de vista visual (“ocularizacién”) y punto de
escucha (“auricularizacién”), y la critica respectiva de Chion, que problematiza y
redefine estas nociones. Entre las técnicas del discurso audiovisual se indaga
especialmente en el montaje, a través de su caracterizacion tedrica e histérica
(Vicente Sanchez-Biosca). El concepto de montaje contiene ciertas claves para
entenderlo: la fragmentacion y el ensamble, el sujeto de enunciacion, y la condi-
cidn mecanica. El recorrido por las teorias del montaje va desde Bazin y Mitry
hasta las posturas de la narratologia, la deconstruccion y las teorias textuales de
la actualidad. Se analizan la relacion entre cine y vanguardia, y la especificidad
cinematogréfica basada en una poética del montaje. Por ultimo, se examinan la
teoria soviética del montaje y el modelo clasico hollywoodense.

Los géneros cinematograficos son estudiados en la unidad 3, donde se presenta
una teoria semantico-sintactico-pragmatica que reflexiona en un sentido amplio
sobre las bases tedricas del concepto de género, con el objetivo de clarificar y
estructurar el analisis textual y la historia de los géneros. Tomamos el concepto
de género de Rick Altman, quien lo conecta con el proceso de produccion, distri-
bucién y consumo de la industria del cine. Asi, el género cinematografico es, a la
vez, un esquema basico que precede, programa y configura la produccion de la
industria; la estructura o entramado formal de las peliculas; la etiqueta o catego-
ria para su distribucién y exhibicién; y un contrato espectatorial con el publico. En
su cuestionamiento a los supuestos de la teoria tradicional, sostiene Altman que
las identidades y fronteras de los géneros no son precisas ni estables; las pelicu-
las no pertenecen, integra y permanentemente, a un solo género; los géneros
son histdricos, y no siguen una evoluciéon predecible.

Ahondaremos en el analisis del cine de accion y aventuras, definido por una
propension a la accion fisica espectacular, una estructura narrativa que envuelve
peleas, persecuciones y explosiones, y en adicion al despliegue de efectos espe-
ciales, un énfasis en la representacién de hazafias y proezas atléticas. La natura-
leza hiperbdlica de este énfasis ha sido a menudo acompafiada por un énfasis en
los “cuerpos hiperbolicos” y habilidades fisicas de las estrellas involucradas: Arnold
Schwarzenegger, Sylvester Stallone, Dolph Lundgren, Bruce Willis, Brigitte Nielson,
Linda Hamilton y otros. Con sus raices inmediatas en el melodrama del siglo XIX
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y en unalinea principal de la ficcién popular, la accidn-aventura ha abarcado siem-
pre una serie de géneros y subtipos: westerns, swashbucklers (peliculas de aven-
tureros), films de guerra, films de desastres, space operas, épicos, films de safari,
films de jungla, etc. Como sefiala Thomas Sobchack, “aunque estos grupos de
films, pueden aparecer como un lote dispar, sus patrones de accion y personajes
despliegan caracteristicas que claramente los vinculan juntos y los distinguen de
otros géneros”. “En un sentido”, continlia, haciéndose eco de Cawelti (1976), to-
dos los films de género no comico estan basados en la estructura de romance de
la literatura medieval: un protagonista que tiene o desarrolla grandes habilidades
especiales y vence obstaculos insuperables en situaciones extraordinarias para
alcanzar exitosamente alguna meta deseada, usualmente la restitucién del orden
al mundo invocado por la narrativa. Los protagonistas confrontan los poderes hu-
manos, naturales o sobrenaturales, que han asumido impropiamente el control del
mundo y eventualmente los derrotan. (Sobchack, [1980] 1988: 9). Situado “en el
pasado romantico o en un lugar inhdspito en el presente”, el medio exético y las
“acciones extravagantes de los personajes” en el film de aventuras ofrecen nume-
rosas oportunidades para el espectaculo filmico (Sobchack, 1988: 10). Su estruc-
tura narrativa basica, mientras tanto, da origen a dos variaciones caracteristicas.
“Una se focaliza en el héroe solitario -el aventurero, el explorador que busca el
idolo de oro, el gran cazador que conduce la expedicién, el sefior de la selva”. La
otra, la forma de “supervivencia”, que aparece mas en los films de guerra, de
prisién y de desastre, “se focaliza en un héroe que interactda con un grupo
microcosmico, el sargento de una patrulla, el lider de un escuadrén, la persona
que conduce un grupo de naufragos fuera de peligro y de vuelta a la civilizacién”
(ibid.: 12). Como sefiala Marchetti, las tramas en los films de aventuras de todo
tipo son usualmente episddicas, “permitiendo amplias variaciones en el tono, la
inclusion de diferentes locaciones y de personajes introducidos incidentalmente, y
momentos de espectaculo, generalmente involucrando luchas, explosiones, u otros
tipos de violencia” (1989: 188).

¢En qué consiste el placer del andlisis? La nocidn de placer es uno de los aspec-
tos de la division técnico-social del trabajo en las sociedades industriales: sepa-
rar netamente el trabajo del ocio, considerando este, en la ideologia dominante,
como el lugar exclusivo del placer. En este mundo de ocio y de distraccion se ven
en general los films. Ahora bien, el andlisis de films siempre se caracteriza por
obligar a una reflexion y a una re-vision. Estos dos rasgos son totalmente opues-
tos a los rasgos principales del consumo del film como diversion, que es irreflexi-
vo y Unico. Si, como sefiala Barthes en S/Z, releer un libro es siempre una peque-
fia trasgresidn en una sociedad en la que el gesto “normal” es desechar el libro
después de haberlo consumido, la préactica del andalisis desmonta los mecanis-
mos de la impresion de realidad y del efecto-ficcidn, obligando a percibir el lado
artificial y reforzando las “defensas cognitivas” del espectador contra el poder de
la ilusién que posee todo film. Asi, contribuye a desplazar el placer del especta-
dor, convirtiendo el analisis en revelador ideoldgico, es decir, en placer de saber.

Acerca de los Objetivos generales de la catedra.
° Analizar, en el nivel enunciativo de los discursos filmicos, los aspectos
cognitivos y sensibles de la produccion de significacion.
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° Interpretar los simbolos culturales que aparecen en los films, reflexionando
sobre su funcion ideoldgica.

° Entender las teorias cinematogréficas desde la perspectiva de las proble-
maticas exploradas, y de los didlogos y debates generados entre ellas.

° Comunicarse y argumentar empleando el metalenguaje relativo a las teo-
rias y los géneros del cine, y a los mecanismos del discurso audiovisual.

° Asociar estrechamente aproximacion cultural y practica artistica, mediante
el saber-hacer metodoldgico.

° Desarrollar el pensamiento critico de un espectador activo, capaz de infor-
marse y de elegir entre las proposiciones culturales del entorno.

° Ser capaz de trabajar de manera autbnoma y de insertarse en un grupo,
defendiendo el punto de vista personal y aprovechando la mirada exterior para
enriquecer la propia.

Acaezca de la Metodologia

La asignhatura se plantea desde los puntos de vista tedrico y practico. La metodo-
logia del curso sera la siguiente:

- Sesiones tedricas: clases expositivas con revision de secuencias de pelicu-
las; analisis y debate de los contenidos teoricos; visionado de filmografia minima
del curso.

- Sesiones préacticas: trabajo individual o en grupo de estudiante. Realiza-
cion y exposicién de una serie de trabajos practicos en torno a los temas pro-
puestos, que tendran como fundamento el comentario de textos filmicos y
ensayisticos, y la produccion critica de los alumnos.

Se trata de introducir a los alumnos, en primer lugar, a la comprensién de los
procesos de significacion que cotidianamente ponemos en marcha a todos los
niveles, para dar sentido a nuestro actuar, al mundo material y social, a nosotros
mismos, a los textos. Los conceptos y procedimientos fundamentales de la se-
midtica se aplican a todo tipo de signos y textos, verbales, visuales, audiovisuales.
En las clases se partird siempre de la observacion conjunta de uno de estos
ejemplos para indagar qué nos lleva a atribuirles sentido. La seleccién de los
ejemplos esta orientada de modo que su andlisis permita introducir conceptos
progresivamente mas complejos y criticos. De esta forma se trata de alcanzar el
segundo gran objetivo del curso: desarrollar una comprensién articulada de los
discursos audiovisuales de los films, asi como de los diferentes recursos semigticos
de que se sirven, que permita elaborar perspectivas criticas sobre los mismos y
sobre los procesos de construccion de sentido y de interpretacion implicados en
su produccion y en su recepcion. Se seleccionaran para las clases peliculas y
fragmentos de ellas, como textos-marco a los que aplicar analiticamente los con-
ceptos desarrollados a lo largo del curso.

Acerca de las Actividades, la Evaluacion y la Acreditacion

La catedra supervisara el proceso de aprendizaje de los estudiantes mediante
las siguientes evaluaciones: trabajos practicos grupales (uno por cada unidad),
dos parciales domiciliarios (a mitad y fin del cuatrimestre), y una monografia indi-
vidual. Cada trabajo practico grupal implica la lectura y comprensién de todo el
contenido bibliografico y audiovisual referido a los temas de la unidad, y la aplica-
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cion de la metodologia propuesta en el analisis de un film pertinente.

La monografia, que constituye el trabajo final de la cursada, tiene que incluir en su
redaccion:

1. Una introduccién donde se anuncie el objetivo del trabajo, la pelicula a
analizar, una breve presentacion de su director/ género al que pertenece, la me-
todologia que se va a emplear, y el contenido de la monografia (los pasos a
seguir en su desarrollo).

2. Breve introduccion a la poética del género/ director, y ubicacion de la peli-
cula elegida en la evolucion del género/ en la produccion de su director.

3. Anadlisis de la pelicula: los temas, la accion, la pasion, los personajes, la
imagen, el sonido, la musica, el ruido, la audiovision, la palabra, las técnicas
cinematogréficas, los procedimientos del género, los puntos de vista y de escu-
cha, la cognicion.

4. Conclusiones.

5. Bibliografia.

Evaluacion y acreditacion

Los estudiantes aprobaran la materia como regulares cumpliendo con:

- la asistencia reglamentaria (al 75 % de las clases practicas),

- la aprobacién de los trabajos practicos,

- la superacion de dos parciales domiciliarios,

- la presentacion de un trabajo monografico (una semana antes de rendir el
examen final),

- un examen oral, en la fecha elegida dentro de las opciones del calendario
académico.

Como alumnos libres, acreditaran la asignatura aprobando:

- un trabajo monografico (entregado una semana antes de rendir el examen
final),

- un examen escritoy uno oral, en la fecha elegida dentro de las opciones del
calendario académico.

! Este andlisis, que pone en funcionamiento el dispositivo te6rico ayudando
a su comprension de modo didactico, se ejercitara en las clases practicas.
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MATERIALES BIBLIOGRAFICOS

TecNoLoGgias AubiovisuAaLes |

Docentes a cargo:
Gabriel Perosino
Silvio Torres

UNA FABULA FANTASTICA

Un rey infame se enfrenta a decididos asesinos en el film chino "Ying xiong" ("Héroe"), dirigido por
Zhang Yimou y fotografiado por Christopher Doyle (HKSC). EIl extracto aqui resumido refiere al
diario de rodaje de esta pelicula y fue publicado el Sr. Doyle bajo el titulo: "34 de Rojo 38 de Verde
25 de Azul". "Héroe" le permitié a Doyle ganar su quinto premio a la Mejor Fotografia de la Academia
de Cine de Hong Kong. "Héroe" también fue nominada para el Oscar como mejor filme hablado en
idioma no-ingles.

Dice Doyle:

"Esta pelicula es una alegoria de la verdad y la percepcion. Es un cuento épico que revela su historia
con colores. Un rey ambicioso, llamado Qin, intenta unir a diferentes cantones chinos en guerra.
Tiene muchos enemigos que desean atentar contra su vida. Un potencial asesino del rey le cuenta
la historia que, sus principales enemigos, no son una gran una amenaza. El rey escucha esta
conjetura y, a partir de esta, el film es contado de diversas maneras. Cada elaboracion posee un
sistema de color propio. Establecimos el blanco, rojo, azul y verde. Algunos intentaran explicarme
acerca de lo que esos colores significan. Estas elecciones las hice por gusto personal y convenien-
cia."

Blanco

"Elegimos el blanco para representar la secuencia mas verdaderay el rojo para sugerir que la pasion
puede ser una verdad diferente. La concepcion de los chinos asocia al color con elementos, partes
del cuerpo y sonidos: el verde es madera, rabia y representa a los o0jos. Elrojo es fuego, las venas
y la alegria. El amarillo es la tierra 'y el deseo. El blanco es el metal, la piel, el cabello y la tristeza.
Nuestro color basico, el negro, representa al agua y el miedo.”

Negro

"Negro como la plata. El palacio del rey es negro, madera negra, baldosas negras, superficies
negras. Como cuando la luz transforma la plata en una emulsion aguello que sera negro en la copia.
Ningun efecto especial en camara. Mas o0 menos como debe ser una charla entre un rey y un
guerrero. Movimientos y composicion apropiados.”

Rojo

"El rojo es muy chino. Como hacer que algo tan clasico se vea "nuevo"? -me pregunte si queria
filmar en blanco y negro- No, ese hubiese sido el camino mas haragan. Debemos ser menos
intrusivos. Encuadres fijos y mas cortes que movimientos. La camara deberd moverse cuando
alguna idea o alguien de la historia lo motive. Fuentes mezcladas? Una vez alli, hazlo y por Dios!
Ninguna camara en Mano!. Exteriores saturados y brillantes. Interiores contrastados y oscuros.
Amor = pasion = conflicto de interés = final sangriento. El riesgo del clasicismo es dificil de evitar. El
rojo es primario en el mundo Chino. El rojo demanda. Elrojo se toma todo para el mismo. Elrojo en
"Héroe" tendra que tener un toque de azul que lo relacione con la parte azul del film. tendra que ser
suavizado pero no contaminado nuestras hojas Hu Yang que son tan amarillas y claras. Nuestro rojo
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no podra tocar el verde que es el pasado y las partes sofiadas. Tendra que ser el rojo de un héroe.
tendra que significar decision."

