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RESUMEN

El presente trabajo de investigacion es de tipo cualitativo y en él se hace un analisis
cinematogréfico de la pelicula Entre Canibales a partir de su puesta en escena como definicion
de estilo, cuyo fin es reconocer el lenguaje de dicha pelicula y su posible correspondencia con
otras peliculas del cine regio reciente. Dicho analisis parte de la premisa de qué es posible
identificar un lenguaje filmico a partir del reconocimiento de patrones estilisticos y del uso
significativo de las técnicas cinematograficas, que en interaccion con el sistema formal narrativo
determinan la estructura de la pelicula, es decir, su forma. Para ello se realizé una breve
revision de las investigaciones en materia de lenguaje filmico en el ambito internacional y del
tipo de reflexion que sobre ello opera en México y Monterrey. Igualmente se hizo una revisiéon
sobre la naturaleza del las principales reflexiones sobre el hecho cinematografico -en términos
de teoria, critica y andlisis del film-, asi como también una revisién tedrica de los aspectos de la
puesta en escena, para después y una vez acotado el panorama histérico y actual del cine
regiomontano, realizar el andlisis del film. La investigacion se realiz6 en la ciudad de Monterrey,
Nuevo Ledn, México, en el periodo correspondiente de agosto a noviembre del afio en curso, se
integro al proyecto “El analisis cinematografico de las producciones de largometraje
regiomontanos (2000-2007)", teméatica que esta inscrita en el proyecto "Analisis del estilo en las
producciones cinematograficas regiomontanas al inicio del siglo XXI", de la Facultad de Artes
Visuales, UANL, a cargo del M.A. José Alfredo Herrera Pescador. El andlisis se desarroll6 a
partir de la segmentacién por secuencias de la pelicula, para posteriormente elegir algunas que
sirvieran de muestra tanto narrativa, como estilisticamente, para luego identificar en ellas, y con
base a la metodologia de David Bordwell, su estructura filmica, técnicas destacadas, patrones
de dichas técnicas y sus funciones en la pelicula. Después de analizar todo lo anterior, es
posible afirmar que Entre Canibales posee un estilo cinematogréfico otorgado principalmente
por su puesta en escenay el cual presenta algunas similitudes con otros lenguajes de las
peliculas regiomontanas recientes. Ademas, se encontré que las peliculas regias poseen ciertos
rasgos que les hermanan entre si, lo cual permite suponer, si no un estilo coman, al menos
evidentes tendencias.
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Introduccion

El presente documento corresponde al desarrollo de la tesis: “Analisis cinematogréfico de la
pelicula Entre Canibales a partir de su puesta en escena como definicion de estilo”. El objetivo
principal de esta investigacion es reconocer el estilo o lenguaje cinematografico de la pelicula
Entre Canibales. En el capitulo primero se presenta el proyecto de investigacion del tema de la
tesis. Esta investigacion forma parte del proyecto conjunto “El analisis cinematogréfico de las
producciones de largometraje regiomontanos (2000-2007)" -desarrollado por un grupo de
tesistas, cada uno enfocado a una pelicula particular-, tematica que esta inscrita en el proyecto
"Analisis del estilo en las producciones cinematograficas regiomontanas al inicio del siglo XXI",
de la Facultad de Artes Visuales, UANL, a cargo del M.A. José Alfredo Herrera Pescador. En los
antecedentes se da muestra de los estudios y publicaciones recabados sobre cine en general,
asi como publicaciones sobre cine en México y en Monterrey, con el fin de delimitar el problema
y sentar las bases sobre las que se sustento el tema de esta investigacion y sus objetivos. En la
justificacion se argumenta la importancia de realizar este estudio sobre el lenguaje filmico,
amén del vacio que impera en este sesgo de estudio.

En el capitulo segundo, que corresponde al marco tedrico, se presenta una breve
revision de la naturaleza y caracteristicas de las principales reflexiones acerca de lo
cinematografico en términos de teoria, critica y analisis cinematografico, siendo este ultimo el
enfoque en el que se ubica el presente estudio. También se realiza un abordaje tedrico sobre la
técnica elegida, definiendo los elementos que competen a la puesta en escena por medio de las
posturas de distintos autores. Ademas se ofrece una panoramica histérica del cine
regiomontano desde sus inicios hasta la actualidad.

En el capitulo tercero se determina la metodologia a seguir en esta investigacion, que

en este caso consiste en el método propuesto por David Bordwell para el analisis de estilo
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cinematogréfico. Para ello se revisa su teoria e influencias, asi como los debates existentes
entre su postura y otras teorias. A fin de justificar la pertinencia de la poética histérica en que se
sustenta su propuesta, como respuesta a los andlisis de tradicién intepretativa.

Uno de los objetivos de esta investigacion es establecer los parametros de las
secuencias de la pelicula Entre Canibales para lograr un primer acercamiento, para lo cual se
realiza primero una fragmentacion por secuencias y escenas de todo el film, para
posteriormente elegir las secuencias mas representativas y en el capitulo cuatro realizar un
analisis partiendo de un découpage por escenas y planos. Siendo otro de los objetivos el definir
la puesta en escena a partir de Bordwell para encontrar un posible estilo cinematogréfico del
film, se realiza un analisis de los fragmentos elegidos, donde se determina la organizacién de su
estructura filmica, identifican las técnicas mas destacadas, se localizan patrones en éstas y
finalmente se proponen funciones tanto para las técnicas como para los patrones que forman.
Para ello se destacan los aspectos formales de la pelicula y los aspectos de la técnica particular
en cuanto a su papel como creadores de significado. En el Gltimo apartado de este capitulo se
realizan observaciones generales a manera de conclusién sobre el andlisis del film, para
determinar de qué manera la puesta en escena define el estilo de la pelicula Entre Canibales a
partir de sus secuencias mas destacadas, definiendo con ello su estilo.

Para completar esta investigacion, en el capitulo quinto se trata la correspondencia en
el lenguaje del cine regiomontano reciente, estableciendo con ello las relaciones de parentesco
y diferencia que estas guardan entre si y para con Entre Canibales, para poder establecer si
existe o no un lenguaje propio al cine regiomontano reciente. Finalmente se muestran los
comentarios finales de esta tesis y las posibilidades de desarrollo de nuevas lineas de

investigacion.
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Capitulo I. Planteamiento del Problema

1.1 Antecedentes

Para esta investigacion, se realizo una revision exploratoria de literatura partiendo de temas
relacionados con teoria cinematogréfica, analisis filmico, cine mexicano actual, etc. Hasta llegar
al tema central de esta investigacion, “Analisis cinematografico de la pelicula Entre Canibales a
partir de su puesta en escena como definicidn de estilo”. Esta revision se obtuvo a partir de una
muestra de distintos estudios y publicaciones, que desde diferentes enfoques y disciplinas
ofrecen un panorama de como se ha estudiado el cine desde un ambito internacional, nacional

y finalmente local.

1.1.1 Estudios y publicaciones sobre cine en general.

En el presente apartado que da cuenta de la naturaleza de las reflexiones sobre
lenguaje cinematogréafico. Destacando con ello los debates que se han suscitado al someter a
“la imagen en movimiento” a los dominios de la palabra. También se incluyen a manera de
muestra, algunas otras orientadas a campos que tradicionalmente han despertado el interés de
los investigadores y cuyo eje de estudio se ubica “fuera” de éste lenguaje, regularmente

tendiendo a los estudios historiograficos y de audiencias.

a) Epistemologia filmica: ¢cémo estudiar al lenguaje cinematografico?

Zabala hace una diferenciacién de caracter epistemoldgica con respecto a los tipos de
estudios que existen sobre cine, repartiéndolos en 3 bloques: En primer lugar los a partir de una
disciplina humanistica (historia, sociologia, psicoandlisis, filosofia, etc.); en segundo, los
estudios acerca de lo especificamente cinematografico (como el caso de la estética

cinematogréfica); y por Ultimo, las aproximaciones sobre las teorias del cine (modelos
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metatedricos que proponen agrupar los modelo tedricos a partir de l6gicas taxonémicas y
tipoldgicas). El autor afirma que cine se ha estudiado de acuerdo a enfoques orientados mas
con teorias filoséficas, cientificas o artisticas, que con una teoria propia que trate sobre el
andlisis y el disfrute de las peliculas mismas (Guia bibliografica 385-386).

Esta preocupacion de Zabala por la falta de estudios acerca de lo especificamente
cinematografico, ha sido de interés para académicos desde Bazin, cuya labor tedrica se
desarroll6 en la Francia de la posguerra, y quien ya desde ese entonces consideraba que una
buena critica debia considerar tanto los aspectos técnicos (luz, decorados, montaje, masica,
etc.), como las circunstancias histéricas en las que se desarrolla la historia del cine*. Bazin
consideraba alienantes las criticas cinematograficas basadas puramente en el discurso, pues se

alejaban de la realidad, asi lo explica Salas®:

La nueva epistemologia, especialmente en el campo de las ciencias sociales, llega a un camino
sin retorno: no se puede hablar de otra cosa que del discurso, no se puede estudiar otro objeto
mas que el discurso. Para explicarlo rapidamente: no se pude hablar de la montafia sino de
aquello que se dice de la montafia, no se puede hablar de un grupo social sino de todo aquello

gue ese grupo dice de si y de lo que otros grupos dicen de él (par. 6).

Dentro de la llamada “nueva epistemologia” a la que se refiere Salas, se pueden ubicar
los estudios que consideran a la imagen como un texto o discurso, y que encuentran en las
disciplinas semiéticas una manera de abordar lo visual con referente en las tradiciones
lingliisticas. Origen de estas concepciones se encuentran en la llamada “primera semiética
filmica inspiradas durante las décadas de los sesentas y setenta por las teorias de Saussure,
Hjelmslev o Greimas —por citar a algunos-, quienes proporcionaron el modelo teérico a revisar

para dar cuenta al lenguaje cinematografico. Posteriormente otros autores concebirian otras

maneras de abordar el hecho filmico, ain dentro de la corriente semiolégica pero con fines mas

1 En el articulo electrénico titulado “André Bazin”, Natalia Vias hace una revision biografica del cineasta
y de su legado tedrico al cine.

% Hugo Salas realiza en su articulo electrénico “Apologia de André Bazin. Cine, realidad y discurso”
realiza una introduccion a las ideas centrales de su teoria.

% José Maria Paz Gago en “Teorfas Semi6ticas y semidtica Filmica’ da cuenta de la evolucion de estas
teorias primero de tradicidn linglista y luego de naturaleza textual.
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practicos y alejados del primer patrén estructuralista. Esta nueva semiética estaria relacionada
con una metodologia para el analisis textual y narrativo del filme, pero que derivaria de manera
natural en los dominios de la pragmatica e involucraria una necesaria interdisciplinariedad (Paz

379).

b) Semiética filmica y mas alla.

Autores como Martin, advierten la necesidad de esta nueva clase de semiologia filmica,
donde el cine es reconocido como un lenguaje con un notable grado de heterogeneidad, de el
cual se pueden estudiar multiples aspectos y de entre ellos, el lenguaje cinematogréafico. Martin
cita a Aumont:

...Combina cinco materias distintas: la banda icénica comprende las imagenes que se mueveny,

de un modo accesorio, notaciones gréficas (interludios, subtitulos, inscripciones varias); la banda

sonora comprende el sonido fénico (didlogo), el sonido musical y el sonido analogo (ruidos). Sélo

una de estas materias es especifica del lenguaje cinematografico: la imagen moviente (267)

Martin hace una clara distincién en esta clase de semiologia filmica entre lengua y
lenguaje cinematografico:
Lo que diferencia al lenguaje cinematografico de la lengua es su aspecto tan poco sistematico:

“Las diversas unidades significativas minimas” en él no tienen “significado estable y universal”, y

eso lo que conduce a clasificar al cine entre otras “totalidades significantes” (22).

A propdsito de esta precision entren lengua y lenguaje cinematografico, Metz (Stam
145) sefiala que el cine no es escritura; es lo que permite una escritura; razon por la cual hay
que definirlo como un lenguaje que permite construir textos. Distinguiendo claramente el
conjunto de codigos y subcddigos del lenguaje cinematografico y el conjunto de sistemas
textuales de la escritura cinematografica). La idea central en el estudio de Martin refleja la
herencia de pensadores y semi6logos como Bazin, Metz y Aumont, que le sirven de guia para

dictar una nueva y especializada semiologia que se preocupe especificamente por el lenguaje
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cinematograéfico, al tiempo que constituya la puerta de entrada a nuevas posturas despojadas

del referente linguistico de la semiética, pues le limitan. Asi lo parece admitir el propio Martin:

Conviene precisar que me abstendré de todo paralelismo sistematico con el lenguaje verbal y que
s6lo recurriré a los términos de sintaxis y de estilistica por comodidad o cuando se imponga el
paralelo con gran evidencia como para dejarlo de lado. En efecto, es posible estudiar el lenguaje
de filmacion a partir de las categorias del lenguaje verbal, pero toda asimilacion de principio seria
a la vez burda y vana. Creo que hay que afirmar desde un principio la originalidad absoluta del

lenguaje cinematografico (24).

Sobre esta limitacidn de limitar el andlisis de las imagenes bajo los criterios “de la
palabra”, Zamora hace una reflexiéon que precisamente denuncia un “imperialismo lingtistico”
(90). Basandose en una apuesta filoséfica el autor lanza una dura critica contra el logocentrismo
pues dice, reduce el conocimiento y el pensamiento al discurso lingliistico. Zamora cita a Giro
Dorfles, quien también estaba en contra de las traducciones verbalistas de las imagenes: “su
reduccién linglistica de los simbolismos los despoja de toda su riqueza” (92).

La limitante de someter el analisis de lo filmico a las categorias del lenguaje verbal que
admite Martin, parece convertirse en algo mas que una limitante si atendemos a Zamoray al
mismo Dorfles, razén por la cual resulta oportuno tener claridad del criterio metodolégico
atendido y poner especial atencién en aquellas posturas que entiendan al lenguaje
cinematografico como tal, como un lenguaje. El hecho filmico puede ser estudiado de acuerdo a
multiples sesgos, el criterio por medio del cual cada disciplina construye su objeto de estudio,
constituye un problema filos6fico-epistemolégico. Interesan particularmente a la presente
investigacion los estudios y publicaciones que centran su analisis en lo propiamente
cinematografico, independientemente de que para llegar a ello se valgan de reflexiones

filosoficas, filologicas, estéticas, histéricas, socioldgicas, e incluso linglisticas.

¢) Estudiando al cine en torno al lenguaje cinematogréfico.

En este apartado se revisan estudios y publicaciones diversas, una muestra

principalmente tomada de articulos de internet, journals, tesis, revistas especializadas, que
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ofrezca un panorama de cudl es el estado de las investigaciones y analisis sobre cine. Se dejan
de lado estudios y publicaciones “sobre lo propiamente cinematografico” que por su
especificidad o excesiva generalidad se alejen del andlisis aqui pretendido. No se consideraran
estudios demasiado técnicos sobre aspectos audiovisuales, asi mismo se evita profundizar —al
menos en este apartado- en teorias sobre la imagen (semidtica, hermenéutica, estética, etc.).
Tampoco se consideran generalidades sobre el fenémeno cinematogréafico® o bien, aspectos tan
especificos de éste, como estudios sobre sistemas de actuacion®, catalogos sobre efectos
especiales®, estudios sobre personalidades de cine, etc. Los textos elegidos no siguen en su
organizacién algun criterio epistemolédgico o cronoldgico. Lo que relne a las reflexiones que a
continuacion se presentan es la consideracion (o no) del cine como un lenguaje.