Azul

"Transparente. Montones de cielos. Irreal. Hacerlo hermoso, como una idea. Y tan delgado como
una acuarela. Montones de tomas en alta velocidad. El movimiento de camara sigue al guién. Lo
menos posible al comienzo. Luego los movimientos seran mas evidentes.."

Blanco

"Generalmente nos hallamos filmando las secuencias blancas al atardecer, cuando la luz es mas
cdlida, lo que le da al vestuario un tono cremoso. Lentes largos, muy en tele y luego, de repente,
planos abiertos, muy abiertos. Muchos contrapicados. Camara fija. Ningln movimiento de camara.
Los actores se mueven dentro del cuadro. Usar cortes y cambios de angulacién para efectos. Me
gusta el blanco con un togue de azul. Asi trabaja mejor en la mayoria de las emulsiones. Pero aqui
tenemos amarillo dentro del blanco. El color de algunas flores. EIl color de la mayoria de mi piel
(ugh!). El magenta hace blanca a una piel amariconada, por lo tanto, tratamos de iluminarla en algun
lugar entre el azul y el calido -el blanco que da resonancia a las pieles asiaticas, el blanco por el que
estan trabajando las copias japonesas y Fujifilm.

Verde

Derek Jarman dijo: "El verde es un color que existe en la narrativa. Siempre vuelve".

El color es un personaje mas en esta pelicula. Estuvimos cerca en la mayoria de los casos, pero
creo que elegimos ese particular verde medio apurados, por lo tanto fallé en comprender el tipo de
luz que teniamos que utilizar en esa parte de la pelicula. Hoy, se ve menos evocador que los rojos
y los azules y los blancos de otras secuencias. El Unico recurso que me quedaba era la correccion
digital de color. Atlab en Australia corrigio ese verde hacia uno mas solido. Lo hicieron dentro de su
casa de post, lo que logro mas control y menos ansiedad de mi parte.

Amarillo

El amarillo del oro es el color mas dificil de reproducir en pelicula. Por la propia estructura del
negativo la luz se contamina generalmente de verde. Como ofrecer a una audiencia la verdadera
experiencia de estar dentro de un templo chino si el amarillo de las tlnicas de los monjes no es puro,
al ser rendereado en un negativo? Se da por sentado que el amarillo tiene la saturacion de color mas
brillante del espectro de color, aunque en nuestras peliculas este siempre peleando contra el azul.
En la pintura, la piel se ve violeta en un contexto amarillo. En cine, el amarillo da sombras azules.
Tratamos de tapar los agujeros de sombras en nuestros bosques, intentando bloquear el azul en las
sombras. Elazul del vestuario de Emi Wada salta de la pantalla. En cada lugar donde el rojo parece
soélido, el amarillo parece efimero. O soélo es la impresién que dan las hojas secas al viento y las
ramas desnudas de los arboles?

Van Gogh y otros artistas tuvieron problemas de salud que les hacian ver a los colores de una
manera diferente. Todos los artistas modernos tendrian que sufrir esas enfermedades. Todo el arte
moderno nos muestra sus flores y sillas amarillas. Es muy triste que lo que vemos acerca del
amarillo en nuestra vida diaria se refiera a bordes de caminos, curvas peligrosas y pozos en la
carretera. Y muy poco de lo que el propio color invita a mirar.

Héroe ha sido filmada en Super 35mm, ampliada a 2.35:1 por el laboratorio Atlab, Sidney Australia.
En parte colorizada digitalmente por el mismo laboratorio.

Se usaron lentes Cooke y Angenieux. camaras Arri 535 y 435 ES. Se filmo sobre negativo Fuji
Super F-250T 8552 y Kodak Vision 320T 5277.

CHRISTOPHER DOYLE (HKSC)
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Proyeccion de Tecnologias Audiovisuales 1

Titulo original: Lajoven de la perla - Girl With a Pearl Earring.

Direccién: Alejandro Gonzélez IAarritu.

Pais: Reino Unido - Luxemburgo

Afio: 2003.

Duracién: 91 min

Director: Peter Webber

Guiodn: Olivia Hetreed

Musica: Alexandre Desplat

Fotografia: Eduardo Serra

Reparto: Scarlett Johansson, Colin Firth, Tom Wilkinson, Cillian Murphy, Judy Parfitt,
Joanna Scanlan, Essie Davis, Alakina Mann, Chris McHallem, Gabrielle Reidy, Anna
Popplewell

Productora: Archer Street Limited

Premios: 2003: 3 nominaciones al Oscar: Mejor fotografia, vestuario, direccion
artistica“2003: 2 nominaciones al Globo de Oro: Mejor bso, actriz dramatica (Scarlett
Johansson)“2003: 7 nominaciones BAFTA, incluyendo mejor fotografia, maquillaje,
vestuario“2003: Nominada al Goya: Mejor pelicula europea“2003: Nominada al Da-
vid de Donatello: Mejor pelicula europea“2003: National Board of Review: Reconoci-
miento especial“2003: Asociacién de Criticos de Los Angeles: Mejor fotografia“2003:
Festival San Sebastian: Mejor fotografia

Género: Drama | Siglo XVII

Sinopsis: Delft, Holanda, 1665. La joven Griet entra a servir en casa de Johannes
Vermeer que, consciente de la intuicién de la joven parala luz y el color, ir4 introdu-
ciéndola poco a poco en el misterioso mundo de su pintura. Por otro lado, Maria
Thins, la suegra de Vermeer, al ver que Griet se ha convertido en la musa del pintor,
decide no inmiscuirse en su relacion con la esperanza de que su yerno pinte mas
cuadros. Griet se enamora cada vez mas de Vermeer, aungue no esta segura de
cudles son los sentimientos del pintor hacia ella. Finalmente, el maqguiavélico Van
Ruijven, consciente del grado de intimidad de la pareja, se las ingenia para que
Vermeer reciba el encargo de pintar a Griet sola. El resultado sera una magnifica
obra de arte, pero, ¢ qué precio debera pagar Griet?
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CIENCIAS PROYECTUALES

Docente a cargo:
Mariano Schetinno

METODOLOGIA DEL PROCESO DE DISENO

Cuando en esta céatedra se planted la necesidad de hacer un acercamiento a la
proble-matica sobre métodos de disefio, se estaba frente a una primera definicion
de un proble-ma. Se sabia que existia una necesidad real y concreta: introducir al
alumno en dicha te-matica.

Hubo que investigar sobre el tema a desarrollar. Esto es, buscar todo el material
posible, ya sea bibliografia, apuntes sobre charlas, conferencias, experiencias perso-
nales o de ter-ceros, etc.

También debid tenerse en cuenta a quién iba dirigido: sus intereses, su rango
socio-cul-tural, sus actitudes.

Luego hubo que analizar toda esta informacion, interpretarla, jerarquizarla, ver qué
era lo mas importante, qué lo que mas interesaba, organizarla, sacar conclusio-
nes. Esto no permitia ver cual seria exactamente su fisonomia final, pero si esta-
blecer ciertas pautas de cdmo encarar el trabajo, la direccion hacia la cual se diri-
gia, inscribirlo dentro de un marco de referencia.

Enseguida, se plantearon cuéles, exactamente, eran los objetivos de este trabajo,
cual era su alcance, cudl era el mensaje a transmitir: si se trataba de una simple
introduccion a la temética en cuestion o si se queria generar en el alumno una
metodologia propia de trabajo.

Surgié entonces la duda de como encararlo. En primer lugar habia que ver si se
trataria de una tedrica, de un apunte, de un audiovisual, un trabajo practico o algu-
na combinacion de las anteriores. Si seria una mera enunciacion de puntos con-
cretos, una recopilacion de partes de distintos escritos ya elaborados de autores
reconocidos, o tal vez algo donde el receptor pudiera participar un poco mas.
Una vez decidida la forma de encarar el trabajo, hubo que ver la manera justa de
gue el alumno fuera participe y no un receptor completamente pasivo, para lo que
debian tener-se en cuenta distintas formas de didactica. También habia muchas
posibilidades: dando ejemplos a medida que desarrollara el tema, por medio de un
cuestionario que generara muchos interrogantes, realizando un planteo donde el
mismo lector pudiera ir vivenciando toda la problematica y opinando a la vez, etc.
Hasta aqui sélo se ha planteado un listado de los pasos a seguir en una primera
etapa de todo proceso de disefio, que se corresponde con lo referido al andlisis y
definicion de un problema.

Como puede verse, en todo trabajo de disefio (por qué no considerar como tal la
gene-racion de un apunte) existen infinidad de variables que siempre deben ser
tenidas en cuenta. En realidad, lo que se esta haciendo no es otra cosa que des-
componer un proble-ma en sus distintas facetas o subproblemas, cada uno con
caracteristicas particulares y

con una gran variedad de posibles soluciones. Por esto, la recopilacion de datos y
el ané-lisis de los mismos debe hacerse de la manera més exhaustiva posible. Asi,
la tarea mas dificil —que justamente es la de encontrar la solucién 6ptima para cada
uno de los subpro-blemas y su posterior coordinacion— tomara un camino que ira
delineando la configuracion final.

Pagina 108/ Facultad de Arte - UNICEN - 2012




Recién a partir de aqui e intentando aglutinar algunos de los subproblemas se po-
dra co-menzar a trabajar en los primeros bosquejos.

En esta etapa de proyectacion habra que tener en cuenta ademas de todo lo hasta
aho-ra enunciado, los aspectos basicos para toda pieza de disefio: desde la ima-
gen con sus distintas posibilidades en cuanto al lenguaje (si va a ser fotografico o
ilustrativo, si va a ser realista 0 no, por planos o lineal, etc.) hasta la tipografia y sus
variables, pasando por la relacién entre una y otra, el encuadre, la puesta en pagi-
na de los distintos elementos, la estructura basica de la pieza, las tensiones, etc.
También el soporte con su correspon-diente formato, su textura y, por supuesto,
los métodos mecanicos 0 no con los que luego se reproducira la misma.
Finalmente, existe otra etapa que tiene suma importancia y que es la de evalua-
cion. Es-ta no es una simple verificacion del resultado final, sino que por el contra-
rio esta presente a lo largo de todo el desarrollo del trabajo, puesto que cada una
de las diferentes etapas debe ser verificada volviendo cada vez a la raiz y al paso
anterior como para no perder de vista la intencién inicial. Esto no quiere decir que
no pueda variarse el planteo basico —precisamente para eso se ha realizado todo
el estudio descripto y a partir de €l se tomara un camino u otro— pero ocurre que
muchas veces se corre el riesgo de desvirtuar total-mente el concepto a transmitir.
Las variables tenidas en cuenta para la realizacion de este escrito fueron basadas
prin-cipalmente en el siguiente cuadro, en el que Jorge Frascara intenta sintetizar
los pasos mas constantes:

1- Encargo del trabajo por el cliente

(primera definicién del problema)

2- Recoleccion de informacion sobre el cliente, producto, competencia, publico
3- Andlisis. Interpretacion y organizacion de la informacion

(segunda definicién del problema)

4- Determinacion de objetivos:

a. Determinacion del canal

b. Estudio de alcance, contexto y mensaje

c. Analisis de prioridades y jerarquias

5- Especificaciones para la visualizacién

(tercera definicion del problema)

6- Desarrollo de anteproyecto

7- Presentacion al cliente

8- Organizacion de la produccién

9- Implementacién

10- Verificacion

Ningun método de disefio es de por si una receta Unica. Lo que si puede asegurar-
se es que de un modo u otro todos tienen puntos en comun y una correlaciéon
l6gica.

Bruno Munari plantea el siguiente punteo como una metodologia basica:

1- Problema

2- Definicion del problema

3- Definicién y reconocimiento de subproblemas

4- Recopilacién de datos

5- Andlisis de datos

6- Creatividad
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7- Materiales - Tecnologia

8- Experimentacion

9- Modelos

10- Verificacion

11- Dibujos constructivos

12- Solucién

Puede observarse que ambas metodologias proponen una profunda investigacion
y analisis, a partir de los cuales se comienza la tarea proyectual. Coincidentemente
con es-to se manifiestan Norberto Chaves y Joan Costa en sus libros sobre imagen
corporativa, con las particularidades que posee este tipo de tarea.

Sin embargo, ninguna metodologia de disefio debe ser rigida y completamente
racional, por el contrario, segun Jorge Frascara, la intuicion y la imaginacion, edu-
cadas y basadas en una aguda sensibilidad relacionada con todos los aspectos de
la vida humana, son componentes mas que necesarios para llevar a cabo cual-
quier pieza de disefo.

También agrega que usando la misma metodologia, nunca seria posible llegar a
cubrir todo el espectro necesario de requerimientos humanos, ya que hay en la
vida componen-tes no cuantificables ni enumerables, que son indispensables en el
entorno.

Sobre este punto John Christopher Jones postula que con el método racional se
tiene la impresion de que puede resolverse el problema de disefio con matemética
certeza, pero que, en realidad, lo bueno es combinar racionalidad e intuicion, algo
mucho mas dificil que ser solamente racional o solamente creativo.

Jones agrega que lo realmente bueno acerca de los métodos de disefio es que se
debe ser mas consciente de cémo organizar el propio proceso de disefio y no
verse confundido por él.

Por esto, por mas racional y 16gico que sea un método siempre sera particular para
cada trabajo, ya que debera combinar otro tipo de variables mucho mas afines con
la sensibili-dad porque cada problema se presenta en situaciones muy distintas
unas de otras.