Pinto sugiere un analisis hermenéutico para superar la dicotomia entre los supuestos
tedricos que proclaman como de mayor valor a “la imagen” sobre “el relato” en el cine moderno.
El autor plantea como ampliamente superados los argumentos dados por la semiologia del cine.
En particular culpa a Metz de establecer en su texto “Cine moderno y narratividad“, lo que se
conocio como “el estallido del relato”, dando lugar a un gran mito: que existiria un cine de relato
(el clasico) y un cine que iria més alla de él (el moderno) en la bisqueda de la “esencia”
cinematogréfica. El error de Metz dice el autor, es suponer que existe una division entre cine de
relato y cine de la imagen, pensar en ambos como cosas distintas y no remitirse a aquello que
si constituye el relato cinematografico: una disposicion en el espacio-tiempo de imagenes que
en su conjunto dan un sentido (pars. 1-2).

Esta vision encuentra eco en Sanchez G., quien retomando igual que Pinto ideas de La

Imagen-Movimiento de Delleuze’, y las de Withead®, declara:

* Como la tesis encontrada en la Universidad de Monterrey (UdeM) de Andrés Bermea El Fenémeno
Cinematograéfico.

> Victor Cubillos en su articulo “Sistemas de actuacion”, en la revista electronica La Fuga.

® Tesis de la UDEM de Angela, Garza Tharpe, Corte Galaviz y Liliana Rosario, Desarrollo de las técnicas
de efectos especiales visuales desde sus inicios hasta nuestros dias.

" Gilles Deleuze, autor de La imagen-movimiento.
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La imagen-Tiempo no soélo requiere hacer pasar pensamientos por la imagen o, hacer de la
imagen algo pensante, sino que excediéndose, impulsa los signos 6pticos y sonoros puros a la
captura de nuevos referentes, nuevos objetos que ya no son objetos cerrados y determinados
sino fases de una declinacion o, un proceso (par. 37).

Por su parte Rovirosa en su texto Renovar y filmar. Surgimiento y ocaso: Las
vanguardias, cita a Gubern quien al respecto de la unidad de los aspectos ideolégicos
(narrativa, ideas) y eidéticos (imagenes) comenta: “Todo esto en realidad, no es muy nuevo,
pues en la memoria de todos estan los nombres de los maestros —Chaplin, Eisenstein,
Stroheim, Griffith, Vigo—para quienes idea e imagen eran unum et idem” (par 1).

Sin embargo, la unién entre idea e imagen parece no tener el mismo peso para algunas
posiciones postmodernas sobre en cine y producto de una visién “deconstructiva” muy tipica del

arte actual, podemos encontrar lo que Vasquez sefala en Ensayos sobre la posmodernidad:

...quienes en una filmografia claramente de tesis se han prodigado para poner en operacion
estos nuevos dispositivos retdricos, generadores no so6lo de nuevas historias y relatos, sino de
nuevas formas en que éstas se articulan, pasando por momentos, la articulacion a tener mas

importancia que lo articulado (3).

Tal postura parece en primera instancia alejarse diametralmente al cine de “realidad”
que predicaba Bazin®, pues, el posmodernismo cinematografico podemos evidenciarlo sobre
todo en el discurso retdrico sobre si mismo que al alejarse de la realidad se separa del hombre
y de las cosas, volviéndose alienante y decadente (Salas par. 7). De entre ambas posturas,
realista y posmoderna (si cabe la confrontacion), sélo interesa el punto de encuentro entre
ambas: la preocupacion por el lenguaje cinematografico y no el establecer a profundidad una
disertacion sobre los fines filosofico-estéticos del cine como arte.

“El cine es un Lenguaje”, tal y como lo afirmaba Bazin hace mas de cinco décadas (cit.

en Vias, par. 6), pero que debe ser estudiado de acuerdo a posturas tedricas que tomen en

8 El filésofo inglés Alfred N. Withead plantea que a estos objetiles les corresponde en el plano de la
formacidn subjetiva la nocion de supersujeto o superjeto.

® Hugo Salas observa en la teoria baziniana la alternativa a las “alienantes” posturas posmodernas
concentradas en el discurso.
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cuenta los elementos que le participan y conforman su lenguaje, tal como lo sefiala Salas en su
texto: “Cine, realidad y discurso”, donde dice, “la teoria baziniana, revitalizada y reinterpretada
en nuestros dias, puede permitirle al cine ser uno de los medios que devuelva la realidad a los
hombres y rompa el circulo alienante del discurso”(par. 8). De hecho parte de de estas nuevas
formas de ver el cine y su lenguaje, fueron propiciadas por el propio Bazin, quien con sus
acercamientos a la filosofia, la literatura, la psicologia y la sociologia, dejo las puertas abiertas
para el inicio de los estudios multidisciplinarios acerca de los discursos del cine (“Andre Bazin”
par. 3), que superasen la de la semiética filmica™.

Relacionando estas diferentes posturas (Pinto, Sanchez, Rovirosa, Paz) que retoman la
preocupacion por la naturaleza del lenguaje cinematografico de pioneros, como Gubern, Metz o
Bazin, es posible destacar la preocupacion por alejarse de las dicotomias imagen-texto y en su
lugar concebir a la pelicula como una amalgama de elementos que se relacionan unos a otros
formando parte de una misma cosa y de cuyo analisis es posible advertir las caracteristicas de

un lenguaje, de un estilo cinematografico.
d) Estudiando al cine “fuera” del lenguaje cinematografico.

Existe una buena cantidad de estudios y publicaciones, de entre los articulos de
Internet, journals, tesis, revistas especializadas y demas fuentes que se toman como muestra
en este trabajo, que versan sobre cine siguiendo algun tratamiento ajeno a su lenguaje.
Algunos recurren al cine como pretexto, ya sea para juzgar un momento historico, el origen de
ciertas tradiciones cinematogréficas, reacciones a nivel pablico, aspectos de distribucion, etc.
Con base en la clase y cantidad de resultados que arrojé la consulta bibliografica que se hizo
para la presente investigacién, se agrupan en torno a dos bloques: CINE E HISTORIAy CINE Y

PUBLICOS.

19 José Maria Paz Gago propone en su texto Teorias semi6ticas y semi6tica filmica, la cada vez mas
necesaria interdisciplinariedad en la semiética filmica del futuro.
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1. CINE E HISTORIA.

Dentro de la vertiente de estudios histéricos, destaca el analisis de Herrera quien
enfoca su atencion en el panorama del cine en el periodo de entreguerras. Es interesante la
relacion que plantea entre los elementos que conforman el lenguaje cinematografico con
aspectos politicos del periodo entreguerras y particularmente con el cine soviético. Después de
caracterizar la evolucion internacional del cine entre los afios 1925 y 1944, explica cémo los
movimientos sociales reflejan y son reflejados por el cine, conduciendo a transformaciones —el
montaje entre ellas- y reformas que como concluye el autor, convierten al cine en una fuerza
social, econdmica e ideolégicamente fundamental (41). Bloch, coincide al otorgar al cine
importancia historica mas alla de lo documental, pues encuentra en éste una forma innovadora
de documento histérico, en donde el director se convierte en una especie de “remodelador” de
la realidad amén de que en historia no hay verdades absolutas (65).

El poder que ejerce el cine sobre la ideologia de la sociedad, al tiempo que es reflejo de
ésta, es advertida por Sanchez Alarcén como un privilegiado vehiculo didactico, en su texto “El

cine, instrumento para el estudio y la ensefianza de la historia”, al respecto dice:

El cine se distingue del resto de los medios por su especificidad como vehiculo cultural...mientras
en el resto de los medios predomina el reflejo de la cultura dominante en el entorno social al que
pertenecen, el cine, industria y arte, es a la vez reflejo de lo establecido e instrumento de cambio

en su entorno.” (159)

En este mismo sentido Vizcarra en su texto “Las vanguardias y los origenes del arte
cinematografico”, concluye que “hoy podemos afirmar que el cine ha sido el medio privilegiado a
través del cual el arte contemporaneo pudo ejercer su influencia significativa en la cultura de
masas” (39).

Dicha afirmacion deja la puerta abierta a quienes ven el cine, dado su impacto a nivel

masivo, un mecanismo de hegemonia cultural, o al menos, un poderoso vehiculo ideolégico. En
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el siguiente subapartado se presenta una muestra de estudios y publicaciones relacionados con

el cine y audiencias.

2. CINE Y PUBLICOS.

Dentro de la corriente que estudia al cine en funcion de las teorias de la recepcion,
donde el espectador se perfila como sostén del discurso, llama la atencién el analisis que
Mercader hace sobre las “Estrategias simbdélicas del cine: juego de reconocimiento e invencion
de realidades”, en donde realiza un analisis que responsabiliza al cine —dada su presencia en la
vida social- como generador de un nuevo tipo de identidad: la identidad cultural. La autora inicia
explicando el cémo el cine desde sus inicios fue forjando su lenguaje en relacién a su publico y
el como el publico aprendi6 a leer dicho lenguaje, que bajo el disfraz de entretenimiento e
informacidn, recrea una realidad que por si misma constituye una identidad que distorsiona en
el espectador la imagen de si mismo, es decir, de su propia y auténtica realidad. Para ello se
concentra en la produccién hollywoodense y el estereotipo que presenta de “lo mexicano”
(“Resumen”).

Esta posibilidad del cine de conferir poder a los patrones ideolégicos que en las
peliculas se presentan, es explicado por Palencia, en su texto “Hacia una recepcion critica”,
donde comenta: “El cine narrativo interpela al espectador de manera que permite su
incorporacion a la experiencia narrativa que el cine le ofrece, mediante mecanismos de
identificacion y proyeccion” (par. 15) y continlia, experiencia referida a “todas aquellas
vivencias, mas emocionales que intelectuales, que el receptor percibe y que, paraddjicamente,
confieren verosimilitud al mensaje audiovisual” (par. 19). En la misma ténica, Colegio en su
tesis “¢ Realidad o Ficcion: representacion en Hollywood de las personas con VIH/SIDA” se
cuestiona sobre la identidad y estereotipo que proveen los filmes en esta clase de peliculas:

...presentan personajes enfermos con caracteristicas determinadas que constituyen retratos de la

enfermedad que (...) podrian ser usados por las personas que se exponen frecuentemente a

esta clase de mensajes para armar su propia concepcion de la realidad (“Resumen”).
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Al hacer una breve revision de los aspectos abordados aqui en referencia al cine
estudiado desde la historia o0 al cine estudiado desde los publicos, queda de manifiesto el poder
de este arte no sélo para ser reflejo de una realidad, sino para determinarla y permear su

ideologia e identidad cultural.

1.1.2 Estudios y publicaciones sobre cine en México.

A diferencia del apartado sobre “Estudios y publicaciones sobre cine en general”’, donde
la raz6n que une a la mayoria de los estudios y publicaciones es el conocer como se ha
estudiado el cine y su lenguaje, la razén de ser de este apartado es recoger textos que ilustren
la manera en que se ha abordado el cine mexicano. Dicho en palabras de Vizcarra, “lo que se
ha pensado y escrito en nuestro pais torno al universo cinematografico” (El cine por escrito 19).
Cabe hacer la aclaracién de que los estudios que aca interesan son los que versen sobre el
cine nacional como objeto de estudio, por lo que no necesariamente tendrian que ser éstos
generados en el pais. Ahora bien aplica también este criterio en un sentido contrario, no se
consideran la totalidad de investigaciones y publicaciones sobre cine sélo por el hecho de tener
su origen en el México, pues muchas de éstas se centran en el estudio de aspectos que ya se
trataron en el apartado de cine mundial o que bien pueden encajar en el apartado de cine
regiomontano que mas adelante se tratara.

Sobre la naturaleza de los estudios sobre cine en México, Vizcarra realiza un
clarificador aporte. El autor hace una compilacién que pretende ser una taxonomia en funcién
de la naturaleza y objeto de estudio de las publicaciones que sobre cine se han hecho en
México. Es interesante la diferenciacion que distingue de por lo menos cuatro modos de
acercarse a los estudios cinematograficos. El primero los constituyen los estudios de caracter
histdrico, critico y periodistico cuyo fin es esclarecer la evolucién del cine mexicano; el segundo
tipo de abordaje es cognitivo y consiste en convertir al cine en objeto de estudio para explicar

determinadas tendencias del mundo social; el tercero, es principalmente pedagdgico y consiste
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en abrir en los estudiantes disposiciones a la experiencia estética; y el cuarto, es el que
corresponde propiamente a la capacitacion técnica (19-23). Esta clasificaciéon que realiza el
autor no pretende ser tomada al pie de la letra en el presente estudio, ya que la muestra aqui
presentada no tiene como fin clasificar, sino explorar la realidad de las investigaciones sobre el

cine en México.

Dentro de la corriente de estudios de caracter historico critico periodistico, que sefiala
Vizcarra (21), se ubica el articulo de Sanchez Ruiz sobre “El empequefiecimiento del cine
latinoamericano y la Integracion audiovisual”’, donde aborda las caracteristicas del cine como
industria y la problematica de que un sélo pais como Estados Unidos concentre la mayoria de
las producciones y distribucion mundial. Dicha monopolizacion por parte del mercado
estadounidense afecta la industria filmica latinoamericana, incluida desde luego, la mexicana (9-
36). Sobre esta preocupacion por el desarrollo del cine y ahora si en concreto el nacional, es
interesante el articulo del periédico El Norte “Cine Mexicano vivo y para todo el mundo”, donde
se entrevista a los responsables de los principales festivales del mundo en donde el cine
mexicano tiene escaparate™. En dicho articulo se cuestiona sobre tépicos generales como
valoracion, historia del cine mexicano en festivales, debilidades, proyeccion internacional, etc.
Todo lo anterior en virtud de la atencion y el papel histérico que México ha tenido en estos
festivales, pero que no se refleja en una mayor proyeccion a nivel comercial (Galo 50).

También en esta corriente, pero atendiendo particularmente los aspectos histéricos del
cine, se encuentran estudios como el de Vasconcelos'?, quien realiza una monografia donde
aborda el desarrollo histérico del cine en México desde antes de la revolucion hasta la época
actual (el estudio tiene fecha del 2006). Llama la atencién el que esta monografia sea una tesis
universitaria, ya que es de estos recintos educativos de donde provienen gran parte de los

estudios que sobre cine se hacen (desgraciadamente no todos con un aceptable rigor

1 En el articulo de EI Norte los directores de festivales de Cannes, San Sebastian, Miami y Toulouse
ofrecen su vision de la cinematografia mexicana.
12 Karoleva Vasconcelos Gonzalez. “Desarrollo Histérico del Cine en México”. Tesis de la UDEM
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académico). También en la misma linea se ubica el recuento que hace Flores del cine
independiente dentro de su tesis “Silencio, se rueda: notas de una filmacién independiente”,
donde da cuenta de la evolucién del cine indie*® mexicano, que fuera de los apoyos de las
grandes productoras, desarrolla la clase de trabajo que caracteriza en mucho al cine nacional
reciente. Otra tesis que llama la atencidn, es la que versa sobre analisis de carteles mexicanos
de la época de oro™, que desde una perspectiva estética-histérica da cuenta del patrén
estilistico que enmarcd la gréafica de aquella época del cine.

Una publicacién editorial destacada y guia en el tema historiografico, es el articulo de la
Universidad Anahuac sobre el archivo de Salvador Toscano, un texto que relata la importancia
del acervo con el que cuenta la fundacién con el mismo nombre, en materia de carteles, cintas y
documentos del propio Toscano, los cuales constituyen una referencia de los origenes de la
cinematografia en el periodo del porfiriato (Prado 24-25). También como guia es importante la
clasificacion del propio Viscarra (19-23), sobre los estudios acerca de cine que se han hecho en

México.

Dentro de la linea de estudios que utilizan al cine como medio para explicar
determinadas tendencias del mundo social, se ubica la tesis de Ojeda, donde analiza la
violencia contra las mujeres en 15 peliculas del cine mexicano. La autora coteja estadisticas
reales sobre violencia y las compara con la violencia encontrada en el cine, para describir la
participacion de las mujeres en el cine mexicano y los estereotipos a los que se les sujeta
(“Resumen”). Otros trabajos similares son, “La representacion de las mujeres en el cine

mexicano contemporaneo” (Estrada), “La Familia en el cine mexicano” (Hermosillo y Ramirez), y

3 Emma Flores Perales explica que a finales de los sesenta los nuevos realizadores independientes
(particularmente un grupo de jovenes egresados del Centro Universitarios de Estudios Cinematograficos)
plantean preocupaciones y temas poco comunes en el cine mexicano de aquellos afios, al hablar sobre
cuestiones morales, sociales y politicas, de una manera mas abierta y personal; ademas de los temas
esotéricos, filosoficos y relacionados con las religiones orientales que estaban tan de moda durante
aquellos afios.” (30)

4 Aimeé Garcinava Pescador. Instituto Tecnoldgico y de Estudios Superiores de Monterrey (ITESM),
2003. La autora de la tesis analiza una serie de carteles publicitarios de peliculas mexicanas de la llamada
época de oro con el fin de encontrar un patrén que identifique esta corriente grafica mexicana.
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“Una aproximacion al estudio del sentido visual a través del analisis del discurso
cinematografico en el film: sexo, pudor y lagrimas” (Centeno), cuyos objetivos giran en torno a la
construccion de significados ideolégicos por parte de la cinematografia, sobre aspecto sociales

y culturales de la sociedad mexicana.

Otro par de investigaciones que también se relacionan con estas construcciones de
significado en relacién con aspectos culturales, son las de Al Rifai, “La construccién de la figura
masculina en el cine. Una mirada comparativa” (80-116), y la de “La imagen de la prostituta
entre la literatura y el cine: dos novelas de Mahfuz vistas por el cine mexicano” (57-85), sélo que
en estas investigaciones el afan es, mas que dirigirse al estudio de aspectos sociales, el
conocer mejor acerca del rol del cineasta como “re-simbolizador” de la fuente literaria, es decir,
quien ofrece una vision propia de los personajes. El objetivo de estas investigaciones se

encuentra cercano a cuestiones de analisis estético-literarias, culturales y psicologicas.
1.1.3 Estudios y publicaciones sobre cine en Monterrey.

En este apartado se presentan estudios y publicaciones que tratan diversos aspectos
relacionados con el cine regiomontano. No es un criterio el que dichas publicaciones sean de
origen regio, ya que la mayor parte de los estudios que recogio la muestra, tratan sobre
tematicas ajenas al cine local (como por ejemplo tesis sobre aspectos del cine mexicano o cine
mundial). Lo que si se hace méas adelante, es revisar cuales son algunas de las teméaticas que
en general son objeto de estudio de las universidades de la localidad, ya que son estas casas
de estudios quienes mayores vinculos han guardado tradicionalmente con el cine regio.

Dentro de la linea historiogréfica es notable el texto de Cerda™ contenido en
Microhistorias del cine en México, quien hace un recorrido sobre las peliculas hechas en
Monterrey desde sus inicios con realizadores no regiomontanos como Ismael Rodriguez;

pasando por el trabajo de los realizadores locales y que producirian el llamado cine

5 En la compilacion de Eduardo de la VVega Alfaro. (97-106).
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experimental o independiente regio: Fausti, Escamilla, Torres, Reséndiz, entre otros; hasta
terminar con el género de los ochentas sobre pistoleros y contrabandistas: el cabrito western. El
objetivo de este escrito de Cerda es hacer un recuento evolutivo de lo que en cine se ha hecho
en Monterrey. Comparte este escrito el interés por “lo que se ha hecho en cine local”, con la
tesis de la UdeM*® de Sepulveda y Yarto, en donde por medio de entrevistas a realizadores
locales, se busca explorar el panorama de la produccion regia desde los 60°s a los 90's, en
cuanto a influencias, caracteristicas, futuro, rol en las universidades, etc.

También dan cuenta de la historia y caracteristicas del cine regiomontano otra buena
cantidad de publicaciones cuyo origen es el editorial. De entre ellas, las columnas que Genaro
Reyes escribiera entre 1987 y 1988 para el periddico El Norte, son un buen ejemplo. Articulos
como el de “El cine en Monterrey” da cuenta del poco interés que desperté Monterrey entre los
cineastas, quienes hasta antes del cabrito western, contadas peliculas hicieron en o con
referencia a esta ciudad. Reyes hace un recuento sobre las peliculas que presentan tomas en
locaciones regias (o0 supuestamente regias) hasta antes de que se dieran lugar las
producciones de los primeros realizadores locales (Fausti, Oliver, Escamilla, etc.). El autor
enfatiza el desconocimiento por la verdadera realidad regiomontana que refleja este tipo de
cine. Otros articulos de Reyes tratan sobre realizaciones regiomontanas que se generaban con
apoyo de las universidades, son los articulos “Cinema 16" y “La produccion cinematografica del
Tec” muestras de ello. Reyes ofrece un importante panorama de la produccién local, que lo
mismo es resefia de las caracteristicas de realizaciones, como en “habia un a vez un barco
chiquito”, que brinda una visién de lo que histéricamente ha definido al cine regiomontano ya
sea en su vertiente experimental o comercial (“El Cabrito Western”, “La mula no era arisca...”).

Fuera de esta linea histérico-periodistica, poco se ha escrito sobre cine regiomontano.
Existe pues resefia y critica periodistica, pero esta clase de publicaciones por su propia

naturaleza no hacen posible un andlisis profundo sobre aspectos referentes al lenguaje

'8 Tesis de licenciatura de la Universidad de Monterrey (UdeM).
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cinematogréfico. Igual sucede en articulos de revistas especializadas y universitarias, que
generalmente tampoco tratan en detalle aspectos sobre lenguaje cinematografico en el cine
regio. El caso de las tesis universitarias de la localidad llama la atencion, dado que son estos
recintos los que mas han contribuido histéricamente a la produccion en la entidad, pero en
donde tampoco constituye una linea de investigacion el realizar analisis cinematografico de las
producciones regiomontanas.

Los temas que contemplan las tesis que se encontraron sobre cine son principalmente
de tres tipos: historiograficos; sobre contenido, estereotipos y narrativas; y sobre audiencias.
Del primer tipo son ejemplo: “Cine independiente en Nuevo Ledn” (Gonzélez y Yarto), “Silencio
se rueda: notas de una filmacién independiente” (Flores), “Desarrollo histérico del cine en
México” (Vasconcelos); del segundo tipo: “¢ Realidad o ficcién: Representacion en Hollywood de
las personas con HIV/SIDA” (Colegio), “La Familia en el Cine Mexicano vista a través de cuatro
ejemplos separados en el tiempo” (Hermosillo y Ramirez), “La representacién de las mujeres en
el cine mexicano contemporaneo” (Estrada), “Analisis de la violencia contra mujeres en 15
peliculas del cine mexicano” (Ojeda); y estudios sobre audiencias “Cine y cine en Monterrey en
la red” (Vazquez), “El imaginario de jovenes regiomontanos sobre Estados Unidos y América
Latina: Descripcion, fuentes de formacion y el papel de los medios masivos de comunicacion”
(De la Pefia). Finalmente, estan las otras tesis que tratan temas fuera de dichas categorias, y
que versan sobre temas muy generales o demasiado especificos, ejemplo son la tesis de
Bermea'’, que trata sobre generalidades de el fenémeno cinematografico, o temas tan
particulares como el catalogo de efectos especiales que hacen Garza, Galaviz y Rosario 2.

Las tesis sobre cine que se generan en las universidades no tratan generalmente el
tema del cine regiomontano, y cuando los hacen sélo se remiten a estadisticas, como en “Cine
y cine en Monterrey en la red” (Vazquez), o aspectos histéricos, como en “Cine independiente

en Nuevo Ledn” (Gonzalez y Yarto). La gran mayoria de las tesis universitarias utilizan al cine

" El Fenémeno cinematogréfico. Tesis UdeM
'8 Desarrollo de las técnicas de efectos especiales desde sus inicios hasta nuestros dias. Tesis UdeM
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como recurso de analisis sobre audiencias o sobre estereotipos mas generales (familia,
violencia, mujer, etc.), que no responden directamente a lo regiomontano. En el caso de las
publicaciones locales en prensa, el asunto si tiene un interés por el cine regiomontano, pero el
analisis se remite a aspectos historicos o de resefia por lo general, que no conllevan un analisis
profundo sobre el lenguaje cinematografico, pues no es la naturaleza de dichas publicaciones.
A nivel nacional la cuestion es similar a la local, gran parte de los estudios pertenecen a
lo historiografico-periodistico y su afan es ofrecer un panorama de la situacién del cine
mexicano, de su evolucién. Otro buen niimero de estudios utilizan al cine como pretexto para
descubrir aspectos sociales y culturales presentes en las peliculas y que rindan cuenta de
aspectos ideoldgicos prevalecientes en la sociedad mexicana. Sobre lenguaje cinematografico
se encuentra poco en el pais'® y menos en Monterrey. Esto parece encontrar su légica al revisar
lo dicho en materia de lenguaje filmico a nivel internacional, donde el abordaje al tema se da
enmarcado por una polémica reflexién estético-filoséfica, en donde lo comun parece ser la
dificultad en definir cuales son los elementos que debe contener este lenguaje, mas alla de
dicotomias y tradiciones linglistas. Por lo cual resulta I6gico que si estas discusiones son
recientes, no hayan todavia definido las bases para realizar suficientes estudios sobre lenguaje

cinematografico.

1.2 Planteamiento del problema

De acuerdo a la revisién anterior sobre los estudios cinematograficos en el ambito internacional,
nacional y local, se ha constatado que son pocas las investigaciones que realizan andlisis
filmico a profundidad y aln menos, los que lo hacen en consideracion a la existencia de un
lenguaje cinematogréfico. Son recientes los estudios que tratan sobre analisis cinematogréfico y

ésta es una de las razones por las que faltan acercamientos que de manera sistematica y

19 Mméxico.
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metddica reflexionen sobre los elementos que constituyen la naturaleza del hecho filmico. Esta
clase de andlisis es escaso en México y es practicamente nulo en Monterrey. No existen
investigaciones que a profundidad den cuenta de los elementos que identifican al lenguaje
(estilo) cinematografico de las producciones regiomontanas recientes, por lo cual surge la
inquietud de realizar un acercamiento a una pelicula representativa de dicho cine como lo es

Entre Canibales.

1.3 Pregunta de investigacion

Si se analiza metddica y sistematicamente la pelicula: Entre Canibales en atencion la técnica
cinematografica “Puesta en Escena” se podra reconocer el estilo formal del filme. Por tanto se
propone la pregunta:

¢,Cuales son los aspectos de la puesta en escena definen el estilo de la pelicula Entre
canibales?. Asi mismo, en el proyecto general de “Andlisis cinematografico de las producciones
de largometraje regiomontanos (2000 — 2007)” interesa conocer si existe un estilo en el cine
regiomontano reciente. De todo lo anterior se desprende el tema de esta investigacion “Analisis
cinematografico de la pelicula Entre Canibales a partir de su puesta en escena como definicion

de estilo.”

1.4 Objetivos

1.4.1 Objetivo General.

El objetivo general es reconocer el estilo cinematografico de la pelicula Entre Canibales.

Para con ello determinar parte de un posible lenguaje comun al cine regiomontano reciente.
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1.4.2 Objetivos especificos.

1. Establecer los parametros de las secuencias de la Pelicula Entre Canibales como un
primer acercamiento al analisis cinematografico del film. La fragmentacién de la pelicula en
secuencias permitira sistematizar el trabajo por medio de unidades de analisis de tamafio

manejable e identificable.

2. Determinar la puesta en escena a partir de Bordwell en secuencias destacadas de la
pelicula. En este apartado se analizara la puesta en escena en algunas de las secuencias mas
representativas del film para con ello identificar aspectos destacados de la técnica, asi como los

patrones que forman y sus funciones.

3. Establecer de qué manera la puesta en escena define el estilo de la Pelicula a partir
de sus secuencias mas destacadas. Este objetivo busca identificar constantes en el empleo
significativo de la técnica para con esto establecer un posible lenguaje cinematografico en la

pelicula Entre Canibales.

4. Establecer la correspondencia en el lenguaje cinematografico del cine regiomontano
reciente. Este objetivo pretende encontrar relaciones de similitud y diferencia en el estilo de las
peliculas de las producciones regiomontanas recientes (200-2007) para poder concluir si existe

0 no un lenguaje cinematografico comun.

1.5 Justificacion de la investigacion

Se ha comprobado que existe en México y mas aun en la localidad, un vacio sobre
investigaciones sobre andlisis cinematografico. Si acaso existen no responden a un mayor

grado de profundidad que el permitido por las resefias periodisticas y los pequefios espacios
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gue algunas revistas les confieren. La investigacion sobre tales cuestiones adn se encuentra en
sus inicios, por lo que aln en un ambito internacional, los esfuerzos sientan sus primeros pasos.

Autores como Marcel Martin fueron pioneros en propiciar una nueva vertiente de
investigacion que atendiese al analisis cinematografico en funcion de su lenguaje y no en
atencion a disciplinas como la semioética, que al centrar estudio en funcion del lenguaje, limita el
enfoque e impide ver el hecho filmico en relacion a todos los elementos que le participan, es
decir, su lenguaje. Hecho que mas adelante fuera preocupacion de teéricos como Bordwell, de
quien se toma su propuesta metodolégica sobre estilo cinematografico para la presente
investigacion.