Con esto se pretende decir que no existe una Unica metodologia pero si que sea
cual fuere el problema a resolver se debe organizar un “modus operandi” que res-
ponda a las necesidades propias de dicho trabajo, estableciendo un organigrama
con tiempos muy bien definidos para cada etapa y teniendo en cuenta la importan-
cia que poseen una inves-tigacion por demas detallada y extensa, una profunda
experimentacion y una constante verificacion.

Bibliografia

* Frascara, Jorge “Disefio gréafico y comunicacion”. Ediciones Infinito.
* Munari, Bruno “Cémo nacen los objetos”. Coleccion GG Disefio.

« Jones, John Christopher “Disefiar el Disefio”. Coleccién GG Disefio.
« Costa, Joan “Imagen Global”. Enciclopedia del Disefio.

» Chaves, Norberto “Imagen Corporativa”. Coleccion GG Disefio.
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Proyeccion Semidtica

Titulo original: Biutiful.

Direccién: Alejandro Gonzélez IAarritu.

Pais: Espafia, México.

Afio: 2010.

Género: Drama.

Guion: Alejandro Gonzalez Ifarritu, Armando Bo y Nicolas Giacobone.
Web: www.biutiful-lapelicula.es.

Distribuidora: Universal Pictures.

Productora: Universal Pictures, FocusFeatures, Mod Producciones, ChaChaCha.
Productor ejecutivo: David Linde.

Productores asociados: Alfonso Cuarén y Guillermo del Toro.
Direccién artistica: BrigitteBroch.

Fotografia: Rodrigo Prieto.

Montaje: Stephen Mirrione.

Musica: Gustavo Santaolalla.

Reparto:

Uxbal.........cooeviiinns Javier Bardem.
Marambra ............... Maricel Alvarez.

ANA .o, HanaaBouchaib.
Mateo ........covvvviinnnns Guillermo Estrella.
TiO v Eduard Fernandez.
196 .o DiaryatouDaff.
Ekweme ................... CheikhNdiaye.

Hai oo, ChengTaiShen.
I Luodin.

Samuel ................... George ChibuikwemChukwuma.
Li v, LangSofiaLin.
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e Comentd la significacion de los temas siguientes en Biutiful:
Paternidad — inmigracién — corrupcion — muerte — vida — amor —belleza —dignidad —
compasioén — perdon — redencion.

Podés guiarte por estos fragmentos de entrevistas a Alejandro Gonzélez IAarritu:

“Mis peliculas siempre son un testimonio de mi experiencia vital. Proceden de los
miedos, las cosas que de alguna forma me inquietan, me provocan, me ilusionan.
El cine que hago supone una extension de mi mismo. No es un proceso cientifico o
intelectual. Nace de lo que me quema en el estbmago. Hago un cine que es una
especie de pedazo de vida. Es una necesidad. Seria dificil explicar de dénde viene
un proceso como ese. Esta pelicula no es un proyecto calculado o racional, cienti-
fico, metodoldgico que lo pueda explicar o racionalizar. Es una especie de vomito
espiritual.”

“Todas mis peliculastratan acerca de padres e hijos. Es una obsesion mia. Todos
somos hijos de alguien y eso nos marcara la vida; y otros ademas hemos tenido la
posibilidad de ser también padres, una de las cuestiones existenciales mas com-
plejas del ser humano. Aqui, en la pelicula, hay un padre ausente que es el de Javier
(Bardem) que nunca lo conocié y a su vez un padre (el propio Javier) que esta
obsesionado por cédmo sera su ausencia respecto de sus hijos. Esa angustia y esa
necesidad de poner todo en orden y esa nostalgia es algo que todos tenemaos. Biutiful
es una historia de amor entre un padre y sus hijos, al igual que el chino es un padre
de familia y la senegalesa lo es. Es la historia de personas que harian todo para
poder darles de comer a sus hijos. Este es el tema central, lo que une todo esto.”
“Durante los afios sesenta, Franco apoyo la emigracion a Catalufia de cientos de
miles de personas procedentes de toda Espafia en un intento de romper la cultura
catalana y reforzar la prohibicion de hablar catalan. En medio de una tremenda
recesion econémica, personas de habla castellana, en su mayoria de Extremadura,
Andalucia y Murcia, se convirtieron en emigrantes en su propio pais. Se les ordend
vivir en un extrarradio de Barcelona llamado Santa Colomayy se les llam6 ‘charnegos’,
una palabra despectiva para describir a los emigrantes pobres y a sus hijos. Con el
auge econdmico de los ochenta y noventa, los charnegos empezaron a dejar Santa
Coloma y fueron sustituidos por emigrantes procedentes del mundo entero. Aun-
gue El Raval, también conocido como ‘Barrio chino’, es famoso por ser el barrio
mas diversificado de Barcelona, me enamoré de Santa Colomay la cercana Bada-
lona. En esas dos zonas conviven en paz senegaleses, chinos, paquistanies, gita-
nos, rumanos e indonesios; cada uno sigue hablando su idioma sin necesidad de
integrarse a la cultura espafola. Y para ser sincero, tampoco parece que la socie-
dad esté muy interesada en integrarlos.”

“La situacion de la inmigracion en Espafia es una realidad a la que mucha gente no
le da ninguna importancia, pero para mi, estas nuevas comunidades de inmigrantes
gue se estan haciendo en los suburbios de todas y cada una de las ciudades euro-
peas son algo que me resulta sumamente interesante y de una complejidad huma-
nay de una gran profundidad. Son un caldo de cultivo de historias brutales que nos
ensefan lo peor y lo mejor de los seres humanos, porque estos se encuentran en
unas circunstancias limites.”

“La supervivencia que estan llevando las comunidades chinas y africanas, por po-
ner algun ejemplo, es una supervivencia que se esta llevando a tres minutos de los
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barrios residenciales mas exquisitos de Europa. Cuando observé esto de cerca y
ademas en Barcelona, que es una ciudad que quiero muchisimo, no pude dejar de
pensar un minuto en todo esto y la investigacion fue profunda: me recreé y vivi con
muchas de estas comunidades y fui testigo de muchas tragedias. Basta leer el
periodico todos los dias. Cuando vivia en Barcelona habia practicamente una pagi-
na en el periédico contando este tipo de sucesos diariamente. Y eso me parecio
muy interesante para que conformara el contexto del personaje de Uxbal.”

“Todos sabemos que la polarizacion econémica que han creado la economia, el
capitalismo y la globalizacion es algo que sufren todos los paises del tercer mundo.
Es intolerable la rigueza extrema acumulada en el primer mundo, en ciertas partes
del primer mundo, y por otra parte la gran y extrema pobreza del otro polo, que ha
creado la necesidad de un movimiento humano inevitable en busca de trabajo y de
dignidad. Yo creo que esta pelicula retrata ese desequilibrio, esa injusticia que su-
pone la explotacién humana. Es algo que ocurre también en los Estados Unidos,
donde yo vivo. El abuso vy la utilizacion de los seres humanos como materia de
trabajo desechable. Y en ese sentido creo que en la pelicula se retrata la realidad y
no existe ninguna grandilocuencia en lo que se retrata. Es una pelicula de una ordi-
nariez brutal y eso es lo que la hace impactante.”

“Creo que la condicién de los inmigrantes hoy es una condicion dura porque se
mantienen al margen de la sociedad, como una comunidad invisible. Son ignhora-
dos, y en muchos casos explotados. Y su condicidn ilegal hace que el ser ignora-
dos o explotados sea como algo casi normal o legal dentro de una sociedad. Y es
un tema tan incémodo, tan complejo, que hace que la sociedad los vea pero no los
mire, los lea pero no los sienta y no los integre. Leen sobre ellos todos los dias en
los periddicos pero dicen: ‘Qué raro, esa Barcelona ¢ donde esta?’. Y yo digo: ‘Es
gue no es Barcelona, es Berlin, es Londres, es Madrid, es Paris.” Nada mas hay
gue voltear tantito hacia un lado y ahi est4, no la tuve que ir a buscar.”

“En los inmigrantes descubri la enorme paciencia y sorprendente dignidad que tie-
nen. Uno muchas veces tiende a tenerles lastima. Y cuando uno convive un poco
mas de cerca con ellos te das cuenta de que ellos no sienten ninguna lastima por
ellos mismos, ni necesitan nuestra misericordia. Por lo menos la comunidad
senegalesa que es con la que mas cercanamente convivi, o la china, por ejemplo,
tienen una gran felicidad de vivir en condiciones que para uno serian terribles. Lo
agradecidos que son por un par de euros que ganan al dia, por las condiciones y
comida y techo que tienen, tienen una dignidad de trabajar y de vivir de esa forma,
ganandose la vida con sus manos. Los senegaleses son de una limpieza 'y de una
elegancia y de una dignidad... Hay una fuerza, y hay una paciencia, y hay una con-
fianza en ellos mismos que me sorprendié al sentirla tan cercana. Estan necesita-
dos pero no estan pidiendo limosna. Vienen a trabajar. Y eso tiene mucha mas
dignidad que quienes pueden trabajar y no quieren trabajar. Eso me parecio brillan-
te.”

“La inmigracion es un fenomeno mundial. Es la esclavitud del siglo XXI, es poder
explotar legalmente a quienes determinamos que son ilegales. Es una aberraciéon
decir gue hay nifos ilegales hoy en dia. Todo emigrante parte de la misma raiz que
es el dolor; nadie se va de su pais por su propio gusto, hay una razén politica,
econdmica, social o religiosa. Todos parten del mismo dolor y todos son victimas
del abuso o, peor, de lainvisibilidad. Las sociedades primermundistas actiGan como
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si estas sociedades fueran invisibles y no importantes. Esa es la parte mas tragica
del asunto.”

“Barcelona es una ciudad muy consciente de si misma, tiene un poco el complejo
de la modelo exitosa, y en verdad es bella y admirable. Sin embargo, como casi
toda ciudad europea, los suburbios han sido poblados por una comunidad fasci-
nante de inmigrantes que viven en situaciones limite. A mi en verdad me atrae y me
interesa mas como artista explorar esa humanidad que la pasteurizada clase alta.”
“La obsesion de magquillar la realidad y de observar la parte chabacana de la belleza
es un poco naif. Yo decidi mostrar la parte olvidada de Barcelona, la de los
inmigrantes ilegales que luchan por sobrevivir, un lado que es igual o mas bello que
el que ya conocemos. Pero la pelicula no es sobre Barcelona, sino sobre la inmi-
gracién ilegal. Es muy complejo, no hay buenos ni malos en el mundo. Detras de
todos los personajes hay una cierta belleza porque todos estan convencidos de
que estan ayudando al préjimo.”

“Biutiful es para mi una reflexion acerca de nuestra breve y humilde permanencia
en esta vida. Nuestra existencia, tan rapida como el parpadeo de una estrella, sélo
nos revela su inefable brevedad al sabernos cerca de la muerte. A Ultimas fechas
he pensado en mi propia muerte. ¢ Adonde vamos? ¢ En qué nos convertimos cuando
nos morimos? En la memoria de los otros. Esta es la angustiante y vertiginosa
carrera contra el tiempo que Uxbal enfrenta. ¢ Qué hace un hombre con sus ultimos
dias de vida? ¢ Se dedica a vivir o a morir? Tenia razén Kurosawa cuando decia que
nuestros suefos de trascendencia eran eso, una ilusién. Sin embargo, desde un
principio yo no estaba interesado en hacer una pelicula sobre la muerte, sino una
reflexién sobre la vida mientras inevitablemente la perdemos.”

“Muchas personas me dicen: ‘Esta pelicula es muy dura, muy negra, muy depri-
mente. Habla de la muerte.’ Pero para mi, esta pelicula habla de la vida desde el
punto de vista de la muerte. Pongo la cAmara en el final del camino. Entonces se ve
la vida diferente, y el viaje diferente. Y es la celebracion de una vida que encuentra
el sentido, el amor, la compasion, el perddn, en los momentos mas oscuros. Es
una vida que realmente te importa. Ami me parecen duras, deprimentes, las pelicu-
las donde hay treinta, cuarenta muertos, en vias del entretenimiento, y que nadie da
nada por esas vidas.”

“Me parece que es una pelicula muy luminosa. Invita al auditorio a poder ver la
belleza de lo so6rdido, y a ver a un personaje iluminandose mientras cae en el oscu-
ro pozo de la muerte. Esa es la apuesta de la pelicula.Lo luminoso de la pelicula es
el amor, la dignidad, la compasién, la ternura, el perdén, la conciencia y la reden-
cion. Desde Medea hasta el Rey Leary Macbeth, toda tragedia, como género, esta
construida con los mismos elementos con los que yo deliberadamente construi
Biutiful. Estd mas cerca de la tragedia clasica aunque suceda en tiempos moder-
nos. Cuando el destino juega en contra de un personaje tragico, este mantiene su
verticalidad de manera digna y se purifica, rescatando la luz de la oscuridad profun-
da. Eso es Biutiful para mi.”

“Hago peliculas para la gente que desea ver su humanidad reflejada en la gran
pantalla, algo poco habitual hoy en dia. El cine esta lleno de superhéroes de comic,
remakes, el cinismo de los asesinos cool, el humor irénico... Toda esta superficia-
lidad ha invadido una industria que esta disefiada para nifios de doce afios. Me
preocupa pensar de donde sacaran las nuevas generaciones sus referentes de
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humanidad. Biutiful apela a explorar cosas que para mi son normales, como la
muerte. Algunos piensan que la muerte es un tema extremo, pero no se dan cuenta
de que es lo mas seguro que tienen en la vida.”