Es conveniente realizar investigacion atendiendo “lo cinematogréfico” ya que la
vocacion que han tenido los estudios sobre cine parece relacionarse mas con lo historiografico,
con lo social, con lo estético-filosofico, antes de realizar aproximaciones que definan las
realizaciones en virtud de los elementos que les conforman. Se habla entonces de asuntos
relacionados con los filmes, pero no de los filmes en si. Por lo que es dificil hablar sobre si
existe o no un estilo en las peliculas del cine regiomontano reciente, cuando no se reflexiona 'y

se investiga al respecto.
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Capitulo Il. Marco teérico

2.1 El andlisis cinematogréfico y otras reflexiones sobre el film

El cine forma parte esencial de la cultura y desde sus inicios ha sido objeto de interés por parte
de sus espectadores. No sorprende el que la reflexion sobre éste empezara practicamente a la
par que el propio medio (Stam 37). El presente apartado da cuenta de las formas en que
tradicionalmente se suscita la reflexion filmica y que para fines epistemoldgico-procedimentales,
se diferenciaran como: teoria, andlisis y critica. Dichas maneras de encarar el hecho
cinematografico comparten multiples aspectos a la vez que discrepan en otros tantos. Lo
importante es ubicarles con respecto al fin que a la presente investigacion ocupa: el analisis

filmico.

2.1.1 Relaciones entre teoria, critica y analisis cinematogréfico.

Para Zabala las reflexiones en torno al cine pueden ser circunscritas dentro de distintos
sesgos interpretativos seglin sean los cuestionamientos a los que se pretenda responder

(Elementos del discurso 6):

Recreacion Critica Analisis Teoria
Pregunta: ¢Me gusté ¢Es una Quéeslo ¢ Qué es el cine?

esta pelicula? buena especifico de

pelicula? esta pelicula?

Objeto: Goce Sintesis Andlisis Modelos
Método Disfrute Valoracion Fragmentacion Sistematizacion
Medio: Oral Medial Didactico Especializado
Contexto: Experiencia Memoria Segmento Intertexto

Cuadro 1. El placer del cine: Estrategias de interpretacion.
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El autor identifica asi diferencias entre critica, analisis, teoria e incluso recreacion (el
disfrute del espectador amateur comun), en funcién de la naturaleza de las preguntas que se
busque responder: ¢ Me gustoé la pelicula? (recreacion), ¢ Es una buena pelicula? (critica), ¢ Qué
es lo especifico de la pelicula? (analisis), ¢ Qué es el cine? (teoria); las repuestas a dichos
cuestionamientos estaran orientadas en relacion al objeto de estudio: goce (recreacién), sintesis
(critica), analisis (analisis), modelos (teoria); al medio: oral (recreacién), medial (critica),
didactico (andlisis), especializado (teoria); y finalmente al contexto: experiencia (recreacion),
memoria (critica), segmento (analisis), intertexto (teoria). Esta manera de diferenciar que
propone Zabala, es oportuna para delimitar las caracteristicas de las reflexiones en torno al
cine.

No obstante, en la practica se tiende a entremezclar (sino es que a confundir) los
campos que les competen a los antes mencionados ambitos de reflexion cinematografica
(critica, andlisis, teoria). Para Hoveyda, por ejemplo, la funcién critica y su inherente juicio de
valoracidn, es una practica que debe ser ejercida por todo espectador (cosa que incluiria al

tedrico y al analista):

Todo el mundo puede y debe criticar. En efecto, es al publico, destinatario final de las peliculas, a
quien pertenece el pleno derecho de manifestar su opinion. De hecho no se priva de hacerlo. A la

salida del espectaculo, exclama con certeza: “Me ha gustado”, o “no me ha gustado” (215).

Parte de la tendencia de compartir campos de reflexién sobre el cine, parece dada -
aunque sea en términos locales-, por el hecho de que en paises latinoamericanos (como
México) se ha concedido gran valor a los juicios valorativos propios de la critica,

confundiéndolos e incluso prefiriéndolos, al trabajo del analista y del tedrico:

En nuestros paises hispanoamericanos existe una importante tradicion de critica periodistica y
comentario de peliculas, pero todavia no existe una tradicién de investigacion teérica y analisis
cinematogréfico. Las propuestas de analisis surgidas en el contexto académico son aun

desconocidas o poco estudiadas (Zabala, Elementos del discurso 5).
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Por otro lado, reflexiones como la teoria y la analisis, guardan para teéricos como

Aumont y Marie, mas de un punto e coincidencia:

..."como “la” teoria, el analisis de films es una manera de presentar, racionalizandolos,
fendmenos observados en los films; como la “teoria del cine”, el analisis de films es una actividad
ante todo descriptiva y no formativa, ni siquiera alli donde se hace, ocasiones, méas explicativa
(Analisis del film 22).

La explicacién a estas coincidencias es referida también por Stam, en relacién a la
figura de los encargados de realizar reflexiones en materia de cine. El autor sefiala que los
campos pertenecientes a la critica, teoria y andlisis filmicos, son competencia de

personalidades con formacion de lo mas variado:

Raramente la teoria del cine es “pura”, suele venir acompafiada de ciertas dosis de critica
literaria, analisis sociales y especulacion filoséfica. El estatus de quienes practican la teoria del
cine es, ademas, extremadamente variado, desde los tedricos cinematogréficos strictus sensu
(...), pasando por los cineastas que reflexionan sobre su oficio (...) hasta los intelectuales
freelance que también escriben sobre cine (...), y los criticos cinematograficos que ejercen como
tales cuya obra en conjunto “esconde”, por asi decirlo, el embrién de una teoria que debe ser
deducida por el lector (17).

En Ultima instancia se puede apuntar que la reflexion en torno al cine dependeréa de la
orientacién que ésta tenga, misma que podra acotarse (y para fines de estudio) dentro de
sesgos particulares, delimitados por la funcién que les competa (criticar, analizar, teorizar),
independientemente de la formacién e intereses que los propios tedricos (o criticos 0 analistas)

tengan.

2.1.2 La teoria cinematografica.

El presente apartado da cuenta de la naturaleza de la reflexion tedrica, asi como
presenta una breve revision de algunos de los principales paradigmas de pensamiento en que
ésta se ha suscitado: teorias esencialistas, de izquierdas, de tradicion linglistica y de tradicion

no linguistica.
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a) Hacia una definicién de teoria.

Cabe ahora hacerse la pregunta: ¢ qué es entonces la teoria cinematografica?. Zabala
la entiende como “toda reflexién acerca de la especificidad del discurso cinematografico”
(Elementos del discurso 149), por su parte, Stam la refiere como “un corpus de conceptos en
evolucién cuyo objetivo es dar cuenta del cine en todas sus dimensiones (estética, social,
Psicoldgica) para una comunidad interpretativa de estudiosos, criticos y espectadores
interesados” (18).

Otros autores se concentran en las relaciones con otras teorias. Jaques Aumont y
Michel Marie, hablan sobre lo “difuso” que puede ser una teoria, “a menudo las “teorias del cine”
son construcciones tedricas un tanto difusas, no compactas, porque su propio objeto no esta
definido (...) versiones de la semidtica filmica, sazonadas a veces con una pizca de pragmatica
(de la recepcion), algo de sociologia (de los publicos) o una brizna de psicologia (de la
creacioén), y no cabe esperar de ellas coherencia absoluta” (Las teorias de los cineastas 15).
Coincide De Baeque en cuanto al caracter multidisciplinario de la teoria: “teorizar el cine se
convirtid en una pasion que se alimentaba del estructuralismo, la semiologia, el marxismo o el
psicoandlisis...” (“contraportada”).

A este respecto cabe sefialar que la teoria cinematografica, al igual que cualquier otro
tipo de pensamiento, ha experimentado cambios en funcién de la ideologia de su época, de los
avances tecnoldgicos, de los movimientos sociales, y de la reflexion sobre su propia practica.
Dichas reflexiones —cambiantes- han determinado histéricamente el tipo de teoria imperante, y
con ello, la clase de critica que se practica y el tipo de andlisis que se ejecuta. Conviene
distinguir al menos cuatro paradigmas teéricos, dada la importancia que mantienen con el
analisis cinematografico: 1) los esencialistas, 2) los de izquierdas, 3) los de tradicién linglistica,

y 4) los de tradicion no linglistica.
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1) Esencialistas

Desde los inicios del cine como medio, los analistas han estado buscando su

“esencia’®”

, SUs rasgos distintivos y Unicos. Algunos tedricos han proclamado la existencia de
un “cine purozl”, incontaminado por otras artes, mientras que otros mas, han ratificado los
vinculos que le unen a otras artes (Stam 49). Cineastas soviéticos como Eisenstein y Vertov,
fueron de los primeros que se preocuparon por cuestiones practicas inherentes al cine. De la
reflexién hecha por teéricos del montaje como ellos, naceria el formalismo ruso y con éste, la
semilla que vincularia a la teoria cinematografica con la lingtiistica saussuriana®’. La concepcion

esencialista aunque caracteristica de los inicios del cine, ha sido preocupacién recurrente en

otros tedricos, que como Bazin se han preguntado: ¢Qué es el cine??®
2) De izquierdas

La teoria cinematografica puede contemplarse a la luz del crecimiento del nacionalismo
y No es raro que se le haya ubicado como instrumento estratégico para “proyectar” imaginarios
nacionales® (gran parte de la teoria soviética hacia ya esta consideracion). La Escuela de
Francfort®™ y sus autores de izquierda se centraron en los aspectos socioldgicos-ideoldgicos de

la cultura e influyeron en la teoria del cine instaurando un debate sobre su papel frente a la

20 para Stam una actitud esencialista supone que el cine tiene aptitudes para ciertas cosas (como el
movimiento animado por ejemplo) y que debe seguir u propia légica y no ser derivativo de otras artes
(25).

*! La idea de “cine puro” es planteada por Jean Epstein (Stam 49).

22 Semiologfa basadas en las ideas de Ferdinand de Saussure.

23 ;Qué es el cine?, de André Bazin probablemente sea uno de los libros mas traducidos y reeditados en el
mundo sobre cine (Vias 14).

2 Debe verse también en relacién con el colonialismo proceso por medio del cual las naciones poderosas
alcanzaron el dominio econdmico, militar y politico, que posteriormente repercutiria en un discurso
hegemonico por parte de el cine europeo / norteamericano, y en un monopolio sobre la distribucion y la
exhibicion en gran parte de Asia, Africa y América (Stam 34).

2> Bajo el rétulo de Escuela de Frankfurt se engloban las investigaciones de varios sociélogos, psicélogos,
economistas y filésofos neo-marxistas asociados al Instituto de Investigaciones Sociales de la Universidad
de Francfort del Meno.EI proyecto del Instituto consistia en renovar la teoria marxista de la época,
haciendo hincapié en el desarrollo interdisciplinario y en la reflexion filosofica sobre la practica cientifica.
(“Escuela de Frankfurt” (Pars. 1-2).
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hegemonia imperialista (entiéndase norteamericana-hollywoodense) ya fuera como un alienante
0 bien su opuesto, como “liberador”. Destacan a este respecto los debates de te6ricos como
Benjamin y Adorno. En un segundo momento -pero con similares preocupaciones- aparece la
teoria de la sutura, que acusa al cine (y en concreto a la concepcion de realidad que éste
muestra) de “suturar” al espectador en la doxa del sentido comin burgués (Stam 163). También
como de izquierdas se pueden ubicar otras teorias posteriores de fuerte influencia en el cine,

como lo son la teoria feminista y la teoria homosexual®®.
3) De tradicion linglistica

Con la llegada del estructuralismo el cine apuesta por los métodos de las ciencias
humanas, en lugar de lo que se consideraban métodos impresionistas y subjetivos de las
escuelas pasadas. Aparece la screen theory (o film theory), que se convirtié en el nacleo de la
practica analitica y cuyo sustento en un primer momento fue la lingiistica de Saussure (126).
Esta concepcidn, (tras rescatar de la teoria del autor la construccién de una personalidad
autoral a partir de pistas y diferencias) derivaria en un auteur-structuralism y en un
renacimiento del interés por los géneros cinematograficos?’. Destaca a lo largo de estas
concepciones de tradicién linglista el trabajo de Metz, quien introdujo —entre otras
aportaciones- el concepto de codigos y subcodigos, para intentar liberar a la filmolingtistica de
la dependencia de los términos lengua y lenguaje (Stam 144).

Posteriormente, la semiologia de orientacion linglistica daria lugar a una “segunda
semiologia”, en la que el psicoandlisis desplazaria la atencion del lenguaje cinematografico y la
estructura del filme, hacia los “efectos-sujeto” producidos por el dispositivo cinematografico.
Naceria entonces el postestructuralismo, que compartiria aln la premisa del papel determinante

y constructivo del lenguaje y la tesis de que el significado se basa en la diferencia, pero que

%6 E| declive del marxismo daria lugar a una nueva politica de movimientos sociales como el feminismo, la
liberacion gay, la ecologia y el apoyo a las minorias (Stam 201).

2 Entendiendo por géneros cinematograficos los del cine de Hollywood (westerns, musicales, de guerra,
de ciencia ficcidn, etc.).
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rechazaria el suefio cientificista del estructuralismo (de la primera semiologia) que pretendia
abarcar en un gran sistema todos los aspectos de la cultura.

La deconstruccion derridiana® se dejé sentir en esta clase de teoria y analisis
cinematogréfico, especialmente en tanto método, poniendo énfasis en la lectura escéptica, en
las representaciones y contradicciones de lo textos filmicos.

El andlisis textual bajo la 6ptica de esta semiética demostro un incremento de la sensibilidad
respecto a los elementos formales especificamente cinematograficos y al significante filmico

(Stam 221), y con esto Ultimo a la interpretacion).
4) De tradicién no linglistica

Tedricos como Aumont y Marie hacen una critica al andlisis textual tal como entendian
los semidlogos el cine (especialmente de la primera semiologia), poniendo en duda el que un
analisis pudiera capturar el significado de un filme al delinear su cédigos (Andlisis del film 124-
125). Una critica recurrente es la del “malestar de la interpretacion”, pues se considera que los
andlisis textuales son reduccionistas porque son ahistéricos, y no toman en cuenta ni la
produccién ni la recepcién del film.

Gran parte de las teorias de naturaleza no linglistica, se dieron al la tarea de buscar
respuestas alternativas (mas precisas) a las preguntas formuladas por los semiéticos y por la
teoria psicoanalitica en torno a la recepcion (interpretacion) del filme. Destaca entre estas
teorias no linglistas el cognitivismo, que es una de las lineas de trabajo de tedricos como
Bordwell, y dentro de la cual realiza una critica a la interpretacion inherente a los andlisis
textuales. Esta clase de teoria Bordwelliana es descrita por Stam como “de mas facil manejo” e
ilustra la concepcién de teoria que a la presente investigacion interesa:

Tedricos como David Bordwell han abogado por una “teorizaciéon de nivel medio” que “aceptase

como teoria filmica toda linea de investigacion dedicada a producir generalizaciones relativas a

fendmenos filmicos o explicaciones generales de estos, 0 que esté consagrada a aislar, seguir la

28 Jaques Derrida, tedrico postestructuralista.
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trayectoria y/o dar cuenta de cualquier mecanismo, dispositivo, esquema y regularidad en el
ambito del cine.” La teoria filmica, en tal caso, seria cualquier reflexién generalizada sobre los
esquemas Yy las regularidades (o las irregularidades significativas) que se puedan hallar en el cine
como medio, en el lenguaje cinematogréfico, en el aparato del cine, en la naturaleza del texto

cinematogréfico o en la recepcion del cine (18).

Regresando a la pregunta, ¢,qué es la teoria cinematogréfica?, se debe reconocer que
no existe una teoria absoluta y correcta. Las teorias del arte no son verdaderas o falsas como
sucede con las cientificas y mas que correctas o erréneas —aunque a veces sean lounoy lo
otro-, hay que considerar que los distintos esquemas teéricos adoptan la forma de palimpsesto,
conservando rastros de las teorias anteriores y acusando la repercusion de discursos proximos
y limitrofes (Stam 20, 23). La teoria que en un inicio buscaba encontrar verdades absolutas, ha
pasado por distintos momentos antes de convertirse en una teoria epistemol6gicamente mas

modesta y menos autoritaria.

2.1.3 La critica cinematografica.

Teorizar sobre el cine, escribe de Baeque, se convirtid en una pasién que se alimentaba
del estructuralismo, la semiologia, el marxismo o el psicoanalisis (paradigmas de pensamiento),
asi como de los textos (tedricos) de Roland Barthes, Louis Althuser, Jaques Lacan, Michel
Foucault, Gilles Deleuze, La critica, en cambio, gir6 siempre alrededor de la “conexion”: “habia
que conectar las peliculas con sus lectores, con otras peliculas, con las comunidades de
cinéfilos, con las otras artes, con las metéforas del mundo...Poco a poco, sin embargo, ambas
disciplinas han llegado a coincidir incluso en algunas conclusiones, hasta el punto de que
criticos fundamentales como Serge Daney pueden considerarse tedricos de la imagen y, en el
otro lado, tedricos como Alain Bergala han escrito algunos e los mejores libros de critica del
mundo” (“contraportada”). Después de esta sinopsis de la compilaciéon de Cahiers, una de las
revistas francesas especializadas en critica mas importantes del mundo cabe preguntarse,

¢, Quién practica entonces la critica?, ¢, Qué es la critica?, ¢ Cuales son entonces las funciones
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de la critica? A continuacion se intentara dar respuesta a dichos cuestionamientos, iniciando

con el primero.

a) La figura del critico.

“Todo el mundo puede y debe criticar” (215) sentenciaba Hoveyda al proclamar el
derecho del publico de ejercer la opinién sobre su gusto en relacion a una pelicula. Sin
embargo, y como lo sefiala Zabala, el “juicio de gusto” aunque pretenda ser valorativo, difiere
del emitido por el critico instituido como tal, quien emite su opinion desde (y respaldado por) el
medio de comunicacion (Elementos del discurso). ¢ Quién practica la critica entonces?

Martine Joly ubica distintas clases de enfoques criticos y no sélo el periodistico, estos
pueden ser formulados por los propios artistas, los realizadores o también por profesores o
investigadores. El enfoque del universitario de la critica por ejemplo, no es el mismo que el del
realizador o el periodista, lo que se examina en la critica universitaria -lo que se estudia- es el
planteamiento critico en si mismo, incluidas sus modalidades y su funcién. Por lo que se refiere
a la critica de cine instituida como tal, incluso si su analisis puede llevar a conclusiones bastante
generales, hay que advertir que es extremadamente variada (27, 30).

Dentro de esta clase de critica instituida -la delimitada dentro del contexto medial,
segun Zabala- se pueden distinguir dos tradiciones: la parte evaluativa y analitica
(tradicionalmente no de promocién) que ejerce consistencia en el gjercicio de la critica
especializada regularmente en las publicaciones mensuales; y la parte informativa (y de
promocion) que prevalece en los periddicos, radio, television, etc. El juicio de apreciacion, por
Su parte, varia entre dos extremos: el enfoque cinéfilo, prioritariamente fetichista (publicaciones
dirigidas al gran publico, basadas en el culto al actor y las estrellas); en el otro polo la cinefilia
analitica, que esta en la base de la critica concebida como critica de arte (Joly 32-33).

Ahora bien, la figura el critico en relacion con su conocimiento tedrico puede ubicarse
(en términos bastante generales) desde el amateur, quien ejerce su juicio de valor al salir de la

sala de proyeccion en términos de “me gusté

0 “no me gustd”; pasando por el comentario del
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critico del medio de comunicacién no especializado, que ejerce su valoracion sobre la pelicula
en términos de "buena” o “mala”; el escritor de la revista especializada, quien valora tanto las
peliculas en particular como aspectos estético-artisticos; hasta el teérico que ocasionalmente
escribe sobre la critica, quien profundiza sobre aspectos inherentes tanto a “lo cinematografico”,
como a “lo critico”. Desde luego, no existe una restriccion real en la practica cotidiana de la
critica que impida “elevar” o “baja” el nivel de la reflexion.

Ademas es posible distinguir perfiles de tedricos en los criticos, en funcién de la clase
de dialogo que establezcan o no con el publico. Toubiana comentaba al respecto en una mesa

redonda:

...dos nombres de criticos (...) simbolizan dos momentos criticos. Habia un André Bazin, quien en
los afios cincuenta dialog6 con los propios cineastas (Rosellini, Renoir, Welles, Bufiuel) mas que
con el publico realmente (...) y en cambio el critico mas representativo de los afios setenta, Jean-
Louis Bory, no establecia ningun didlogo mas que con el publico (...) fue un traductor, un
pedagogo sin teorias preconcebidas, animado por un gusto muy ecléctico. Su labor consistia en

mantener un dialogo permanente con un publico culto... (316).

b) Hacia una definicion de la critica.

La pregunta sigue siendo: ¢ Qué es la critica? Para contestarla conviene revisar algunos
esbozos de definicién de las méas diversas procedencias. Para Douchet, el énfasis es de
comunidn artistica, “La critica es el arte de amar. Es el fruto de la pasidon que no se deja devorar
por si misma, sino que aspira al control de una vigilante lucidez.” (229); en la Escuela de
Francfort la orientacion es politico-moral, “la critica solia confluir en una intensa y
antidemocratica forma de antiamericanismo.”(Stam 85); para Sarris (teoria del autor), la
atencion debe estar en el estilo del autor (Hollywoodense) y el critico “debe prestar atencién a
las tensiones entre la personalidad del autor y los materiales con que éste trabaja.” (cit. en
Stam 111); para Aumont y Marie el énfasis esta en la interpretacion, “el critico informa y ofrece

un juicio de apreciacion.” (Analisis del film 22); el mismo énfasis interpretativo se encuentra en
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Joly, quien ve a la critica como una validadora de los criterios de aceptabilidad y apreciacién de
las obras, una “guia para los espectadores” (28-29).

De Baeque también sefala al caracter interpretativo de la critica: “giré siempre en
alrededor de la “conexion.” habia que conectar las peliculas con sus lectores, con otras
peliculas, con las comunidades de cinéfilos, con las otras artes, con las metaforas del mundo”
(“contraportada”). Definicion que parece adecuada en cuanto a la naturaleza medial y valorativa
que sefialaba Zabala al comparar las funciones de la critica contra la teoria y el analisis
cinematografico (Elementos del discurso 5-6). Cabe cuestionarse, ¢ porqué es dificil definir la
critica?, ¢es porqué su funcién no esta bien definida en relaciéon con sus métodos?

Es oportuno hacer una “critica” a la critica en razon de la teoria de David Bordwell,
quien se queja de dos tendencias en la critica de cine vinculadas al andlisis textual: la
explicacion tematica y la lectura sintomatica (politicamente sintomatica) que caracteriza a esta
clase de reflexiones. En lugar de ello y en lugar de centrar la critica en ldgicas y retéricas
interpretativas, propone apostar por dos esquemas formalistas: 1) la exigencia de especificidad

y 2) el extrafiamiento formalista contra la “rutinizacion” de la lectura sintomatica (Stam 227-228).

¢) La funcién de la critica.

¢, Cual es entonces la funcién de la critica?, para responder a esta pregunta vale hacer
un recuento de las razones de ser y de existir de la critica cinematografica, una vez que la
propia critica ha experimentado cuestionamientos en relacion a tal funcion. Para Daney la
“funcion critica” es comprender las peliculas, pero sobre todo la manera y propoésito en la que
éstas intervienen en el mundo que las rodea, en una intervencién de caracter moral y estético
(239-240,255). La critica se ha cuestionado sobre su papel, ¢ es éste el fungir como S.A.M.U.
(servicio médico de urgencias) con las peliculas que no tienen los suficientes medios para
publicitarse y llegar al pablico? (Toubiana 320), ¢es su papel como dice Joly “corregir” los
comentarios que le parecen injustos?, ¢es su papel ser la voz de las minorias, de los nuevos

cines?, ¢ hasta que punto y cdmo deben fijar los limites de la informacion, el andlisis y la
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promocion, propios de la critica? (28).

Hoveyda toma una postura extrema sobre la naturaleza de esta practica y critica el
“andlisis segmentario” en defensa de la critica cinematogréafica, pues segun sefiala, una obra de
arte no es una sustancia quimica que se pueda someter a diferentes pruebas. Reconoce la
dificultad de apreciar, sobre todo tras una o dos visiones, el valor estético de una pelicula, pero

no ve cémo se le podria otorgar otra finalidad a la critica:

Se me opondra que una pelicula es un mosaico de elementos diversos cuya combinacion resulta
la obra, de la que, por consiguiente, sélo un analisis minucioso puede dar cuenta (...) una pelicula
no es la yuxtaposicion de elementos moleculares que no se modifican unos a otros. No es una
magquina bien ajustada, sino una forma organizada de relaciones dialécticas y no ldgicas. ¢De qué
sirve hacer un balance entre las escenas buenas y las malas, o entre las forma y el fondo¢, A lo

sumo, el analisis descompone la obra, pero no da cuenta de ella (219).

2.1.4 El andlisis cinematografico.

El analisis del film trabaja en forma distinta a la teoria y al critica cinematografica, pues
para realizar su trabajo debe “fragmentar” la imagen. Joly, subraya la eficacia del analisis filmico
en trabajar con “lo inencontrable®”, pues al hacer un andlisis como ahora, utilizando monitores
que permiten “destruir” la imagen plano a plano, se pueden detectar con cierto rigor las
intenciones de la obra (pese a las limitaciones que ésta practica suponga). Joly sostiene que
cuanto mas se haya repetido un mensaje visual, mas pregnante sera su recuerdo iconico, pues
s6lo la repeticién y la ritualizacion compensan la imposible contemplacién de la imagen animada
y en secuencia:

...por “perversas” que sean estas paradas analiticas, hace tiempo que han demostrado su utilidad

como retorno indispensable a la obra y amparo frente a las derivas interpretativas (...) incluso a

sabiendas de que un andlisis es, en esencia, infinito (198).

2% Segin la famosa expresién de Raymond Bellour.
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La autora reconoce hasta qué punto los andlisis de la imagen se consideran a menudo
como una reduccion inevitable del pensamiento visual al logocentrismo, en parte como un mal
necesario para la pedagogia de la imagen, que en ninglin caso sabrian dar cuenta de la riqgueza
y la complejidad de la experiencia visual. El esperar que un andlisis de la imagen reproduzca
por medio de la necesario verbalizacion la totalidad de la experiencia que produce la imagen, es
precisamente el problema del logocentrismo (253). Consecuentemente, la ejecucion de esta

clase de andlisis supone la consideracion de un tipo de mirada en particular.

a) Naturaleza del andlisis cinematografico.

Segln comenta Joly, el andlisis es un modo particular de recepcién que se diferencia de
la recepcién espontanea de la obras o de los “productos” visuales o audiovisuales, en primer
lugar porque es un trabajo de observacién orientada y porque ese trabajo “aniquila” la vision
espontanea. Se considera pues, que el analisis en cuanto a “trabajo” se refiere al especialista y
eventualmente al pedagogo, pero en ningun caso concierne al espectador ordinario (amateur),
ni al aficionado, que ofrecen en relacién con aquel cierto nimero de resistencias. Estas
resistencias se alimentan de oposiciones ideoldgicas que derivan de la naturaleza del trabajo de
esta clase de practica: “ocio” frente a “trabajo” y “sentir” frente a “comprender” (255). Aumont y

Marie explican la clase de mirada que requiere el analisis:

La mirada que se proyecta sobre un film se convierte en analitica desde el momento en que,
como indica la etimologia, uno decide disociar ciertos elementos de la pelicula para interesarse
especialmente en aquel momento determinado, en esa imagen o parte de la imagen, en esa
situacion (Anélisis del film 19).

Tal y como sefialan estos autores, el andlisis cinematografico supone una 6ptica y un
tipo de trabajo especial que no puede entenderse sin ubicar su relacién con el pensamiento
tedrico. Es necesario conocer la historia del cine y la historia de los discursos existentes sobre
el film escogido para no repetirlos (pertinencia de la investigacién), ademas de decidir (y en

primer término) el tipo de analisis que se desea practicar (El Analisis el film 46).
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Aumont y Marie instan a definir la especificidad del andlisis cinematografico
contrastandole con la critica y la teoria cinematografica. Asi, mientras el critico informa y ofrece
un juicio de apreciacion, el analista debe producir un conocimiento. Esté obligado a describir
minimamente su objeto de estudio, a descomponer los elementos pertinentes de la obra, a
hacer intervenir el mayor niimero posible de aspectos en su comentario. Como la teoria, el
andlisis filmico es una manera de presentar, racionalizandolos, fendmenos observados en las lo
films. Al igual que la teoria del cine, el analisis es una actividad ante todo descrtiptiva y no

formativa, con la que comparte las siguientes caracteristicas:

Uno y otro parten de lo filmico, pero terminan constituyendo una reflexién mas amplia sobre el

fenébmeno cinematogréfico;

Uno y otra mantienen una ambigua relacion con la estética, relacién que casi siempre se niega o

se inhibe, aunque aparece sistematicamente en la eleccién del objeto;

Uno y otra, en fin han encontrado actualmente su sitio en la institucion educativa, y mas
concretamente en las universidades e institutos de investigacion (22-23).

b) Hacia una definicion de andlisis.

El andlisis para Aumont y Marie esta definido en base a su objetivo interpretativo
(admitiendo en ello compartir problematicas comunes a la estética y la lingiistica): “El objetivo
del analisis es, pues, que sintamos un mayor placer ante las obras a través de una mejor
comprension de las mismas. Puede tratarse igualmente de un deseo de clarificacion del
lenguaje cinematograéfico, sin olvidar nunca un cierto presupuesto clarificador” (El Analisis del
film 19). Por su parte Gonzalez Requena, se pronuncia por una definicion textual (también de
herencia semiética):

Analizar un objeto, es decir, descomponerlo en niveles y unidades —segmentacion- clasificar esas

unidades —taxonomia-, determinar el tipo de relaciones que mantiene entre si —su estructura-.
Cuando sabemos en qué consiste algo, sabemos cémo orientar su abordaje. Asi, cuando de un



Mateos 36

objeto funcional se trata, sabemos que podemos examinarlo a la luz de su funcionalidad; si
sabemos para qué sirve, sabemos cémo analizarlo: buscamos los mecanismos de su eficacia
(13).

Zabala ofrece una definicion mas modesta en funcion de las caracteristicas de trabajo
del analisis cinematografico, el cual requiere del disefio de un modelo (o su aplicacion) para el
andlisis sistematico de uno o varios fragmentos de una pelicula particular. Dado que este
modelo puede ser de distintas orientaciones (semidtico, cognitivo, marxista, psicolégico, etc.),
resulta pertinente una definicion como la que ofrece: “El analisis cinematogréfico es la actividad
que se realiza siguiendo un método sistematico de interpretacién que parte de un proceso de
fragmentacion y que esta apoyado en la teoria cinematografica” (Elementos del discurso 6).