“En las sociedades occidentales, al tratar de evitar el dolor constantemente, tam-
bién se estad negando la posibilidad de la alegria y del placer. Le tenemos tanto
miedo al dolor que negamos la posibilidad del placer. A mi las peliculas que contie-
nen una dosis de dolor me gustan, porque me parecen mas vitales. Hay muchas
cosas que tenemos todos los dias, pequefias cosas muy intensas y no somos
capaces de vivirlas con cierta importancia porque nos creemos eternos. En ese
sentido, y aunque parezca increible, me parece que es una pelicula divertida. Si
tuviera que etiguetar la pelicula en un género, este seria el de la tragedia clasica. Es
la caida libre de un hombre. Hay gente a la que le divierten esos juegos extremos y
a mi me divierten. Me enganchan y me llenan de adrenalina.”

“Uxbal es un personaje contradictorio, es un hombre primitivo pero con una delica-
da naturaleza espiritual 0 metafisica; es un hombre que depende de todos, pero
todos dependen de él; es un personaje que lucha contra la corrupcion de la socie-
dad pero también con la que existe dentro de él mismo, fisica y moralmente. Es un
personaje dual, bidimensional, que hace cosas terribles y sublimes al mismo tiem-
po y en el mismo dia, como tl, como yo.Biutiful es la historia de un hombre que
descubre el amor y el sentido de la vida en los momentos mas dificiles.”

“Yo creo que Uxbal es un hombre ordinario, es un personaje como cientos de miles
o de millones de personas que hoy pasan por un momento duro, que viven en los
suburbios, que estan también conviviendo con una sociedad como es la de los
inmigrantes que viven un momento todavia mas duro. Y finalmente, todos somos
proclives a sufrir una enfermedad, a tener una relacion rota, a ser un padre de
familia. Entonces la ordinariedad de esta persona hace que él sea cercano. No es
un rey, no es un héroe, no es nadie extraordinario. Mas bien es la vida simple de un
hombre en una circunstancia extraordinaria, en un mundo muy complejo.”

“En Biutiful quise entender la imagen de un hombre que visita al doctor, que es la
parte mas tenebrosa después de los cuarenta. Cada vez que vas con un dolor hay
unaidea en la cabeza de que puedes salir de ahi con un reloj corriendo en tu contra.
Y esa posibilidad, esa pregunta de qué haria uno si tuviese setenta y cinco dias de
vida, fueron elementos importantes para realizar la pelicula.”

“Uxbal se lanza a un cuestionamiento ético y moral cuando se sabe al borde de la
muerte. Cae y trata de ascender. Tanto el africano como Uxbal son padres de fami-
lia que sobreviven en una situacion limite, en una sociedad corrupta, intoxicada,
tratando de hacerlo lo mejor posible.”

Mariana Gardey. Ana Silva.
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LITERATURA 1

Docentes a cargo:
Pablo M. Moro Rodriguez
Valeria Arias

Texto literario y texto cinematogréafico
Semejanzas y diferencias
Celia Romea Castro cromea@ub.edu

Resumen

El texto literario y el cinematografico cobran carta de identidad desde el punto de
vista didactico por sus naturalezas distintas. Ambos permiten lecturas por separa-
do: aisladas, conjuntas, comparadas, de acuerdo con los objetivos que nos pro-
pongamos porque las necesidades o los intereses pueden ser tantos como temas
acoge la literatura y el cine y su recepcion tan polifénica como los puntos de vista
gue deseen tratarse. Su funcion esta dentro de la educacién formal y la no formal.
Palabras clave: Literatura y cine, lectura comparada, adaptacion literaria al cine,
lectura audiovisual.

Introduccion

En educacion preocupa la presencia envolvente de imagenes virtuales que nos
rodean por doquier. Con frecuencia se considera una situacién que entorpece,
mas que facilita, los deseos de mirar, ver, leer, comprender la imagen arbitraria de
la palabra escrita. Se lee poco o no se lee. El Informe PISA corrobora esa asevera-
cion. Nuestros nifios y nifias, adolescentes y -por qué no- adultos, estan pegados
a las pantallas —grandes, pequefias, medianas- para distraerse, informarse, apren-
der, emocionarse, etc. La realidad es ésta y con frecuencia produce satisfaccion,
aungue otras veces resulte vergonzante porque se infravalora respecto a la cultura
que ofrecen los libros, la fuente culturizadora por excelencia, comiunmente acepta-
da y reconocida. Pero la realidad dindmica en la que nos movemos nos deja
educativamente en la cuneta si s6lo pensamos en una cultura libresca, que, la-
mentablemente, es la que, todavia, predomina en las escuelas. No faltan deseos
de cambio por parte de muchos docentes que hacen verdaderos esfuerzos, indivi-
duales y colectivos, para conseguirlo, pero, la estructura y los medios escolares
distan tanto de la realidad exterior que, con frecuencia, no pueden permitirse gran-
des piruetas para que la situacién mejore mas que excepcionalmente.

¢ Qué entendemos por texto literario y por texto cinematografico?

El término literatura proviene de littera. Su acepcion esté relacionada con la fijacion
de la palabra, con la escritura. De ahi, una serie de cuestiones: Tomado el signifi-
cado al pie de la letra toda pelicula, ya sea documental, de ficcion o publicitaria,
tiene o ha tenido como base un guién previo, mas o menos elaborado, que estructure
el relato: a partir de una noticia, un comic, un informe, etc., por lo que todo texto
cinematografico proviene de otro literario anterior. Es éste un tema de interés dig-
no de ser tenido en cuenta desde el punto de vista didactico, para desarrollar habi-
lidades de lectura y de escritura en sentido amplio, relacionadas con las tipologias
y las diversas formas de representacion textual.

Por otra parte, la palabra cine proviene del término kive w, ‘mover’, o Kivnoif, ‘mo-
vimiento’, y su significado esta ligado con la representacion de figuras en accién.
Podemos incluir como tal, en una primera clasificacion -seguro que discutible-,
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todas las imagenes cinéticas que aparecen en las pantallas, independientemente
del grupo al que pertenezcan, por su longitud (los largos, medios o cortometrajes)
0 por su género (ficciobn, documental o publicidad) y todas las aleaciones que pue-
dan generarse con estas combinaciones iniciales. Sin embargo, seguir este criterio
nos obligaria a clasificar como literario todo el cine que se produce, y no es exac-
tamente asi. Para acotar el ambito, nos centraremos en el cine que parte de una
historia literaria en sentido mas estricto, (término, también, con limites borrosos
que permanentemente deben volver a considerarse, porque para que una obra se
incluya en la literatura candnica necesita, ademas de ser leida y estimada por los
lectores, el reconocimiento de la critica y el merecimiento de los expertos con ca-
pacidad para dirimir, encumbrar o rechazar). El asunto es arduo y controvertido,
porque las novedades literarias son constantes y una inclusién o exclusion requie-
re sosiego para conseguir el reconocimiento con criterios objetivos, aspecto éste,
también dificil de evaluar, porque el valor adjudicado a unas obras o la desgracia
en que caen otras necesita ser sancionado por el paso del tiempo, cuando algo
mas poderoso que el marketing de un momento determinado permite dar a cada
obra el valor justo.

Una pelicula: la consecuencia de relecturas

Entrando un poco mas en el tema, parece evidente que la literatura y el cine se
expresan en dos lenguajes distintos y por medio de artes, también distantes, que
se complementan. La literatura es verbo: es la palabra que, leida, se convierte en
imagenes mentales de acuerdo con las percepciones, conocimiento del tema, ex-
periencias relacionadas, etc. del lector, y es su mejor pelicula. El entusiasmo por
una novela leida -uno de los géneros mas representados- suele decaer al contem-
plar su adaptacion al cine. En el acto de la lectura se recrean mentalmente las
caracteristicas fisicas de los personajes, los ambientes, las formas, por lo que es
muy dificil que una imagen mental concuerde con la plastica, creada para el cine. A
pesar de esa percepcién, que puede considerarse subjetiva, hay un gran nimero
de peliculas que mejoran las novelas en las que estan basadas, sobre todo si la
obra literaria es reducida y con mucho por decir en su texto. Buena parte de los
filmes de Alfred Hithcock y de Luis Bufiuel, dos de los mas grandes cineastas de la
historia, provienen de obras poco reconocidas como Psicosis o Bella de dia. Pero
la calidad en cine tiene menos que ver con la fidelidad o trasgresion del original que
con el resultado como pelicula en si misma. Una adaptacion es una obra auténo-
ma, aungue provenga

de otra anterior, y la resultante puede entenderse como una forma de lecturay una
manera de interpretar el texto inicial. Los problemas para conseguir resultados
Optimos son muchos y uno importante es la extensién de la novela original. Sin
embargo, tenemos grandes peliculas basadas en buenas novelas: EI Nombre de
la Rosa (1986)*, Paris, Texas (1985)?, El sefior de los anillos: la comunidad del
anillo (2002)3, o, anteriormente, Muerte en Venecia (1971)* y Lolita (1962)°, por
citar algunas. Es frecuente que novelas importantes se conviertan en realizaciones

! Dirigida por Jean-Jacques Annaud y basada en la novela del mismo nombre de Umberto Eco.

2 Dirigida por Win Wenders, y basada en la obra de Sam Shepard, Crénicas de motel (1989).

3 Dirigida por Ralph Bakshi y basada en la novela de J. R. R. Tolkien, El sefior de los anillos: La comunidad del anillo.
4Basada en la novela del mismo nombre de Thomas Mann y dirigida por Luchino Visconti.

5 Novela de Vladimir Nabokov y pelicula llevada a la pantalla por Stanley Kubrick con guién del propio autor.
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mediocres, como Crénica de una muerte anunciada (1987), de Garcia Marquez
(pelicula de Francesco Rosi), o La Tregua (1996), de Mario Benedetti (pelicula tam-
bién de Rosi). Juan Marsé6 ha mostrado reiteradamente su descontento por los
resultados de la mayoria de sus obras, llevadas a la pantalla. Muchos autores han
sido maltratados por el cine, como Edgar Allan Poe o H. P. Lovecraft. Recientemen-
te, dos obras de gran calidad fueron un fracaso cinematografico: Beloved (1998),
de la Premio Nobel estadounidense Tina Morrison, dirigida por Jonathan Demme, y
Espiritu salvaje (All the Pretty Horses, 2000), la emotiva épica de Conrad McCarthy,
dirigida por el actor y ahora director Billy Bob Thornton.

Resulta facil criticar una mala adaptacion, pero conseguir resultados éptimos pare-
ce una tarea de titanes, si analizamos la complejidad del proceso. El paso del texto
literario al cinematogréfico es la consecuencia de sucesivas lecturas, hechas por
muchas personas, que culminan con la forma plastica del cine:

« En principio, un productor o director decide traducir un texto que le interesa -por el
tema, por el tratamiento, etc.- al lenguaje filmico. Ademas de preocuparse por su
financiacién, encarga o elabora el guién.

« La historia literaria inicial se adelgaza, se depura de lo redundante, de lo exento
de interés cinematografico, de lo no representable en una pantalla y, como contra-
partida, se le afiaden aspectos que generen expectacion o puedan tener un atrac-
tivo audiovisual. Los cambios —el guién- en ocasiones pueden ser pocos, como en
La lengua de las mariposas (1999)7, o en Soldados de Salamina (2002)8; pero
otras veces las diferencias son evidentes y s6lo hay referencias o alusiones al
original, ya que cambian los espacios, el tiempo, el nimero o las caracteristicas de
los personajes, etc. La Odisea de Homero, por ejemplo, presenta el mito de Ulises
literaturizado, retomado en La Eneida por Virgilio dentro de la épica latina y, dando
un salto en los tiempos y en las formas, se reescribe en el Ulises (1920) de Joyce,
situado en el Dublin de principios del siglo XX, llevado a la pantalla por Joseph
Strick (Ulises, 1967) y por Camerini (Ulises, 1955). Luego estan El polizén del
Ulises (1987), basado en la novela homénima de Ana Maria Matute, La mirada de
Ulises (1995), de Theo Angelopoulos, O brother, where art thou? (2000), dirigida
por Joel Coen, Son de Mar (2001), de Bigas Luna, basada en la novela del mismo
titulo de M. Vicent, etc. Todas toman, bajo distintas formas, el mito de Ulises®.

« Se eligen unos actores y actrices. Aveces, leen la obra original, ademas de leer el
guién literario, y corroboran o discrepan respecto el punto de vista de la direccion.
Con toda la informacion y el asesoramiento técnico de quien dirige la pelicula,
visualizan la historia en forma de interpretacién —cada cual la suya— que han de
conjugar a modo de canto coral para que el resultado tenga armonia.

« La actuacién, modulada por la mirada de la camara, aumenta o diluye la expresi-
vidad de la interpretacién de los personajes, dandole uno u otro sentido y creando,
nuevas fidelidades o traiciones, al original.

& Autor de Ultimas tardes con Teresa, Si te dicen que cai, El embrujo de Shanghai o Rabos de lagartija, entre otras.

7 Dirigida por José Luis Cuerda a partir de los cuentos La lengua de las mariposas, Un saxo en la niebla y Carmifia, reunidos en
el libro de relatos ¢Qué me quieres amor?, del escritor gallego Manuel Rivas. Rafael Azcona, elabora una historia situada
poco tiempo antes del levantamiento militar de 1936.