De las anteriores definiciones se puede afirmar que el analisis cinematografico puede
realizarse a la luz de miltiples paradigmas de pensamiento, que busquen (y encuentren)
respuesta a una variedad infinita de cuestiones, dadas las caracteristicas “inabarcables” de la
imagen animada y en movimiento. No obstante, Joly sefiala cierto nimero de funciones
evidentes y necesarias para una recepcién y una interpretacion cabales: la satisfaccién el gusto,
la funcién didactica, la funcién critica (juicio) y la funcién cognitiva (255). Cabria preguntarse el
por qué el interés del andlisis se centra en algunos aspectos y no en otros, el por qué interesan
ciertas peliculas y no otras. Sobre esto Gonzéalez Requena responde en funcién del espacio de
experiencia del sujeto. Si se quiere saber algo acerca de la experiencia estética del film, es por
el espectador que se debe empezar: “Atencion a la diferencia que el significado traza: no
entendemos por qué nos interesan ciertos films, pero sabemos que nos interesan, que nos han
interesado. Lo sabemos. Sabemos que tienen sabor: el sabor de la experiencia que, en ellos, ha

tenido lugar” (16).

¢) Instrumentos para el andlisis.

Sin importar las busquedas hacia las que se orienten los analisis filmicos y el caracter

gue ellos manifiesten (interpretativo, cognitivo, etc.), estos tienen en comun algunas practicas,
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de entre las cuales destaca la segmentacion (y que finalmente define a esta clase de trabajo).
Aumont y Marie sefialan que independientemente del método elegido, el objetivo del analisis es
elaborar una especie de “modelo” del film, en el interior del cual y como todo sujeto de
investigacion, el objeto del andlisis filmico exija su propia construccién. Para ello sefialan tres
tipos de instrumentos a los cuales acuden generalmente este tipo de analisis: instrumentos

descriptivos, instrumentos citacionales e instrumentos documentales (Analisis del film 53,55).

1. Los instrumentos de descripcién son: el découpage®, cuyas unidades mas corrientes
son los planos; la segmentacion, que divide a la secuencias de un film por medio de decisiones
de intenciones significativas y por tanto subjetivas (en las cuales ejerce influencia el punto de
vista del analista); la descripcion de las imagenes del film, que dada su imposibilidad en
transmitir toda la posible densidad que el plano o la secuencia puedan contener, se convertira,
mas que en una descripcidn objetiva, en una descripcion con intenciones significativas (Analisis
del film 68-69); finalmente estaria el vaciado de todo lo que pueda ser objeto de descripcién en

un cuadro, grafico o esquema.

2. Los intrumentos citacionales son: el fragmento de film, lo cual destaca la enorme
importancia practica de la disponibilidad de copias de la pelicula, asi como de la disposicién de
técnicas que permitan examinar “con lupa” ese fragmento® (el ralenti, el congelamiento de la
imagen), también importa el utilizar fragmentos mas o menos extensos (y manejables) para
ilustrar el andlisis; el fotograma, cuyo uso solo sera citacional y por comodidad (para estudiar
parametros formales de la imagen, encuadre, profunda de campo, iluminacion, etc.), ya que
éste carece de las caracteristica mas importantes del lenguaje cinematografico: el movimiento y

el sonido (Andlisis del film 81,82-85).

%0 Término que suele usarse para el guion técnico o para la descomposicion de la pelicula en una serie de
planos de forma muy precisa.

3! Martine Joly también destaca las ventajas de trabajar “plano a plano” en las mesas de montaje o en los
monitores, dada la imposible contemplacién de la imposible contemplacion de la imagen animada y en
secuencia (197-198).
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3. Los instrumentos documentales son: elementos anteriores a la difusion del film, que
pueden ser documentos tanto de la produccion como de la realizacién, incluyendo fuentes
escritas como un gran namero de elementos presentados en forma no escrita; y elementos
posteriores a la difusién, que se constituyen como el conjunto de elementos criticos del film

(Andlisis del film 88-90).

Los andlisis cinematograficos pueden ser de las clases mas diversas, Aumont y Marie,
en su libro Analisis del film, proveen algunos ejemplos que pueden servir de referencia: analisis
tematico, analisis de contenidos, andlisis estructural del relato, andlisis del relato como
produccion, etc. Lo importante es que cada analista se haga a la idea de que debera construir
mas 0 menos su propio modelo de analisis, Gnicamente valido para el film o el fragmento del
film que analice, y en correspondencia con la teoria que sirva como base para él. Como es el

caso del andlisis que se propone en la presente tesis, basado en la teoria de David Bordwell.

2.2. Definicion de la técnica: Puesta en Escena

La puesta en escena es de todas las técnicas cinematograficas con la que el espectador esta
mas familiarizado (Bordwell y Thompson 156). La idea que de una pelicula se tiene
regularmente viene conformada por el recuerdo de aspectos que le competen, como el
escenario, el vestuario y maquillaje, la iluminacién, la actuacion, etc. La importancia de esta
técnica ademas, es mas evidente (o al menos mas interesante) en unas peliculas que en otras.
Tal es el caso de la pelicula Entre Canibales, en donde las composiciones en espacio profundo,
el uso significativo del espacio escenografico, la utileria que constituye motivos alusivos a la
historia, etc., conforma el estilo que determina el lenguaje de la pelicula. Por tal razén, en este
apartado se aborda la técnica cinematografica la puesta en escena, revisando algunas de sus
definiciones, los planteamientos sobre el realismo en ésta, asi como los diversos aspectos que

le conforman y participan.
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2.2.1 La puesta en escena en el cine, sus inicios.

Autores como Bordwell refieren que el origen de la puesta en escena se remonta al
teatro del siglo XIX, y que es de ahi de donde el cine toma el concepto que alude a la practica
de la direccion teatral en donde se “pone en escena una accién” (156). Carmona refiere
también al teatro como origen del concepto y ratifica su significado de “montar un espectaculo
sobre el escenario”. Aplicado al trabajo filmico, el autor describe la forma y composicién de los
elementos que aparecen en el encuadre, asi como explica el desplazamiento metaférico del

término teatral hacia el discurso filmico:

“En efecto, el texto del guion, como el texto draméatico, es montado espectacularmente
para ser captado por la cAmara. En ese sentido, no es de extrafiar que la nocién de puesta en
escena filmica incluya no sélo aquellos aspectos propios de lo cinematogréafico (movimientos de
camara y escala y tamafio de los planos), sino también todos aquellos compartidos con el

espectaculo teatral (iluminacion, decorados, vestuario, maquillaje, reparto, direccién de actores)

(Arte cinematografico 127).

Esta conjuncién de lo teatral con lo filmico, se enfatizaba ya a nivel practico en 1896
con George Méliés, quien conjuntaba los recursos de la camara y del teatro en sus pequefias
peliculas. Su creatividad y experiencia con los recursos teatrales (era mago), y su deseo por
mostrar en la pantalla las posibilidades del joven medio, lo llevaron a construir uno de los
primeros estudios de cine, a eshozar tomas, a disefiar sets y vestuarios, a crear escenarios
detallados que le permitieron mostrar otros “mundos imaginarios”. Bordwell refiere a Méliés

como el primer maestro de la puesta en escena:

Caricaturista y mago, Méliés se quedé fascinado con la proyeccion de los cortometrajes de los
hermanos Lumiére en 1895. Tras construir una camara similar a la maquina de Lumiére, Méliés
comenzo a filmar escenas en las calles y momentos de la vida diaria, sin ningun tipo de
escenificacion. Un dia, se cuenta, estaba filmando en la Plaza de la Opera y su camara se atasco
cuando pasaba un autobus. Después de repararla chapuceramente, pudo volver a filmar, pero
entonces el autobuls ya se habia marchado y pasaba ante el objetivo un coche funebre. Cuando
Méliés proyecto la pelicula, descubrié algo inesperado: el autoblis en movimiento parecia

transformarse al instante en un coche flnebre. Sea apdcrifa o no, la historia al menos ilustra el
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reconocimiento por parte de Méliés de los poderes magicos de la puesta en escena. Méliés

dedicaria muchos de sus esfuerzos al ilusionismo cinematogréfico (Arte cinematogréafico 147).

Segun refiere Torres, el progreso de Méliés fue en aumento, pasando de tomas
sencillas a tomas con narrativas mas largas y complejas. Para ello planeaba y organizaba con
rigurosidad la accién que registraria la cAmara. Su detallado trabajo le exigia tener el control de
cada elemento del encuadre, de la escenografia, de los vestuarios, y de cada aspecto de la
puesta en escena, demostrando la amplia gama de posibilidades que ésta técnica ofrece (tesis
inédita). Sus peliculas se basaban en trucos y efectos, imagenes “magicas” en las que
“desaparecen personajes” (Escamoteo de una dama 1896), “chocan trenes”, “crecen los
objetos” y “suceden viajes a lugares desconocidos” (Viaje a la luna, 1902). (Ministerio de
Educacién y ciencia, par. 4).

George Mélies realizé centenares de cortos de fantasia con efectos filmicos basados en
el control sobre cada elemento del encuadre. De esta manera el primer maestro en la puesta en
escena demostro el gran rango de posibilidades técnicas que ella ofrece. “El magico legado de
Mélies es con mucho un encantador mundo irreal obediente ante los caprichos de la

imaginacion” (Bordwell y Thompson, Arte cinematografico 158).

2.2.2 Sobre el Realismo en la Puesta en Escena.

Sea para crear la ilusion de mundos imaginarios como en las peliculas de Méliés, o sea
para representar una imagen “fiel” del mundo, como sucede en el film mas verista. El tema del
realismo ha sido tema de debate desde los origenes del cine: ¢ es el cine un reflejo de la
realidad?, ¢ es el cine una realidad en si misma?, ¢.constituye el cine una realidad objetiva o
subjetiva? Es oportuno revisar algunas de las reflexiones sobre el tema, como las sugeridas en
la tesis inédita de Torres donde recoge las opiniones en materia de teéricos como Bordwell,
Carmona, Martin y Metz.

En opinién de Bordwell (y Thompson), se debe tener cautela con el concepto de

realidad en el cine, pues segun comenta a menudo constituye un criterio poco fiable al momento
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de juzgar la calidad de un trabajo filmico. El autor considera que es mejor examinar las
funciones de la puesta en escena en relacion con el film, antes de rechazar cualquier elemento
que parezca no adecuarse a la propia “idea de realismo”. Por lo que argumenta como decision
del cineasta el utilizar cualquier sistema de puesta en escena y como alternativa para el publico
(o la critica), el analizar la funcién que ésta desempefia en la pelicula en su totalidad. En otras
palabras: “cémo esta motivada la puesta en escena, cémo cambia o evoluciona, cémo funciona
en relacién con las formas narrativa y no narrativa del mismo” (146).

Carmona sefiala coincide, para él lo importante sera considerar los elementos que
componen la puesta en escena, de acuerdo con la funcion que cumplen al interior del filme y no
en base a una nocién “normalizada” de realidad. El autor sefiala: “la puesta en escena tiene la
capacidad de permitir ir mas alla de la concepcién normalizada que poseemaos acerca de qué es
la realidad, construyendo, por ejemplo, un mundo imaginario (...) sin embargo, totalmente
verosimil” (128).

Sobre este aspecto de la “verosimlitud” o “realidad” de la imagen cinematogréfica Martin
destaca la mediacién personal a la que le somete el realizador, de cuyo juego resulta una
ambivalencia entre el registro exacto de la realidad por parte del aparato y las intenciones

subjetivas inherentes al uso del mismo:

“Su génesis esta caracterizada por una profunda ambivalencia: es el producto de la actividad
automatica de un aparato técnico capaz de reproducir con exactitud y objetividad la realidad que
se le presenta, pero al mismo tiempo esta actividad esta dirigida en el sentido preciso querido por

el realizador” (26).

Esta afirmacion se puede entender al considerar que la imagen filmica aparenta una
realidad objetiva, ya que muestra lo que la camara capta en un “momento” y “tiempo” precisos y
que ademas es convincente en la medida que engloba aspectos que definen la nocién de la
realidad: el movimiento, considerada su caracteristica mas importante; el sonido que abarca el
espacio-ambiente mas alla de lo que la mirada puede alcanzar; el color, aunque no

indispensable pero si complementa e influye en la percepcion; ademas de el relieve, que
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conlleva la apariencia de espacio tridimensional. Con estos aspectos de la imagen filmica (que
forman una “realidad objetiva” en el receptor) es posible que el espectador sea participe de un

sentimiento de la realidad casi inmediato” (Martin 27), mismo que produce reacciones diversas
en los espectadores: identificacion con los personajes, participacion de las situaciones que son
evocadas en los filmes, etc.

Torres explica la concepcion de Martin, arguyendo que es posible entender la “realidad
objetiva” del film al a través de su representacion univoca, pues recoge aspectos de la realidad
concretos, en un espacio y tiempo determinados. Ademas, siempre “esta en presente”, pues
apela a la memoria al localizar de manera precisa los esquemas de los recuerdos del pasado
pero con la capacidad de sostenerlos en el presente (inédito). Por otro lado, la imagen
cinematografica muestra otra cara que no es real (‘realidad subjetiva”), que al ser percibida a
través del ojo del director, utiliza todos los elementos técnicos a su alcance para producir y
expresar en su arte. No obstante, esta subjetividad es necesaria e inherente a la produccion y
recepcién de imagenes.

Partiendo de una 6ptica diferente, pero llegando a conclusiones similares a Martin,
Feldman hace una distincién entre la realidad “real” y la realidad “cinematografica”. El autor
afirma que la primera engloba la informacién contenida en el mundo (a nuestro alrededor y mas
alld) y que la segunda hace una seleccién de ese todo de informacion para un propésito
especifico. Bajo este supuesto, la realidad cinematografica no sélo copia la realidad sino que la
transforma valiéndose para ello de los elementos del lenguaje cinematografico. Tal como lo
explica Torres, el realizador, tiene como funcién ser el principal artifice en la construccién de la
imagen, es él quien decide qué se toma de la “realidad real” y como se toma, él es el que
dispone de las modificaciones a desarrollarse en un tiempo y un espacio determinados.

Del otro lado de la moneda estaria el espectador, y la impresién de la realidad que éste
experimenta en el filme. Para Metz, el papel del espectador goza de gran un peso, pues

desencadena un proceso perceptivo y afectivo de “participacion”, produciendo una alta
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expectativa de credibilidad. Puede haber filmes realistas e irrealistas, sin embargo el lenguaje
cinematografico impreso en cada film puede hacer que se impregnen de la necesaria
afectividad y de la imaginacién que remite al espectador al presente (estar alli viviente). La
impresién de la realidad en el cine es mas intensa que en la fotografia y que la pintura, debido
al movimiento que proporciona corporalidad a los objetos y a su realidad misma, como
movimiento real que se percibe pero no se toca por su esencia inmaterial (32).