8 Dirigida por David Trueba y basada en la novela homoénima de Javier Cercas.

9 El significado de un mito se reitera, de forma sintética, a lo largo de toda la narrotologia popular y de autor, adoptando formas
variadas, para interpretar un hecho considerado ejemplar, por parte de los destinatarios de una época, con la finalidad de
unificar, reafirmar y consolidar la ética y el proceder moral de una sociedad.
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- Los didlogos son un elemento importante en el ajuste para la interpretacion de un
texto inicial; es la parte verbal mas importante. El cine es accién, generada por la
propia vida de los personajes que, ademas, hablan. Lo que dicen se toma de los
didlogos literarios, pero depurados, sintetizados, reorganizados: el guion disefiado
ha elegido unas partes y ha desestimado otras de la historia literaria original. La
palabra en el cine ha de limitarse a complementar lo que no puede expresarse por
otros medios, aunque tampoco eso sea una regla general; existe un cine con remi-
niscencias literarias en el que los personajes hablan sin parar; y la expresividad de
sus largas peroratas, presentadas en planos cortos, con caras, miradas y sonrisas
significativas, es su principal atractivo. Son las peliculas de Woody Allen?® (de per-
sonajes que hablan atropelladamente, se interrumpen unos a otros, se explican
sentimientos, vivencias y hasta grandes intimidades) o de Eric Rhomer (recorde-
mos su serie de Cuentos morales o Cuentos de las cuatro estaciones: Primavera,
Verano, Otofio e Invierno, entre otros de su larga filmografia).

« El espectador ha de entender lo que dicen los personajes y darle el significado
adecuado por las formas —entonacién, gestos faciales, aspectos kinésicos y
proxémicos.

« La planificacion del encuadre nos obliga a mirar de una manera determinada lo
que en el texto literario era descripcion o narracién de hechos, matizados por me-
dio del punto de vista con que se presentaban. Un plano general o conjunto da
importancia al contexto del personaje que habla. La imagen tendra un valor des-
criptivo, inserta en un espacio y en un tiempo concretos. El personaje se vuelve
mas expresivo en la medida en que la mirada de la cdmara olvida su entorno para
centrarse en el plano de medio cuerpo —que atiende a la accién-, o en un primer
plano de la cara o de algun detalle del locutor, sensible a su expresividad y a la
importancia de lo que siente. Es entonces cuando mas resalta lo que dice el perso-
naje y sus palabras tienen importancia para la evolucién de la historia.

« El angulo de mirada de la camara ayuda a entender el lugar fisico y/o psiquico del
personaje con su interlocutor dentro de la narracion. El picado presenta la accion
por encima del personaje observado que esté o se siente en un estadio mas bajo,
ya sea porgue lo requiere el lugar fisico que ocupa, o porque se infravalora su
situacion en ese momento de la historia. Lo contrario se produce con el contrapicado,
en el que el interlocutor del personaje que habla y, como consecuencia, también el
propio espectador, estan por debajo del personaje, aunque todavia no se haya
hecho explicito.

« El vestuario y el maquillaje tienen también importancia connotativa porque la
caracterizacion exterior de los personajes predispone para esperar de ellos una
determinada estética de actuacion. El atrezzo adecuado a una época, un estatus,
una edad, una psicologia, un género, etc., ayudan a dar credibilidad al relato, de
acuerdo con unos topicos y estereotipos concretos, estereotipos conocidos por
todos unas veces, y otras, como en los relatos distantes histéricamente, descono-
cidos para la mayoria, pero que exigen una revision de archivos, pinacotecas,
museos, etc. por parte del figurinista para disefar, junto a la persona responsable
de la escenografia y de la realizacion, un vestuario creativo, acorde y respetuoso

10 Todo lo demas (2003), Un final made in Hollywood (2002), La maldicién del escorpién de jade (2001), Granujas de medio pelo
(2000), Cachitos picantes (2000), Acordes y desacuerdos (1999), Celebrity (1998), Desmontando a Harry (1997), Todos
dicen | Love You (1996), entre las Ultimas.
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con el marco que quiera representar.

« El espacio evidencia facilmente lo igual y lo distinto y ubica la escena. La esceno-
grafia, aunque sea austera, con frecuencia puede ser un regalo para la vista y de
gran expresividad narrativa Ademas de su valor espacial, contempla el temporal.
Su valor es expresivo y connotativo. La representacion del tiempo historico parte
del espacio en el que se ubica la accién de la historia contenida, asi como el discu-
rrir del tiempo representado, percibido por medio de la accién de los personajes.
« La luz dura o suave, el tono de los colores y la decoracion dan una temperatura
concreta al ambiente. De todos es sabido que los contrastes fuertes se utilizan
para producir miedo, generar angustia o una gran tensién emocional. Son los que
con frecuencia se utilizan en el cine negro. Del mismo modo, los colores relaciona-
dos con rojos o0 anaranjados acercan a situaciones calidas, que pueden llegar a ser
violentas, mientras que los predominios de azules o verdes sugieren paz o frialdad,
real o metaférica. La luz ha de parecer natural. De acuerdo con la hora del dia o de
la noche representada ha de poner de relieve lo caracteristico del espacio exterior
o interior y ha de resaltar el valor de los puntos de la escena que se muestren.

« La iluminacion crea ilusién de volumen a unas figuras planas y da profundidad de
campo a la escena, a la que afade un valor mas. El sector mas iluminado de la
escena atrae la mirada y centra la atencion del espectador, por lo que los puntos de
mayor interés son mas luminosos que los que pretenden esconderse 0 son poco
relevantes. En ocasiones, sin embargo, se utiliza el efecto contrario y aparece la
imagen de la persona central oculta por la oscuridad como una forma de crear
misterio, temor 0 expectacion. Normalmente, el uso de la luz tiene una funcion
significativa especifica.

 La banda sonora determina y concreta muchos de los efectos que percibidos sélo
con la vista serian ambiguos, al carecer de un anclaje necesario para dar un senti-
do coherente al conjunto que se muestra. Los ruidos y los efectos sonoros ambien-
tales apoyan la palabra o los hechos que permiten el discurrir de la historia. Tienen
un caracter narrativo o diegético porque su razén de ser estd en el seno de la
propia historia si algun personaje de la escena (in) canta, toca un instrumento
musical o est4 oyendo un foco sonoro (ruidos de la calle, voces en la habitacion
contigua, fondo de circulacion de vehiculos en una ciudad, etc.) o en un espacio
exterior (off), que hace presentir una situacion determinada, tanto si la melodia
estd en la pantalla (in), o en off, -en un espacio sugerido pero no visible-. Sin
embargo, la mayoria de las veces la musica cinematogréfica es extradiegética,
porque su presencia no tiene un valor dentro de la historia (over) ni la perciben los
personajes del relato, aunque da ritmo al conjunto y crea un clima determinado —
ilusién, emocién, miedo, etc.- en el espectador. Es una funcién habitual de la muasi-
ca en los productos audiovisuales. Si pensamos en los relatos de 15 6 30 segun-
dos contenidos en los anuncios publicitarios televisivos, ¢ cuantos carecen de mu-
sica? ¢En cuantos, los personajes del relato oyen la musica que les acompafa?
¢Esa musica que como espectadores oimos, tiene algun significado para ellos?
¢, Qué pretende transmitir esa masica? ¢ Seria igual el anuncio con otro acompafia-
miento musical? Como contrapunto, el silencio utilizado adecuadamente tiene, tam-
bién, un valor expresivo para apuntalar una secuencia o llamar la atencién en algin
sentido. Ya en una situacién extrema, ¢,quién no mira la pantalla de television si
durante unos segundos no hay efectos sonoros en una produccidn que aparente-
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mente no nos interesaba?

« La composicion del encuadre tiene una funcién informativa y expresiva por lo que
ha de organizar y estructurar jerarquicamente los puntos de interés de la imagen
para destacar la accion de los personajes dentro de un espacio y de un tiempo. Es
preciso organizar colores, tonos, texturas, luces y sombras, profundidad de cam-
po, ubicacion en el encuadre —derecha, izquierda, arriba, abajo...-, movimiento vy,
por definicion, todo estimulo visual conseguido mediante el tratamiento de image-
nes, ya sea por encuadre, por iluminacién o por cualquier otra técnica de caracter
mecanico que permita conseguir la imagen final pretendida. Para que una compo-
sicion sea acertada, ha de desechar la ambigledad de las formas y ha de presen-
tar sélo lo significativo para percibir la narratividad del relato contenido con la maxi-
ma nitidez. Lo que aparece ha de ser significativo para no perder al espectador.
Ademds, ha de saber que cada composicion tiene su ritmo: el ritmo interno de la
propia escena, conseguido por medio del encuadre de los elementos alli reunidos
y el ritmo del conjunto de la historia representada. Un ritmo visual rapido se produ-
ce por el enfoque en planos expresivos con cambios vertiginosos de encuadre, por
la visidn de campos y contracampos alternativos, por la presencia de elementos
que lleven al desequilibrio, etc., en cooperacion con los efectos sonoros de dentro
o fuera de la escena.

« La postproduccion finaliza el proceso. Compone y recompone, con el fin de oca-
sionar el mayor impacto, seleccionar la mejor toma, generar el efecto que puedan
producir determinadas imagenes, etc. A todo, ello se le afiaden la musica y los
efectos para que el conjunto sea lo més atractivo, terrorifico, romantico, divertido,
trepidante, etc., posible.

Al ser el cine un trabajo en equipo, sujeto a muchas variables, interacciones y
situaciones imprevistas, casi parece una entelequia sospechar que, finalmente,
todo el conjunto resultante pueda tener algo o mucho que ver con la versién origi-
nal de un texto literario inicial y mas que dos lecturas de un mismo texto puedan
tener acuerdos que parezcan bien a varios lectores.

Lecturas literarias y visiones cinematogréaficas

Aqui es dénde el texto literario y el cinematografico cobran carta de identidad des-
de el punto de vista didactico. Ambos permiten lecturas por separado (aisladas,
conjuntas, comparadas) de acuerdo con los objetivos que nos propongamos, por-
que las necesidades o los intereses pueden ser tantos como temas acogen la
literatura y el cine y su recepcién tan polifénica como los puntos de vista que de-
seen tratarse. Su funcidn esta dentro de la educacion formal y de la no formal. En
la educacion formal, de acuerdo con las areas y con los contenidos que pretendan
tratarse a partir de un relato literario y cinematografico: Lenguay Literatura,Ciencias
Sociales, Ciencias Experimentales, Musica, Etica, etc. En cualquier caso es mu-
cho mejor si se realizan actividades globalizadas o interdisciplinarias y se atiende a
la edad de los destinatarios, ya que hay temas y tratamientos en cine y literatura
que interesan desde las edades mas tempranas, a lo largo de toda la escolaridad
y en la edad adulta. En la educacion no formal, cine y literatura pueden tenerse en
cuenta cuando se requieran momentos de distraccion, de informacion, de reflexion,
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de aprendizaje. Sirvan de ejemplo aquellos relacionados con la Educacion Social,
el Trabajo Social, la Pedagogia, la Psicopedagogia... Una pelicula, planteada sobre
todo para disfrutar de lo que se ve en la pantalla, permite iniciar conversaciones que
pueden llevarnos tan lejos como pretendamos. Si ademas, contamos con Revista
Textos de Did4ctica de lalengua y la Literatura Numero 40 (julio-agosto-septiembre)
2005 una obra literaria relacionada que amplie la informacién, el conocimiento,
interiorice mas, o mas explicitamente, la psicologia de los personajes, justifique su
conducta, ayude a entender, a conocer; a veces a reconocer 0 a reconocernos
mejor. En épocas o lugares con escasa libertad de expresion, el cine-férum ha sido,
con frecuencia, una valvula de escape, una posibilidad de comunicarse, de hablar
sobre muchos aspectos de la vida y de la situacion politica, econémica, social, etc.,
es decir, de ese momento, a partir de la mirada inicial de una pelicula...

Por su capacidad de adaptacion, los temas que elijamos han de estar relacionados
con motivaciones y con una funcionalidad concreta. Seguramente, la mayoria de
argumentos que podamos imaginar, ligados a situaciones de la vida, han sido tra-
tados en literatura y en cine.
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Cuento

Los zapatos rojos
de Hans Christian Andersen

Erase una vez una nifia muy linda y delicada, pero tan pobre, que en verano andaba
siempre descalza, y en invierno tenia que llevar unos grandes zuecos, por lo que
los piececitos se le ponian tan encarnados, que daba lastima.

En el centro del pueblo habitaba una anciana, viuda de un zapatero. Tenia unas
viejas tiras de pafio colorado, y con ellas cosid, lo mejor que supo, un par de zapa-
tillas. Eran bastante patosas, pero la mujer habia puesto en ellas toda su buena
intencién. Serian para la nifia, que se llamaba Karen.

Le dieron los zapatos rojos el mismo dia en que enterraron a su madre; aquel dia
los estrend. No eran zapatos de luto, cierto, pero no tenia otros, y calzada con ellos
acompafié el humilde féretro.

Acerté a pasar un gran coche, en el que iba una sefiora anciana. Al ver a la
pequefiuela, sintié6 compasion y dijo al sefior cura:

- Dadme la nifia, yo la criaré.

Karen crey6 que todo aquello era efecto de los zapatos colorados, pero la dama
dijo que eran horribles y los tiré al fuego. La nifia recibio vestidos nuevos y aprendio
aleery a coser. La gente decia que era linda; sélo el espejo decia:

- Eres mas que linda, eres hermosa.

Un dia la Reina hizo un viaje por el pais, acompafiada de su hijita, que era una
princesa. La gente afluy6 al palacio, y Karen también. La princesita salié al balcén
para que todos pudieran verla. Estaba preciosa, con un vestido blanco, pero nada
de cola ni de corona de oro. En cambio, llevaba unos magnificos zapatos rojos, de
tafilete, mucho més hermosos, desde luego, que los que la viuda del zapatero ha-
bia confeccionado para Karen. No hay en el mundo cosa que pueda compararse a
unos zapatos rojos.

Llegé la nifia a la edad en que debia recibir la confirmacion; le hicieron vestidos
nuevos, y también habian de comprarle nuevos zapatos. El mejor zapatero de la
ciudad tomo la medida de su lindo pie; en la tienda habia grandes vitrinas con botas
y zapatos preciosos y relucientes. Todos eran hermosisimos, pero la anciana se-
fiora, que apenas veia, no encontraba ningun placer en la eleccion. Habia entre
ellos un par de zapatos rojos, exactamente iguales a los de la princesa: jqué pre-
ciosos! Ademés, el zapatero dijo que los habia confeccionado para la hija de un
conde, pero luego no se habian adaptado a su pie.