Este sentido de realidad ligada al movimiento, recuerda a lo comentado por Martin
sobre la particularidad de la realidad objetiva del film, misma que siempre esta en presente
(situando en el aqui y ahora lo que estoy observando). De igual forma Metz se refiere a la
“sensacion del presente”, que es infiltrada al espectador a través de la afectividad implicada que
lo acercay lo involucra con el film. Ademas de esto, para ambos tedricos el tema del
movimiento es caracteristica elemental dentro de la imagen filmica, pues que le brinda al film
atribuciones de expresividad Unicas y diferentes a las de otras artes -como la fotografiay la
pintura-, y una mayor profundidad, que le otorga un valor adicional al concebir en si mismo su
propia realidad. “Un indice suplementario de realidad y corporeidad a los objetos” (35).

No obstante, es conveniente regresar al llamado a la cautela que hacen Bordwell y
Thompson a la hora de ejercer juicios sobre una técnica -como la puesta en escena-, bajo
términos de “realista” 0 “no realista”. Pues se entiende que dicha realidad quedara en
entredicho si se consideran aspectos concretos como la funcion que dicha técnica juega en el
filme global, el papel que desempefia en relacion con otras técnicas, etc., asi como otras
variables que son determinadas por el modo de produccidn y el contexto socio-histérico en el

gue una pelicula es originada (157).

2.2.3 Hacia una definicién de la Puesta en Escena.

La expresion “puesta en escena” proviene del francés mise-en-scene, que significa

“poner en escena”. Como se menciong, los estudiosos del cine extendieron el término de origen



Mateos 44

teatral a la direccion cinematografica y le emplean para aludir al control del director sobre lo que
aparece en el cuadro de la cinta (Bordwell y Thompson 156). Conviene revisar las implicaciones
que el término tiene para algunos teoricos.

Martin considera a la puesta en escena como ajena a “lo propiamente cinematografico”,
para él, estd formada de una serie de elementos materiales que participan en la creacion de la
imagen y del mundo filmicos, tal como aparecen en la pantalla; estos elementos se llaman no
especificos porque no pertenecen exactamente al arte cinematografico y son usados por otras
artes como el teatro y la pintura. Concibe como elementos filmicos no especificos a la
iluminacién, el vestuario, los decorados, el color, la pantalla grande y el desempefio actoral (63).

Para Carmona, el término puesta en escena también proviene del teatro y significa
“montar un espectaculo sobre el escenario” y que aplicado al trabajo filmico describe la forma y
la composicidn de los elementos que aparecen en el encuadre. Incluyendo aspectos de lo
propiamente cinematografico y aspectos compartidos con el espectaculo teatral. La puesta en
escena considera elementos diversos, primero, los que se remiten al disefio global de la
produccién, como la iluminacién, los decorados construidos o naturales, el vestuario y el
maquillaje; y segundo, los elementos que tienen que ver con el componente humano, como el
reparto, la direccion y la distribucién de los actores en el encuadre (a éstos les llama elementos
secundarios al afirmar que para que exista un film no es necesario que haya actores ni figuras
humanas). Por ultimo estaria la consideracién global de tiempo y espacio (127,129).

Como se puede ver, coinciden con los teéricos, la puesta en escena tiene sus origenes
en el teatro, de donde los estudiosos de cine extendieron el término a la direccion
cinematografica. El término se utiliza para aludir al control del director sobre lo que aparece en
el cuadro de la cinta. Como se esperaria —comentan Bordwell y Thompson-, “a causa de los
origenes del término, puesta en escena incluye aquellos aspectos del cine que se empalman
con el arte del teatro: escenario, iluminacién, vestuario y el comportamiento del elenco” (156).

Tal como lo comenta Torres, hay amplia similitud en las apreciaciones de cada autor,
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donde ademas del origen teatral de la puesta en escena, se presupone en ésta, la presencia del
director como el encargado de disponer de los elementos inherentes a dicha técnica

cinematografica, para recrear con ello una realidad a través del filme.

2.2.4 Aspectos de la puesta en escena.

En este apartado se abordaran uno a uno los aspectos que Bordwell considera como
competentes a la puesta en escena: escenario, vestuario y maquillaje, iluminacién, movimiento
y actuacién, asi la participaciéon de estos en tiempo y espacio. También se revisara la
concepcion que de dichos aspectos plantean algunos otros autores. La consideracion con
respecto a los elementos que integran esta técnica, esta en correspondencia al modelo
bordwelliano que se propone como guia para el andlisis de la pelicula Entre Canibales, dichos

elementos son:

a) Los escenarios.

Los escenarios juegan un papel determinante para la accién narrativa, pues pueden ser
utilizados por los cineastas de manera creativa -y aln sin personajes-, para transmitir en el
espectador toda clase de significaciones. Los escenarios, como sefialan Bordwell y Thompson,
son mas que un simple contenedor para los sucesos humanos, participan de la accién narrativa
de manera dinamica y determinante (159-160).

Carmona al igual ve en el escenario un papel destacado, “pues funciona generalmente
como un contenedor de lo que ocurre en el filme, pero puede en ocasiones situarse en primer
plano de lo que se cuenta” (130).

El director puede optar entre utilizar una locacion existente usando exteriores o
escenarios naturales, o bien, puede decidir construir un escenario en los llamados “estudios”. Al
elegir escenarios artificiales se puede optar por una construccién cuyo énfasis sea la
autenticidad o también se puede optar por una menos comprometida con la exactitud historica 'y

cuya base sea una interpretacion personal (Bordwell y Thompson 159). El escenario también
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puede parecer intencionadamente no realista, para crear, por ejemplo, fantasias como en las
fabulas o cuentos, asi como para recrear suefios o situaciones que evoquen el futuro.

Hay escenarios, sefialan Bordwell y Thompson, que son creados en miniatura -con
maquetas por ejemplo-, hechos para ciertas escenas que requieren un escenario con mayor
complejidad o también por motivos de economia en el presupuesto (160). Como parte del
escenario se hace factible el uso de pinturas y fotografias, tal como hacia Méliés al usar
pinturas como escenarios para cada escena.

Sobre la importancia de los decorados, Costa propone no olvidar que la primacia del
componente escenografico aparece en todo esplendor del cine primitivo de Méliés, “siempre
dominado por la busqueda de lo pintoresco, de lo maravilloso” (280). Para Costa, Méliés es el
prototipo del decorativismo visionario al que todos los demas elementos, -incluidos el
movimiento y la gestualidad de los actores- acaban por subordinarse (280).

No sélo la pintura y las fotografias acuden para crear fantasias, pues ahora que la
tecnologia ha avanzado, los efectos especiales digitales se han instalado en este terreno,
permitiendo a muchos directores combinarlos en sus escenas. Sin ellos cintas, como Matrix
simplemente serian impensables.

Otro elemento que se utiliza en el cine (asi como en el teatro) es la utileria, es decir,
objetos que forman parte del escenario y que cumplen una funcién especifica dentro de la
accion continua, pudiendo llegar a convertirse en un motivo, es decir, un elemento con
significacién propia dentro de la narrativa (Bordwell y Thompson 161) o como lo afirma
Carmona, pueden contener una especifica “funcidon seméntica” (130).

El manejo del color en el escenario es un motivo que puede asociarse con varias
utilerias, al establecer paralelismos en los diversos escenarios, construidos a partir de la
repeticién de una gama de colores o por el contrario, creando un contraste con cambios de
color entre los escenarios (aplica también en el vestuario y la utileria). La importancia del color

es tal, que como sefiala Bordwell, un cambio de color en los decorados influye en el desarrollo
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de la narracién (161).

Con respecto al decorado, Martin distingue tres tipos, que en parte resumen lo dicho en
cuanto a intenciones del realizador: el realista que “significa lo que es”, tomado de la realidad
trata de establecer una semejanza con el contexto en el que se desarrolla la pelicula; el
decorado impresionista que se planifica de acuerdo al manejo psicolégico, es el que va a
reflejar el drama de los personajes; y el decorado expresionista que presenta dos tendencias,

la pictérico o teatral y el decorado expresionista arquitectdnico (en Torres inédito).

b) Vestuario y maquillaje.

Vestuario y maquillaje, al igual que el resto de los aspectos del filme, cumplen funciones
especificas y con un amplio rango de posibilidades al servicio de la narrativa. En el caso del
vestuario, por ejemplo, puede implicar un papel narrativo motivacional y causal. Incluso, se da el
caso de que el vestuario mismo o una parte de él, pueda convertirse en utileria y representar un
motivo (una joya, un sombrero, por ejemplo). También ayuda a describir las caracteristicas del
personaje y el papel que juega en la historia (Bordwell y Thompson 162).

En relacion a la caracterizacion, una perspectiva interesante es la que hace Bordwell, al
analizar el vestuario en relacion a los géneros cinematograficos, pues en estos se hace un
amplio uso de los accesorios del vestuario en funcién de sus propias reglas internas, por
ejemplo: el revolver del western, la pistola automatica de los thrillers policiacos, la chistera y el
bastén en el cine negro de los gangsters (en D. Gonzalez inédito).

Ademas, existe la posibilidad de que el disefio de vestuario esté acorde al escenario
que se despliega. Se puede utilizar, por ejemplo, el color del vestuario en contraste con el fondo
del escenario, o0 bien una nivelacién del color entre ambos. La eleccién puede ayudar a la
progresion dramatica, a reforzar la estructura narrativa y tematica de la pelicula (Bordwell y
Thompson 163). Correctamente lo percibe Carmona, al afirmar que “el vestido puede cumplir
una funcidn especifica como elemento articulador de significado” (131).

Desde luego, la significacion del color en el vestuario no era posible en los primeros
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afios del cine, alin y cuando su uso era un “arte bien conocido” para el teatro, de donde el cine
tomo este elemento. Asi lo sefiala Chion: “las exigencias del blanco y negro, que rein6 en el
cine durante casi 40 afios lo obligaria a definirse de otra manera” (245).

En los afios del cine mudo y en las épocas del star system se suplia esta carencia
cromatica invitando a disefiadores de prestigio a vestir a la estrellas de moda. Dado que el color
no intervenia y que el material de la tela no se veia, salvo en los primeros planos, habia que
buscar compensaciones en la linea y en el juego de luces. Actualmente esta practica ya no
tiene el mismo peso, la intencién va mas alla de la de la creacion de modelos elegantes y
llamativos. Ahora la funcién esta dada en funcién del guién y de la escena dada, y desde luego,
en consideracion a los aspectos significativos que vestido, maquillaje y peinado, le puedan
traducir “externamente” al interior de un personaje (D. Gonzélez, inédito).

En el caso del maquillaje, éste cobra importancia desde los origenes del cine debido a
la imperante necesidad que se tenia, de distinguir con claridad los rostros de los actores en las
primeras peliculas blanco y negro. Situacion que cambiaria, para que en la actualidad su
objetivo se centre en caracterizar de una manera particular a los personajes. El maquillaje
contempla dos aspectos segln Bordwell, uno es el que intenta el realismo, en el que al actor se
le caracteriza su apariencia con el objeto de ser convincente (en las mujeres maquillaje comun
de acuerdo a los estandares de la moda en que se representa la historia en y los hombres, un
tipo de maquillaje “sin maquillaje”, que no sea perceptible a los ojos del espectador). Otro
aspecto de éste es el que intenta formas no realistas, como el que se usa en escenas 0
peliculas de horror, comedia o ciencia ficcién (163).

Sobre éste ultimo tipo de maquillaje Chion comenta, que de unos afios a la fecha, se
habla mas destacadamente de aquellos que realizan monstruos extraterrestres o de cualquier
otro tipo, normalmente asociados con elaborados efectos especiales (253). La razon se
encuentra en los adelantos tecnolégicos, que han transformado considerablemente las

posibilidades de ésta técnica, a través de complejos efectos digitales y de la elaboracion
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detallada de caracterizaciones fantasticas, extrafias y peculiares, de los rasgos de los
personajes.

Sin embargo comenta Chion, aunque discreto, resulta primordial el trabajo de los
maquillistas que se encargan de hacer parecer a los rostros naturalmente jovenes o viejos, en
forma o cansados, hermosos 0 menos hermosos (253). Sobre esta clase de maquillaje distingue
Carmona dos posibilidades: el maquillaje neutro, cuya funcién es eliminar los reflejos y definir
rasgos que se opacan con la luz, o bien, el maquillaje marcado, que resalta las actitudes o
estados de animo del personaje (131). Estos aspectos también son sefialados por Bordwel y
Thompson, quienes comentan que parte de la importancia del maquillaje es la de caracterizar
los rasgos del personaje (en ocasiones haciendo desaparecer las del actor o acentuando o
atenuando algunas otras) pero con el propésito de crear el ambiente propicio, que apoye la

narrativa del film (163).

¢) lluminacion.

Siguiendo a Torres, se puede observar que el ambito teatral extendio también su influencia en
los inicios del cine en la iluminacion de figuras (actores, objetos animados, etc). Personalidades
como Reinhardt en Alemania, o Belasco en Estados Unidos, establecieron formas nuevas de
iluminacién usando como fuentes de luz el gas y el acetileno (Chion 195). La escuela germana,
con realizadores como Fritz Lang o Siodmak, entre otros, demostraron en sus creaciones la
importancia del manejo de la iluminacién, con trabajos que comprenden desde los claroscuros
del cine mudo aleman, hasta las sombras proyectadas que us6 el expresionismo, que influirian
al cine norteamericano y en toda la escuela del “cine negro” y el cine “realista”. En contraparte,
el neorrealismo italiano de los cuarentas hacia predominar las luces uniformes y con poco
contraste, como protesta en contra del uso dramatico de la luz que hacian los expresionistas
alemanes (Martin 64-67).

En la representacion de la imagen filmica, la iluminacion tiene un papel muy importante

al contribuir en la composicién de la toma y dirigir la atencion del espectador hacia un
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determinado objetivo. Por otro lado, el manejo de la luz y la sombra pueden crear emociones
ylo sensaciones al servicio de la puesta en escena. Para Martin, la iluminacién es un “factor
decisivo en la creacion de la expresividad de la imagen”, cuya importancia va mas alla del valor
gue le es normalmente atribuido, pues su funcién constituye un aspecto trascendente para la
ambientacién o atmdsfera en el desarrollo del film (63).

Por su parte, Bordwell y Thompson confirman que gran parte del impacto de una
imagen se debe a la correcta manipulacion de ésta técnica. “En el cine, la iluminacion es algo
mas que la luz que nos permite ver la accién. Las zonas mas claras y oscuras del fotograma
contribuyen a crear la composicién global de cada plano y dirigen nuestra atencién hacia
determinados objetos y acciones. Una zona brillantemente iluminada puede atraer la mirada
hacia un gesto clave, mientras que una sombra puede ocultar un detalle o crear suspenso sobre
lo que puede esconderse ahi” (152).

La iluminacion da forma a los objetos creando reflejos y sombras. Segun los autores, un
reflejo es una zona de luminosidad relativa en una superficie, que proporciona importantes
indicaciones sobre la textura de la misma. Respecto a las sombras, que junto con los reflejos
contribuyen a crear nuestra sensacion del espacio de una escena, sefialan dos como las mas
importantes para la composicidn filmica: las sombras fijas o0 sombreado, y las sombras
proyectadas. Una sombra fija (o inherente) se produce cuando la luz no consigue iluminar parte
de un objeto debido a la forma o las caracteristicas de su superficie, mientras que una sombra
proyectada se da cuando se interpone un objeto entre la fuente de iluminacién y una superficie,
“proyectando” la forma del primero (aunque sea distorsionada) sobre el segundo (Bordwell y
Thompson 164).