- ¢ Son de charol, no? -pregunté la sefiora-. Como brillan!

- ¢ Verdad que brillan? - dijo Karen; y como le sentaban bien, se los compraron; pero
la anciana ignoraba que fuesen rojos, pues de haberlo sabido jamas habria permi-
tido que la nifia fuese a la confirmacion con zapatos colorados. Pero fue.

Todo el mundo le miraba los pies, y cuando, después de avanzar por la iglesia, llegd
a la puerta del coro, le parecié como si hasta las antiguas estatuas de las sepultu-
ras, las imagenes de los monjes y las religiosas, con sus cuellos tiesos y sus
largos ropajes negros, clavaran los 0jos en sus zapatos rojos; y solo en ellos estu-
vo la nifia pensando mientras el obispo, poniéndole la mano sobre la cabeza, le
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habl6 del santo bautismo, de su alianza con Dios y de que desde aquel momento
debia ser una cristiana consciente. El 6érgano tocd solemnemente, resonaron las
voces melodiosas de los nifios, y canté también el viejo maestro; pero Karen sélo
pensaba en sus magnificos zapatos.

Por la tarde se enteré la anciana sefiora -alguien se lo dijo de que los zapatos eran
colorados, y declaré que aquello era feo y contrario a la modestia; y dispuso que, en
adelante, Karen deberia llevar zapatos negros para ir a la iglesia, aunque fueran
viejos.

El siguiente domingo era de comunién. Karen miré sus zapatos negros, luego con-
templd los rojos, volvié a contemplarlos y, al fin, se los puso.

Brillaba un sol magnifico. Karen y la sefiora anciana avanzaban por la acera del
mercado de granos; habia un poco de polvo.

En la puerta de la iglesia se habia apostado un viejo soldado con una muleta y una
larguisima barba, mas roja que blanca, mejor dicho, roja del todo. Se incliné hasta
el suelo y pregunté a la dama si queria que le limpiase los zapatos. Karen present6
también su piececito.

- jCaramba, qué preciosos zapatos de baile! -exclam6 el hombre-. Ajustad bien
cuando bailéis - y con la mano dio un golpe a la suela.

La dama entreg6 una limosna al soldado y penetr6 en la iglesia con Karen.

Todos los fieles miraban los zapatos rojos de la nifia, y las imagenes también; y
cuando ella, arrodillada ante el altar, llevé a sus labios el caliz de oro, estaba pen-
sando en sus zapatos colorados y le parecié como si nadaran en el céaliz; y se
olvidé de cantar el salmo y de rezar el padrenuestro.

Salieron los fieles de la iglesia, y la sefiora subié a su coche. Karen levant6 el pie
para subir a su vez, y el viejo soldado, que estaba junto al carruaje, exclamo: - jVaya
preciosos zapatos de baile! -. Y la nifia no pudo resistir la tentacion de marcar unos
pasos de danza; y he aqui que no bien hubo empezado, sus piernas siguieron
bailando por si solas, como si los zapatos hubiesen adquirido algin poder sobre
ellos. Bailando se fue hasta la esquina de la iglesia, sin ser capaz de evitarlo; el
cochero tuvo que correr tras ellay llevarla en brazos al coche; pero los pies seguian
bailando y pisaron fuertemente a la buena anciana. Por fin la nifia se pudo descal-
zar, y las piernas se quedaron quietas.

Al llegar a casa los zapatos fueron guardados en un armario; pero Karen no podia
resistir la tentacién de contemplarlos.

Enfermdé la sefiora, y dijeron que ya no se curaria. Hubo que atenderla y cuidarla, y
nadie estaba mas obligado a hacerlo que Karen. Pero en la ciudad daban un gran
baile, y la muchacha habia sido invitada. Mir6 a la sefiora, que estaba enferma de
muerte, mird los zapatos rojos, se dijo que no cometia ningun pecado. Se los calzé
- ¢qué habia en ello de malo? - y luego se fue al baile y se puso a bailar.

Pero cuando queria ir hacia la derecha, los zapatos la llevaban hacia la izquierda; y
si queria dirigirse sala arriba, la obligaban a hacerlo sala abajo; y asi se vio forzada
a bajar las escaleras, seqguir la calle y salir por la puerta de la ciudad, danzando sin
reposo; y, sin poder detenerse, llegé al oscuro bosque.

Vio brillar una luz entre los arboles y pensé que era la luna, pues parecia una cara;
pero resultd ser el viejo soldado de la barba roja, que haciéndole un signo con la
cabeza, le dijo:

- jVaya hermosos zapatos de baile!
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Se asusto la muchacha y traté de quitarse los zapatos para tirarlos; pero estaban
ajustadisimos, y, aun cuando consiguié arrancarse las medias, los zapatos no sa-
lieron; estaban soldados a los pies. Y hubo de seguir bailando por campos y pra-
dos, bajo la lluvia y al sol, de noche y de dia. {De noche, especialmente, era horri-
ble!

Entré bailando en el cementerio abierto, pero los muertos no bailaban. Tenian algo
mucho mejor que hacer que bailar. Quiso sentarse en la tumba de los pobres,
sobre la cual crecia la amarga hierba de Santa Maria, pero para ella no habia ni
interrupciones ni reposo, y cuando, bailando, avanzé hacia la abierta puerta de la
iglesia, vio alli a un angel con largos vestidos blancos, con alas que descendian de
sus hombros hasta el suelo, y con rostro grave y severo. Empufiaba el la mano una
ancha espada. EL angel le dijo:

-Bailaras, bailaras sobre tus zapatillas rojas hasta quedarte blanca, fria, hasta que
la piel se te encoja como sobre un esqueleto. Bailaras de puerta en puertay, en los
sitios donde viven nifios soberbios y vanidosos, golpearas, a fin de que te oigany de
que es causes miedo. Bailaras, bailaras...

-iPerdon! —grit6 Karen.

Pero no oyo lo que le contesto el angel, porque las zapatillas la arrastraron por el
portillo a los campos, a los caminos y a los senderos, y siempre tenia que bailar.
Una mafana pasé bailando delante de una puerta que ella conocia muy bien; en el
interior de la casa resonaba un canto de salmos, y sacaron de ella un atatd adorna-
do con flores. Karen comprendié entonces que la anciana sefiora habia muerto, y le
parecié que estaba abandonada por todo el mundo y maldita del angel de Dios.
Bail6, se vio obligada a bailar; bail6 en la noche sombria. Las zapatillas la llevaron
sobre tocones y espinos, y quedod arafiada hasta derramar sangre; baildé por la
landa hasta llegar a una casita aislada. Sabia que vivia alli el verdugo; golped con
los dedos en el cristal y dijo:

-iSal, sal! No puedo entrar porque estoy bailando.

Y el verdugo contesto:

-Sin duda tl no sabes quién soy. Corto la cabeza a la gente malvada, y noto que mi
hacha se agita.

-No me cortes la cabeza —dijo Karen-, porque entonces no podré arrepentirme de
mi pecado, pero cortame los pies con las zapatillas rojas.

Y confeso su pecado. EL verdugo le cort6 los pies con las zapatillas rojas; pero las
zapatillas se marcharon bailando con los piececitos y entraron en el bosque profun-
do.

Y el verdugo le prepard unas piernas de madera y unas muletas, y le ensefié un
salmo, el que cantan todos los pecadores. Ella le beso6 la mano que habia maneja-
do el hachay se fue por la landa.

-Ahora he sufrido bastante por los zapatos rojos —dijo-; voy a ir a la iglesia para que
me puedan ver.

Con un paso bastante rapido, se dirigié hacia la puerta de la iglesia, pero cuando
llegé alli, las zapatillas rojas bailaban delante de ella, y Karen se asusté y se volvio.
Toda la semana estuvo desolada y vertié amargas lagrimas, pero, cuando llego el
domingo, dijo:

-Vamos, ya he sufrido y luchado bastante. Creo que valgo tanto como muchos de
eso0s que estan en la iglesia y llevan la cabeza bien alta.
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Y se dirigi6 alli con bastante animo, pero, apenas llegé a la puerta, vio a las zapati-
llas rojas bailando delante de ella, y escap0, espantada, arrepintiéndose de su pe-
cado en la mas profundo de su corazon.

Se dirigi6 a la rectoria y pregunté si no podria entrar de criada en algun sitio. Seria
trabajadora y haria todo lo que pudiese. No queria sueldo, sino un sitio donde dormir
y que fuese en casa de buenas personas. Y la mujer del pastor se apiad6 de ella'y
la contratd. Se mostraba trabajadora y atenta. Escuchaba pensativa cuando el pas-
tor leia la Biblia por las noches. Todos los nifios la querian mucho, pero cuando
hablaban de adornos y de atavios y de que era bella como una reina, Karen denega-
ba con la cabeza.

Al domingo siguiente, todo el mundo fue a la iglesia, y le preguntaron si queria ir,
pero ella miré sus muletas tristemente, con lagrimas en los ojos, y los demas par-
tieron para oir la palabra de Dios mientras ella se retiraba sola a su habitacioncita.
Esta era lo bastante grande para una cama y una silla, y Karen se sento con su
salterio; y cuando estaba leyendo con espiritu piadoso, el viento le trajo los cantos
del 6rgano, y ella levant6 su rostro, mojado en lagrimas, y dijo:

-iOh, que Dios me ampare!

Entonces, el sol brilld6 mas luminosos, y justamente delante de ella aparecio el an-
gel de Dios con blancos vestidos, el que ella habia visto a la puerta de la iglesia una
noche, pero ya no empufiaba la espada afilada; llevaba una hermosa rama verde
cubierta de rosas, con la cual tocé las paredes, que se apartaron; y ella vio el 6rga-
no, que tocaba, y los viejos retratos de pastores y de mujeres de pastores, y los
fieles, que, sentados en las adornadas sillas, leian su salterio y cantaban... Era la
iglesia misma que habia venido a encontrar a la pobre muchacha en su estrecha
habitacioncita, o quizas ella misma habia ido alli; estaba sentada con las demas
personas de la rectoria, que, una vez acabado el salmo, alzaron los ojos y le hicie-
ron una sefial con la cabeza y le dijeron:

-Has hecho bien en venir, Karen.

-Ha sido el perdon —repuso ella.

Y el 6rgano resong, y las voces de nifios se alzaron deliciosamente en el coro. Por
la ventana, el son lanzaba sus rayos hacia el banco donde estaba sentada Karen;
ella tenia el corazén tan lleno de sol, de calma y de alegria, que le estalld; su alma
emprendio el vuelo por un rayo de sol hacia Dios, y alli no hubo ya nadie que le
hablase de las zapatillas rojas.
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Proyeccion de Literarura 1

Ficha técnica:

Direccion y Guion: Michael Powell y Emerich Pressburguer.

Pais: Gran Bretafa

Afo: 1948

Duraciéon: 133 minutos

Reparto: Anton Walbrook, Moira Shearer, Marius Goring, Leonid Massine, Albert
Basserman, Robert Helpmann, Esmond Knight, Frederick Ashton, Ludmilla Tcherina

Sinopsis:

Una joven bailarina y un joven compositor empiezan a trabajar en una compafia de
ballet con el apoyo del experto y exigente director de la compafiia. El director decide
preparar un ballet adaptando un cuento de Hans Christian Andersen que servira de
trampolin a sus nuevos valores. Pero entre los dos jovenes empieza a surgir algo
muy especial y el director le plantea: o la danza lo es todo o no es nada.
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HistoriA DEL CINE 1

Docentes a cargo:
Mauricio Gutiérrez
Luciano Barandiaran

En principio, mediante este texto, ofrecemos un acercamiento a una unidad del
programa de la asignatura Historia del Cine | para aproximarnos a la imagen desde
conceptos abstractos, como son los aportados por teéricos como Miguel Rojas Mix o
Leonardo Boff, para luego poder interpretar el inicio de toda imagen cinematografica
como es laimagen fotografica.

En esta unidad hacemos especial hincapié en dos posturas frente al evento o perso-
na fotografiados acercando nuestra mirada al autor de las fotografias: tomamos dos
casos paradigméticos de fotoperiodismo que tienen medio siglo de distancia uno de
otro pero que mantiene al ser humano como eje preponderante de los intereses de
estos autores.

La unidad que tratamos es la referida a la posicion de la camara, la postura, la
distancia, la altura frente al nifio o nifia fotografiada y sus consecuencias a partir de
ensayos realizados por el realizador, cineasta y fotografo argentino Raul Beceyro.

El encabezado de la que estamos comentando nos indica sus posibles diferencias:

El instante crucial en Cartier-Bresson y el fotodocumentalismo en Lewis Hine
son parte de las fuentes donde leer el cotidiano europeo y americano.

Para obtener mayores recursos y herramientas de analisis recurrimos a la siguiente
Bibliografia obligatoria:

Radul Beceyro: Ensayos sobre fotografia, Paidos, Buenos Aires, 1999.
Marie-Loup Soguez: Fox Talbot, impulsor de la fotografia, Revista Descubrir
el ARTE, Madrid, Agosto de 2001.

También podran acudir a nuestra Bibliografia complementaria al momento de pro-
fundizar algunos de los temas de esta unidad, como por ejemplo:

Keim, Jean: Historia de la fotografia, Oikos, Barcelona, 2001.

Finalmente, al acercarnos a las lecturas de autores tedricos podremos ubicar en
tiempo y espacio tanto a los autores fotograficos como sus entornos culturales. Como
ejemplo ofrecemos esta capitulo denominado Las Artes, para acceder a la deteccion
de relaciones entre movimientos politicos y artisticos en: Historia del Siglo XX de
Eric Hobsbawm, Siglo XXI, Buenos Aires, 1995.

Algunas ideas sobre la imagen.

Los autores tratados a continuacioén nos ofrecen un marco desde donde podemos
profundizar la mirada sobre la imagen. Aparecen con negrita para resaltar el vinculo
entre sus ideas y sus nombres con el fin de facilitar su relacién y proporcionar ele-
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mentos a la hora de comparar sus perspectivas. Son ideas tomadas de libros que
compilan gran parte de su produccién como autores como El Imaginario de Rojas
Mix, por ejemplo.

Este autor chileno afirma que el estudio de los medios visuales es importante para
determinar el modo en que laimagen ha llegado a desempefiar un papel primordial
en la vida moderna. Las imagenes visuales tienen éxito o fracasan en la medida en
gque podamos interpretarlas satisfactoriamente.

Lalectura de laimagen requiere familiaridad cultural, que se desarrolla con la cons-
tancia. Esta constancia en los artistas y en los resultados de las culturas lleva al
estilo, continta el autor.

Al hacer historia hos asevera que a lo largo del siglo pasado, mas que las grandes
teorias politicas han sido las manipulaciones de las imagenes que han realizado
tanto los regimenes totalitarios, como los autoritarios y las democracias.

Para él, a nivel doméstico, las imagenes tienen multivalencias. El ejemplo de la
violencia en la t.v. acarrea una doble lectura: hay quien la trivializa o domestica, la
torna natural e incita a la imitacion (mimesis), mientras que para otros purga al es-
pectador de su propia violencia o lo lleva al estadio de la catarsis.

Con respecto a esto también podemos aseguratr, junto con Miguel Rojas Mix que
cada imagen contiene un discurso. La imagen discursiva puede ser generada por
oposicién, juntando y comparando dos imagenes. Es el caso de las fotos del cada-
ver de Ernesto Che Guevara que la prensa de los afios sesenta asocio6 al Cristo del
pintor renacentista Mantegna, concluye el autor.

A MANERA DE CONVITE A LA REFLEXION...

Manteniendo este esquema tedrico, en los Ultimos afios hemos agregado mayores
conclusiones sobre las fotos del cadaver donde comparamos la posicion y perspec-
tiva del fotégrafo para obtener un documento donde dos casos contrapuestos nos
indican las intenciones de los autores. Uno de ellos es Fredy Alborta y su fotografia
clasica y el otro Mohamed Garcia y su foto para la prensa estadounidense y la
Central de Inteligencia Americana, C.I.A.

Lo importante es que el valor documental de la imagen radica en que ilustra impor-
tantes aspectos ideoldgicos del mundo exterior y capta el espiritu de época.

Por ultimo, volviendo a la imagen del Che y del Cristo muerto, el te6logo brasilefio
Leonardo Boff nos sefiala que para evangelizar América Latina los catdlicos euro-
peos prefirieron diseminar la imagen del cristo doliente que caracteriza al servidor,
pasivo y resignado a la conquista. Quizas nuestro beato Ceferino Namuncura se
corresponda con esa tradicion de sumision, paciente e inconmovible, todo lo contra-
rio de lo que nos contaron sobre los pobladores originarios americanos...
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Fisica

Docentes a cargo:
Marcelo Stipcich
Fernando Lanzini

DEPARTAMENT DE DISSENY | IMATGE UNIVERSITAT DE BARCELONA, Progra-
ma de doctorado Art i tecnologia de la Imatge. Para optar al titulo de doctor en
BELLAS ARTES. Barcelona, 2005. Espaiia

12 PARTE: IDEAS Y MITOS DE LA LUZ Y DE LA SOMBRA

1.2. ¢ QUE ES ENTONCES LA LUZ?

Ronchi, en el resumen del ultimo capitulo de su obra dedicada a la historia de la
luz, comienza diciendo que en la escuela donde se forman las mentes de los jéve-
nesy la opinion general. Ahora (refiriéndose al afio 52 cuando el reedita esta obra
de 1936) se impartia la nocién inconclusa e indiscutible de que la luz era un com-
plejo de ondas de longitud variable de 0,4 a 0,8 micras y que estas singulares
ondas de la méas corta a la mas larga constituian la escala de los colores del arco
iris desde el violeta hasta el rojo.

Esta afirmacion sostenia la teoria de los newtonianos con la Unica variacion de que
los corpusculos de diversas dimensiones eran sustituidos por ondas de diferente
longitud. La opinidn general estaba acostumbrada a la idea del rayo newtoniano:
un rayo rojo era como unos polvillos rojos propagados a la velocidad de 300.000
km por segundo, (exactamente a 299.792 km por segundo) esto es que los colores
fuesen siempre un polvillo. Cuando las ondas desentronizaron a los corpusculos,
una concepcion materialista del color se volvia directamente grotesca, pero ahora
la costumbre de considerar el rojo como alguna cosa fisica, externa al observador
se volvia asi profunda y natural, igual que si hablamos de ondas rojas, o amarillas,
verdes, azules o violetas. Con mucha mas razén pues la longitud de onda se podia
medir facilmente, o sea que el color era una caracteristica fisica de la luz; mientras
en la teoria corpuscular era una pura hipétesis porque nadie habia medido las
masas de los diferentes corpusculos, ahora en cambio era una constatacion expe-
rimental.

Sabiendo pues que la luz y el color son fenémenos fisicos de los cuales se cono-
cen perfectamente sus mecanismos, de manera quese puede predecir el méas pe-
guefo detalle. Se realizan cada vez experimentos mas complicados, el estudio
sobre la luz y el color prosigue infatigable para definir siempre mejor la naturaleza
de laluz y de sus leyes.

Ronchi dice que para explicar mejor el desarrollo de su indagacion la dividira en

tres partes: Una que sigue los estudios sobre «la naturaleza de la luz»; otra seria
sobre «la medida de la luz»; y por ultimo «la medida del color».
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La naturaleza de la luz

En la primera mitad del siglo XIX las ondas de Fresnel eran ondas elasticas,
transversales. El medio en el que se propagaban era el éter, aquel misterioso fluido
inalcanzable, que rellena todo el universo y penetra los cuerpos materiales.

Un cambio profundo ocurre en la segunda mitad del siglo que nos referimos. El
desarrollo de los estudios electromagnéticos culmind, en la teoria de Maxwell, que
en 1873 llegd a considerar las ondas luminosas como ondas electromagnéticas
idénticas, a parte de la longitud de onda, de todas las otras ondas obtenibles por
radiaciones de circuitos dotados de las oportunas caracteristicas inductivas y de
capacidad. Las experiencias de Hertz en 1888 sefialaron el principio de la «dptica
de las ondas electromagnéticas» asi llamada porque estas ondas fueron obteni-
das con un oscilador electromagnético. Fue posible observar la reflexién, la refrac-
cion, la difraccion, la interferencia, la polarizacién, verdaderamente con las mis-
mas leyes que en la optica habian sido definidas para la luz.

Asi desaparece toda consideracion hacia la naturaleza elastica de las ondas lumi-
nosas y es sustituida por el modelo electromagnético.

En 1900, por obra de Max Planck, se instauré el concepto cuantico de la energia.
En 1905 A. Einstein con su teoria de la relatividad ponia bajo el proceso los con-
ceptos de tiempo y de espacio, destruyendo toda aquella euforia que en el siglo
XIX suscit6 tanta confianza en la busqueda cientifica y en la indagacion experi-
mental.

La medida de la luz

Es evidente que el propdsito de «medir la luz» sélo pudiera nacer en la mente de
una persona convencida de que la luz era una entidad mensurable; pero para ser
medida, debia ser objetiva, externa al observador; por lo que si alguien hubiera
considerado la luz como una entidad subjetiva, psiquica, no se habria propuesto
medirla con medios fisicos.

En otro campo de la fisica tenemos la prueba de lo que estamos diciendo. En la
térmica se hace una distincion bien clara entre caliente o frio. El calor y el frio son
entidades subjetivas, son sensaciones sentidas por un observador. Hay quien las
siente de un modo, hay quien las siente de otro; uno siente calor cuando otro siente
frio y aun siendo el mismo agente externo, el mismo observador a veces siente
calor a veces siente frio. Esto es lo que no interesa a la fisica. La fisica se ocupa
solamente de aquello que existe en si, independientemente del observador. Nos
encontramos aqui que el hombre, como revelador o indicador del calor es un ins-
trumento muy incierto y muy restringido. La medida de la temperatura se ha dejado
a los termdmetros; del calor y del frio en fisica no se ha hablado nunca.

Esta es la manera justa de razonar de los fisicos. Lo extrafio en cambio es que
para la luz (y también para el sonido) este método claro e inequivoco no se habia
aplicado nunca. Para esto naci6 y se desarroll6 la fotometria.
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La fotometria fue una ciencia indefinida, provisional durante mucho tiempo. Hasta el
tiempo de Bourguer! el método de medida fotométrica fue el «método de cero»*?,
porque se habia constatado que a ningun observador se le podia pedir un juicio
sobre el informe de intensidad luminosa que diese alguna confianza.

Se penso entonces en crear un ojo ficticio, establecido por convencion y por consi-
guiente invariable. Para no depender de las variaciones fisioldgicas y psicoldgicas
de el ojo humano.

Por mucho tiempo se hablé de fotometria en luz blanca, y de fotometria en luz
monocromatica y de fotometria electromagnética. La verdadera era la que se ha-
cia en laluz blanca. Pero faltaba la definicion de «luz blanca». Esta fue definida por
convencion mediante ciertos patrones llamados iluminantes.

En la fotometria de la luz blanca, se definieron los patrones de intensidad y las
magnitudes de las unidades fotométricas: cantidad de luz, flujo, intensidad y res-
plandor. Centrandonos en las magnitudes, ¢ qué quiere decir «cantidad de luz»?
Esta definida como el flujo luminoso multiplicado por el tiempo para que suceda la
distribucion. Y ¢ el «flujo»? Es la intensidad multiplicada por el angulo sélido en el
que se produce la emision. Y ¢la «intensidad»? Es el nUmero de candelas de una
fuente, determinado mediante la comparacion con el patrén.

Ronchi se pregunta: pero, si fuera de nosotros lo que vemos son ondas, o corpuUs-
culos, o fotones, ¢es eso la luz?

Este es un punto crucial. La fuente emite ondas o fotones, es decir expulsa: esto
no es «luz», es movimiento, es energia. Para que exista la luz tiene que llegar al
fondo del ojo impresionarlo y hacer transmitir los impulsos nerviosos al cerebro, a
una psique. Esto es igual para el rojo, para el verde, el violeta y también para el
blanco. Aqui es donde esta el error del “rubrifico al rosso” de la newtoniana memo-
ria que fue el origen de una equivocacion que ahora ya dura siglos que mina los
fundamentos de la fotometria.

Hoy aunque la fotometria esta consolidando sus propias bases, antes de llegar a
las conclusiones definitivas, conviene hacer una breve resefia de la evolucion de la
colorimetria.

La evolucion de la colorimetria

Sin resumir el largo y dificil trabajo de los antiguos en torno al concepto del color,
arrancamos de las demostraciones del P. Grimaldi donde los colores no son algo
distinto de la luz y no estan en los cuerpos, «ut vulgo putatur», como generalmente

1 BOURGUER, Pierre. Nace en 1698 en Croise, Bretafia, y muere en Praga en 1758. Fue considerado el cientifico que después
de Newton, obtuvo mayores resultados en el estudio de las propiedades de la luz.

2 El método «medida de cero» consistia en medidas en las cuales variando uno de los elementos a comparar, ver si es igual a
aquel otro, de manera que al observador sélo le queda decidir si la igualdad se alcanza o no, y no debe hacer ninguna
valoracion de las eventuales diferencias restantes.
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Se cree.

Esta afirmacion es importantisima. El avanzé la idea de que los colores fuesen
debidos a una vibracion de las particulas constituyentes de la luz; anticipando asi
el embrién del concepto que después se afirmé en la teoria ondulatoria.

Pero fue uno de los grandes métodos de Newton el haber encontrado la corres-
pondencia entre la refrangibilidad de los variados rayos y su color. Eldescubrimiento
de la dispersiéon del prisma y la rica cosecha de experiencias lleva con éxito su
analisis complejo de la luz.

Newton en la Proposicion VII, Libro |, Parte 1l, escribe:

En todo este tratado, cuando digo color, debes siempre entender aquel que tiene
origen efectivamente en la luz. Bien no son en efecto aquellas que tienen origen en
otra causa: como cuando por fuerza de la imaginacion vemos en los suefios los
colores delante de nosotros; o al loco le parece ver aquello que no existe; o cuando
a uno, por un golpe sobre un ojo, ve como un fuego; o como cuando comprimiendo
el flanco de los ojos, mientras se vuelve la mirada a otro lado, vemos los colores
que llamamos la luneta de la pluma de pavo real. Cuando estas causas u otras
afines no intervengan, cada color corresponde siempre a la especie o a las espe-
cies de los rayos, de los cuales estd compuesta la luz.

En los primeros afios del siglo XIX encontramos una persona que tiene el coraje de
hablar mal de Newton.

Merece ser sefialado a este propésito el gesto extrafio de W. Goethe!®® ,famoso
letrado, que en 1810 publica un grueso volumen de 1.400 paginas “Zur Farbenlehre’
(«Sobre la teoria del color») para arrojarse violentamente contra Newton y para
vindicar la naturaleza subjetiva del color, contra la prepotencia de los newtonianos
que la habian reducido a un simple mecanismo fisico y que no toleraban ninguna
duda o reserva a su propaésito, oprimiendo en un absoluto silencio a todo aquello, y
no era poco, que pudiera molestar a su manera de considerar las cosas. La convic-
cion de Goethe debia ser muy profunda, y él mismo debié haber sentido la necesi-
dad de combatir en esta batalla como el solo vidente en un pueblo de ciegos,
porque solamente asi se explica y se justifica su gesto. No podia tener ningin
beneficio para él dedicar tanto tiempo y tanta actividad, a escribir un volumen de tal
tamario. El que era un autor famoso en el campo literario, y que por otra parte, en
la lucha contra Newton, se encontraba ciertamente en gran inferioridad en el cam-
po de la ciencia.

Si él lo hizo, debe haber estado empujado por la conviccion de ser él solo para
poderlo hacer y quien lo debia de hacer.

Efectivamente él estaba solo pensando de aquel modo. Su voz fue escuchada y

3 GOETHE, Wolfang Johann. Nace en Frankfurt en 1749 y muere en Weimar en 1832.
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comprendida solamente por otro ilustre filésofo, Schopenhauer!#, éste remacha
los conceptos de Goethe en un pequefio volumen “Ueber das Sehen un die Farben'
(«Sobre la vision y los colores») en 1816%°.

El efecto de la protesta goethiana fue muy modesto. Porque ésta era una llamada
al pasado, era un retorno al subjetivismo, en una época en la que imperaba el
objetivismo. El retorno al pasado en el siglo XVIII y XIX estaba visto con conmise-
racion, como la cosa mas estlpida que se pudiera imaginar.

Young que habia estudiado medicina y tenia un espiritu rebelde y anti-dogmatico,
se vuelve decididamente anti-newtoniano.

A Young se debe el concepto fundamental de la tricromia, es el inicio de la moder-
na colorimetria.

El fenémeno fisiolégico tomaba la delantera al fisico. Young avanza la hipotesis
que en laretina existen tres especies de receptores, atentos a responder cada uno
a los tres colores fundamentales.

Una de las conclusiones mas interesantes de la Comision Internacional de la llumi-
nacién es precisamente que cada color se caracteriza por su brillo, por el tono del
color y por la saturacién. El brillo es aquella caracteristica de un cuerpo por la cual
se dice que es mas claro o mas oscuro, pero teniendo el mismo color, como cuan-
do se ilumina mas o menos; el tono de los colores es aquello que se expresa con
los consiguientes términos de rojo, verde, amarillo, etc.; la saturacién es el elemen-
to por el cual un rojo difiere de un rosa, un verde puro de un verdecito claro. Cada
color ha sido considerado como la mezcla de un color puro o espectral, o «satura-
do», y de una cierta dosis de «blanco», que atenla la saturacién. Dado un color
complejo cualquiera, se llama «longitud de onda dominante» a aquella del color
espectral correspondiente.

Para que los que median el color, partieran con el objeto de «medir el color de un
cuerpo», independientemente del observador, como debe hacer cada persona que
opere con sentido fisico, se tuvo que concluir que el efecto cromatico, aquello que
uno ve cuando mira un cuerpo, depende de tres elementos:

1°) la composicién espectral de la luz iluminante;

2°) las propiedades fisicas (de reflexion, o de transmision) del cuerpo en examen.

3°) las propiedades sensitivas del aparato visual del observador.

14 SCHOPENHAUER, Arthur. Nace en Danzica en 1788 y muere en Frankfurt en 1860.
'* En el capitulo sobre el arco iris, concretamente en la parte referente a los romanticos y en “colores prismaticos y armonia”,
comento la separacion que acontece al conocerse las ideas de Newton entre los romanticos y sus antecesores.
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Porque el detector 6ptico y en definitiva la vision o el proceso visual de cada obser-
vador no puede ser objetivo. Ronchi no cree que se pudiera medir el color:

Y era inevitable que se llegara a esta conclusién. Porque el color como la luz no es
una entidad fisica, y no se puede medir con medios y con métodos objetivos.

Ronchi acaba asi su trabajo:

pero la luz es un “quid” muy evanescente. Hasta el punto que si uno insistiese en la
pregunta: ¢ qué es entonces la «luz»?, estariamos constrefiidos a confesar que no
hay nada definido, a lo que se pueda razonablemente dar este nombre.

Porque, excluido que este nombre se pueda dar al agente externo que se debe
llamar «radiacion», no creo que sea verdadera luz la manipulacion que puedan
hacer los “fotometristi” de la radiacién, para sus fines experimentales y técnicos, y
que debemos buscar en el mundo psiquico el “quid” al que dar este nombre.

En el mundo psiquico que aqui miramos nos encontramos solamente con esto:
fantasmas dotados de un brillo dado, de un tono de color dado y de una cierta
saturacion. No hay nada que fluya, entre psique y fantasma, que pueda llamarse
luz.

Asi que a esta palabra no queda mas que el significado de «ausencia de vacio»;
aguel mismo significado que le habian atribuido los fildsofos de dos milenios antes.
Siendo asi, luz significa solamente que la psique no esta inactiva y crea sus fantas-
mas.

Acaso, solamente en suefios'®.

Texto extraido de:
“EL SENTIDO DE LA LUZ. Ideas, mitos y evolucién de las artes y los espectéa-
culos de luz hasta el cine.”

Tesis doctoral presentada por IGNACIO JAVIER CASTILLO MARTINEZ DE OLCOZ
y Dirigida por Dr. CARLES AMELLER FERRETJANS.

6 RONCHI, op. cit. pag. 282.
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PRoOYECCIONES

Ficha Técnica:

Elenco: Con Eugenia Ramirez Miori , Bruno Todeschini, Oscar Ferrari, Andres
Ramirez, Pieter Embrechts, Juan Otero, Dora Baret, Patrick Descamps, Afredo
Piro

Direccion y Fotografia: Diego Martinez Vignatti

Guidn: Diego Martinez Vignatti con la colaboracion de Luc Jabon

Edicion: Marie-Helene Mora

Sonido: Gilles Laurent, Thomas Gauder

Arte: Patrick Colpaert

Vestuario: Tim Van Steenbergen

Produccion: Pablo Ratto/ Trivial Media (Argentina), Joseph Rouschop / Tarantula
(Bélgica), Delphine Corniault /Mobilis Production (Francia), Tomas Leyers/ Minds
Meet (Bélgica), René Goossens/ De Productie (Holanda), Annemiek Van Gorp /De
Productie (Holanda), Arlette Zylberberg/ RTBF (Bélgica).

Afio: 2009

Duracion: 102 minutos

Formato: 35 mm.

Sinopsis: Helena, una talentosa cantante de tango, se encuentra profundamente
enamorada. Cuando consigue presentarse en un prestigioso teatro de Buenos Ai-
res, su carrera parece despegar. Pero justo en ese momento la alcanza la tragedia:
el hombre que ella ama ya no esta enamorado de ella. Obsesionada y torturada por
su pérdida, no puede recuperarse de su ruptura y lentamente se convierte en una
sombra de la mujer que solia ser. Pero ¢Y si dejara atras la pena y se atreviera a
una nueva vida en un pais distinto? Quizas asi Helena podria también dejar atras el
dolor y, lentamente, aprender a vivir y amar de nuevo.
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Fichatécnica:

Direccién: Evangelina Loguercio, Diego Panich, Laura Tusi, Sebastian Yablon
Guion: Evangelina Loguercio, Diego Panich , Laura Tusi, Sebastian Yablon
Estreno (Argentina): 23 Abril 2011

Género: Documental

Origen: Argentina

Afio: 2010

Sinopsis: En junio de 2008 la arqueologia cinematografica era noticia en todo el
mundo: las escenas de Metrépolis (Fritz Lang, 1927) perdidas por mas de ocho
décadas habian reaparecido en Buenos Aires. Metropolis Refundada recorre el aza-
roso camino de la copia integra que llega a Argentina en 1928 y los avatares de su
supervivencia hasta su descubrimiento en el Museo del Cine Pablo Ducrés Hicken
de la ciudad de Buenos Aires.
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ANEXO

Manual para
el correcto
manejo de

equipos

Area Técnica
Tel: 440631, interno 102
panol@arte.unicen.edu.ar
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MANUAL
PARA EL

™ CORRECTO
MANEJO

DE
EQUIPOS

FACULTAD
[DEARTE

IDEA: ANABEL PAOLETTA-YANINA CRESCENTE-ALEJANDRO RAMIREZ LLORENS
DISENO GRAFICO Y EDICION: YANINA CRESCENTE




-

FACULTAD PANOCI
DIEARTE 1

El equipo debera devolverse exactamente en las mismas formas y condiciones en que fue entregado

GRIP

Tripodes de luces
Tripode Chico de Aluminio

Debe quedar bien plegado y con las
mariposas ajustadas para que no se
abran las extensiones.

Tripode Mediano

Las patas articuladas deben quedar para
arriba con una banda elastica para que no
se abran. Las mariposas que ajustan las
extensiones deben quedar bien ajustadas

y con las extensiones cerradas, tal como se
observa en las imagenes detalladas.

Tripodes grandes

Contamos con dos clases de tripodes grandes,
en ambos casos deben quedar plegados como
se observa en las imdgenes y con las mariposas
de ajuste alineadas en un mismo lado, para
facilitar su guardado en depésito.

ENTODOSLOSCASOS,LOS TRIPODES
DEBERAN APOYARSE DEMANERA
HORIZONTAL MIENTRAS ESTEN
PLEGADOS PARA EVITAR CAIDAS

Y POSIBLES ROTURAS.



Pinza Pelicano

Las pinzas se deberdn entregar cerradas y ajustadas

Brazo Migico y Super Clamp

Ambos deberin ser entregados dentro de sus
correspondientes cajas.

Brazo Articulado

Devolver tal como se muestra
en la imagen y con las mariposas
ajustadas

Portatelgopor

Entregar con mariposas ajustadas
y su correspondiente cubo para
tripode.

Como puede observarse en la imagen el cubo del

p g

portatelgopor es diferente a los cubos de las luminarias
por lo cual no debe ser extraido para ser utilizado en

otro artefacto.



Cubos de Luminarias para Tripodes

Si bien los cubos pueden sacarse para colocar
las luminarias en otros artefactos, deberan
ser devueltos junto con las mismas,

tal como es entregado.

Banderas

Los cubos de las banderas no se pueden sacar



SONIDO

Auriculares

Los auriculares deben ser entregados dentro de
su respectivo estuche, con el cable enrollado

y colocado en la parte posterior del mismo,

tal como se observa en las imagenes.

Cables

Todos los cables se deberdn entregar correctamente enrollados como
se observa en las imégenes de cada uno de los mismos.
Para conectar y desconectar hacerlo desde la ficha y no desde el cable.

Cable Plug-Plug Cable 2Plug-1Mini Plug Cable 2Plug-1iMini Plug

Cable ZRCA‘ZRCA Cable “ZRCA‘IMini Plug Cable RCA—Cannon

Cables Cannon-Cannon

Noétese que dichos cables poseen una
traba en la ficha, la cual debe ser
presionada para la desconexién.



Consola de Sonido

La consola deberd ser entregada con las protecciones
de telgopor y el cable desconectado, tal como

se observa en la imagen, dentro de su
correspondiente caja.

Micréfono AKG C-1000

Debe ser entregado dentro del estuche tal como
se observa en la imagen, sin la bateria incorporada

Micréfono SGC 568

Debe ser entregado dentro del estuche tal como
se observa en la imagen, sin la bateria incorporada

Micréfono AKG 880

Debe ser entregado dentro del estuche tal como
se observa en la imagen.



Maicréfono Corbatero

El Micréfono Corbatero deberd ser entregado
tal como se observa en la imagen, sin las
baterias incorporadas y con cada uno de

los componentes, perfectamente ubicados,
dentro de sus respectivos lugares.

Aqui se pueden observar, detalladamente,
cada uno de los accesorios y su respectiva
disposicién dentro de la valija.



FOTOGRAFIA

Camara Panasonic NV-MDi1ooooGC

La Cdmara debe ser entregada de
forma que todos sus accesorios
se encuentren correctamente
ubicados dentro de la caja. Sin
bateria incorporada, ni piastra.

A continuacién algunas imégenes detalladas de los accesorios y su correcta ubicacién

Bajo el lente, el cable de 220v. Junto a la tapa de la cassettera,
una de las baterias

A la izquierda de la parte posterior A la derecha de la parte posterior
de la cdmara, el micréfono, sin la de la cdmara, el cable de fuente y

bateria incorporada. otra bateria.



Cables de Video

Todos los cables de video se deberdn entregar perfectamente enrollados.
Recordamos que para conectar y desconectar se debe proceder desde la
ficha y no desde el cable propiamente dicho.

Cable BNC-RCA Cable RCA-RCA video

Cable Super video- Super video Cable 3RCA-3RCA



Trascodificador Pal N-Pal B y viceversa

Debera ser entregado dentro de la caja,
con el transformador desconectado.

Monitor 1

El monitor se debera entregar tal como
se observa en la imagen.

Conversor Analégico-Digital

Se deberd entregar dentro de la bolsita, con el
cable fire wire correctamente enrollado,
perfectamente ubicado dentro de la caja.

Tripode de Cdmara

El tripode deberd se debera entregar
plegado y con la piastra incluida

Piastra lista Piastra colocada en
para colocar tripode de cdmara.
en camara



10

ELECTRICO

Luminarias

Fresnell 650 W

Se deberé entregar con las viseras cerradas, el
cable correctamente enrollado y el cubo para
tripode colocado.

Fresnel 350 W

Se deberd entregar con las viseras
cerradas, el cable correctamente
enrollado y el cubo para

tripode colocado.

Minipanoridmico 1000W

Se deberd entregar con las viceras cerradas, el
cable correctamente enrollado y el cubo para
tripode colocado.



1

Dimmer

Se entregara con el cable correctamente
enrollado

Zapatilla

Debera ser entregada con el cable
perfectamente enrollado y el
interruptor en “off”.
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