Una vez asentada la importancia estética de la iluminacion en un filme, Bordwell y
Thompson aislan cuatro caracteristicas fundamentales de la iluminacién cinematografica:

calidad, direccién, fuente y color (164-169):
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1. La calidad, es la intensidad relativa de la iluminacién, que puede ser “dura”, cuando
crea sombras claras y texturas y contornos claramente definidos; en oposicion a la iluminacion

“suave”, que crea una luz difusa.

2. La direccién, designa el recorrido de la luz desde su origen hasta el objeto iluminado,
para lo que es preciso diferenciar entre iluminacion frontal, iluminacién lateral o cruzada,
iluminacién de fondo, iluminacion inferior e iluminacién superior. La primera se reconoce por su
tendencia a eliminar sombras; la lateral o cruzada, suele esculpir rasgos; la iluminacién de
fondo, se sitla detras del sujeto que se filma y se posiciona desde muchos angulos (arriba
sobre la figura, en angulos laterales, apuntando directo hacia la camara o desde abajo); la
iluminacién inferior sugiere que la luz proviene desde abajo el sujeto (como una vela, por
ejemplo), pero también suele utilizarse para crear efectos dramaticos (como el las peliculas de
terror); la iluminacién superior puede usarse, entre otros efectos, para destacar los pémulos de

un personaje.

3. La fuente, indica de donde proviene la luz. Normalmente un objeto necesita ser
iluminado con dos fuentes: la luz predominante (es la fundamental, proporciona la iluminacién
dominante y proyecta las sombras mas fuertes) y la luz de relleno (es direccional, normalmente
provee la fuente de luz para los motivos del escenario). El realizador combina las fuentes y
direcciones de luz para lograr los efectos deseados en cada escena. La iluminacion en
triangulacion (iluminacién impresionista) que ha sido comunmente usada en el cine de
Hollywood, resulta de la combinacion de fuentes y direccién de la luz y generalmente se vale de
la luz predominante, de relleno y de fondo. Por lo general produce resultados de bajo contraste
entre las areas mas claras y las mas oscuras. La iluminacion de baja intensidad por el contrario,

crea contrastes fuertes y sombras marcadas con efectos de claroscuro.

4. El color en la iluminacion, se crea a partir de filtros que sugieren el color en la luz, es

un efecto técnico que puede ser utilizado para sugerir por ejemplo, que una fuente de luz es la
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gue provee dicha iluminacién colorida (como lo haria un candelero o una fogata al “tefiir” la luz
de naranja). También suele usarse de manera no diegética para intensificar la reaccién de un

personaje.

Tras este analisis, resulta oportuno mencionar por ultimo, las tres funciones principales
que Aumont le otorga a la luz en un filme: en primer lugar un uso o funcién “simbdlica”, es decir,
la luz o la sombra (a través del rayo) sobre el objeto o personaje va a confirmar un significado
especifico y que se va a integrar al conjunto de simbolos establecidos en la narrativa. En
segundo lugar esta la funcién “dramatica”, dirigida al espacio escénico para sefialar su
profundidad o enfocada al ambiente que propicia cierto simbolismo (usando varias fuentes de
luz). Y la funcién “atmosférica” (de baja recepcion para el espectador), con un manejo de la luz
de forma mas difusa que intenta alcanzar zonas no especificas (El ojo interminable 132-134).

Evidentemente, y como reflexiona Diana Gonzéalez, es enorme la importancia de la
iluminacién en la puesta en escena de cualquier filme, y supone la pericia de los cineastas para
poder manejarla (o0 hacerla manejar por otros técnicos), pues en cada toma o en cada
movimiento de los actores, el director tiene que tomar decisiones, tales como alterar la
iluminacién o mantenerla constante (aunque ésta no sea especialmente realista), hacer que las
figuras se muevan a través de zonas de luz y sombra, decidir si la iluminacién habra de

convertirse en un motivo a lo largo de toda la pelicula, etc.

d) Movimiento y actuacion.

Bordwell y Thompson emplean el término “figuras” para designar tanto a actores como
otros elementos que “actiian” en el escenario. El director tiene el control de actores humanos, o
bien, de animales u objetos que sean los que representen sentimientos y pensamientos en
escena. A través de la animacion, por ejemplo, se concede el movimiento a figuras y objetos
mediante técnicas como la animacién por computadora y la técnica de “detener la accién” (stop

motion). No obstante, los ejemplos mas familiares de movimiento y expresién de las figuras, son
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los actores interpretando papeles. El desempefio del actor o interpretacion consiste de
elementos visuales (apariencia, gestos faciales) y sonoros (voz, efectos) (169-170).

La interpretacion, como se ha visto en otros temas, se considera a menudo desde la
perspectiva del realismo, pero nuevamente, el teérico advierte que las concepciones de la
interpretacion realista han cambiado a lo largo de la historia del cine. Esta variabilidad de
criterios sobre el significado de realismo no es la Unica razén para desconfiar de este concepto
a la hora de analizar una interpretacion. “A menudo, cuando las personas llaman “poco realista”
a una actuacion, estan evaluandola como nefasta’. Pero no todas las peliculas pretender ser
realistas, por lo que Bordwell y Thompson sugieren que “en vez de dar por sentado que la
interpretacién debe ser realista, se podria intentar comprender qué clase de estilo interpretativo
pretende conseguir la pelicula” (171).

Los autores explican que necesariamente influyen aspectos culturales, sociales, de
espacio y de tiempo. Actuaciones que en su momento fueron catalogadas como buenas o
realistas, ahora pueden parecer sobreactuadas y alejadas de la realidad. A juicio de los autores
es mas conveniente evaluar la actuacién de acuerdo a los propésitos y al estilo de la pelicula,
gue en términos realistas (171). Se dan casos como el que comenta Torres, de peliculas que
pretenden llegar a un irrealismo (como los temas de fantasia o como las peliculas de ficcion), en
este caso también es mejor evaluar la participacion actoral de acuerdo al papel que desempefio
en el concepto global del film.

Habria que fijarse entonces en las funciones de la actuacién, determinar los factores
comunes globales, como la causalidad narrativa y las convenciones del género. Ahora bien, si
la pretension es evaluar el desempefio de los actores, se puede hacer atendiendo a si éste se
comporta de una manera adecuada a la funcion que desempefia en el contexto del filme (y no
ha su parecido a la vida real) (Bordwell y Thompson 172).

Martin hace referencia a la realidad desde otra perspectiva, para él, el cine ofrece al

espectador el poder identificarse con los personajes a través de los actores y conducirlo a ese
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“sentimiento de la realidad”, que lo unira al propésito de la pelicula (27). En razon de este tema,
habra que decir que el actor tiene la libertad de impregnar su personalidad a los personajes que
interpreta y con ello moldear un estilo propio que lo identifique. De aqui se desprenden al
menos dos caminos que el actor puede seguir para desempefiar su trabajo, que son 1)
encarnarse en su personaje cuando lo esta interpretando, o 2) actuarlo sin encarnarlo. El
famoso método Stanislavski toma la primera forma al insistir en que el actor debe sentir el
personaje como si fuera él mismo, valiéndose para ello de “la vida” del actor. La segunda
corriente, por su parte, acentla que el actor debe interpretar en el momento Gnico de su
actuacion, bajo el entendido de que realiza un trabajo creativo (Martin 81).

Para Bordwell y Thompson, los estilos de actuacion se pueden considerar a través de
dos dimensiones, dentro de las cuales, la actuacion seria mas o menos individualizada y
estilizada. A menudo se tienen ambas en mente al pensar en una ejecucion “realista”, que

creard un personaje “nico”. Aungque a menudo un desempefio menos individualizado y mas
estilizado sera adecuado al contexto de la puesta en escena. También est4 el caso de los
géneros cinematograficos y sus recurrentes estereotipos (el prestamista judio, el sirviente
negro, etc.), en done la actuacion seria menos individualizada (172).

Ademas de las caracteristicas y dimensiones de la actuacién en la puesta en escena,
es importante advertir como ésta se puede desarrollar a la par con otras técnicas filmicas. De
esta manera, con los elementos graficos del escenario, las técnicas de camara y la técnica de

edicion, se le otorgan al realizador amplias posibilidades creativas para formar la escena

(Bordwell y Thompson 173).

e) Tiempo y espacio en la puesta en escena.

El escenario, el vestuario y maquillaje, la iluminacion y la actuacion son los
componentes principales de la puesta en escena. Cada uno por lo comin se combina con otros
para crear un sistema concreto en cada filme. Los principios formales generales de unidad,

desunién, similitud, diferencia y desarrollo pueden ser una guia al analizar como funcionan los
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elementos especificos de una puesta en escena (Bordwell y Thompson 175).

El sistema visual humano esta adaptado para percibir el cambio, tanto en el tiempo
como en el espacio. Segun Bordwell y Thompson, los ojos y el cerebro son mas aptos para
advertir las diferencias que para concentrarse en estimulos uniformes y prolongados, por lo que
la atencion de la mirada es atraida por cambios de luz, forma, movimiento y otros aspectos de
la imagen. Ademas de esto, segun comentan los autores, observar tiene un propoésito
determinado, “lo que miramos esta guiado por nuestras suposiciones y expectativas respecto lo
que buscamos” (175). Lo cual a su vez, esta relacionado con las experiencias que el espectador
tiene con otras obras peliculas y con el mundo real.

Por otra parte, los elementos y modelos de la puesta en escena, poseen una
organizacion de factores completamente espaciales y temporales para guiar las expectativas
del espectador y determinar en éste la vision de la imagen. A continuacion tal consideracion

sobre espacio y tiempo:

1. Espacio.

La puesta en escena tiene la labor de transformar ese espacio de la imagen en el cine -
que por su naturaleza es plano- y articularlo en espacio tridimensional. En éste, el espectador
es guiado a concentrar su atencion en el discurso interior de cada film a través de la
composicién del espacio, por luces, movimientos, colores, tamafios y formas variadas (Carmona
137). Fieldman asegura que la camara no puede filmar todo el espacio y que por ese motivo
hay que “elegir” esa parte de la realidad que se pretende ver, el director guia al espectador a
esa parte de la realidad que le quiere mostrar (18).

Para Martin, El espacio en el cine es un espacio artificial tomado del espacio real, éste
es representado en la mente pues es imposible verlo con precision en su totalidad. Segun el
autor, el cine considera el espacio de dos maneras, una es reproducirlo y presentarlo a través
de los movimientos de camaras y otra es producirlo, hecho con la yuxtaposicién y sucesion de

fragmentos, en donde el montaje cobra un papel importante, considerado bajo esta perspectiva
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como “creador de espacios” (209-210).

Bordwell y Thompson parten del supuesto de que existen diferentes tipos de espacio.
Por un lado el bidimensional, dado por la pantalla plana, done se proyecta una composicion
dentro de un encuadre (como el la fotografia o en al pintura) en la que participan formas,
texturas, y patrones de luz y oscuridad. Por otro lado estaria la representacion tridimensional
gue hacen la mayoria de los filmes. Segun comenta el autor, la puesta en escena proveera
sefiales que permitan inferir las tres dimensiones. Es el director es el responsable de guiar la
atencion del espectador por medio de sefiales que le permitan tener un sentido del espacio
(176).

El movimiento, da sefiales de vida, atrae atencion a la pantalla. Por su parte, el color
hace que el ojo perciba la sensacion de espacio. Para este proposito del color, hay diversas
técnicas, una de ellas es la paleta limitada o disefio monocromatico, que se remite a pocos
colores no contrastantes, en donde se enfatiza un solo color variando su intensidad o pureza
(en las peliculas en blanco y negro, los claroscuros y las sombras cumplen esta funcién y las
tonalidades claras y fuertes resaltan con ayuda de la iluminacién). El balance en la composicién,
trata de la forma en que se distribuyen los elementos y puntos de interés en la pantalla (el
equilibrio en la composicién ayuda al espectador a localizar la accién significativa en cuadro,
aunque las tomas desequilibradas también logran efectos sélidos). Las sefales de profundidad
se incrementan con variaciones de tamafio, en donde los objetos mas lejanos aparentan ser
observan proporcionalmente mas pequefios a los mas cercanos (Bordwell y Thompson 176).

Las sefiales de profundidad crean la sensacion de la tridimensionalidad en la pantalla
plana y se aprecia por los efectos de la iluminacion, el escenario, el vestuario y la recreacion.
Esta se enfatiza por medio del manejo de planos, que son capas de espacio ocupadas por
personas u objetos, se describen de acuerdo a su cercania o lejania con la camara también son
usados para fines de profundidad (Bordwell y Thompson 179). Usualmente, la puesta en escena

es diseflada para centrar la atencién espectatorial en el primer plano (sin que ello signifique
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descuidar los elementos compositivos entre el primer plano y el fondo), sin embargo y como
apunta Torres, esta apreciacion puede variar de acuerdo al estilo que cada director pretenda

imponer en el espacio cinematografico.

2. Tiempo.

Sobre el tiempo Diana Gonzéalez destaca el rol del director, ya que segun dice, el efecto
gue una imagen causa en el espectador, asi como la intensidad que el conjunto de imagenes
otorga a la pelicula, depende de sus decisiones de cuanto tiempo debe durar un plano en
pantalla. Dentro de los limites de la duracion del plano, el cineasta puede también controlar el
ritmo del tiempo a medida que avanza.

Debido a esto, comentan Bordwell y Thompson, el ritmo en el cine implica al menos un
compas o pulsacién, un tempo y un patron de acentos o compases mas fuertes o mas débiles.
Dichos acentos seran marcados por la manera en que al informacion visual se despliegue en
pantalla, por lo que sera determinante la manera en que el director disponga la puesta en
escena, ya que de ésta depende no soélo lo que se ve, sino cuando se ve (182,184). La puesta
en escena ayuda a componer el plano cinematografico tanto en espacio como en tiempo. Mirar
un plano consume tiempo, a través de la temporalidad es factible guiar la concentracion de la
mirada del espectador, e “imponer no solo qué mirar en el momento sino en qué orden hacerlo”
(Carmona 137).

Para Martin, El cine presupone la idea del tiempo en tres aspectos: uno el tiempo de
proyeccion, que se refiere a la duracion de la pelicula, otro es el tiempo de la accién, que es la
duracién de la historia (el tiempo en el que transcurre la historia contada) y por dltimo el tiempo
de la percepcién, que es la sensacién de la duracién que el espectador percibe (se mueve en el
ambito subijetivo, y depende del gusto del espectador pues si no resulta convincente se
convertira en interminable, o por el contrario si le proporciona disfrute, puede dejar la sensacion

de que el tiempo fue corto) (226-227).
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Para Bordwell yThompson, el cine implica el tiempo en nociones similares. Involucra el
tiempo de proyeccion, que sera dado por la decision del director de cuanto durara cada toma en
pantalla, y también el tiempo de percepcién, que tendra que ver con el tiempo que consuma al
espectador analizar la informacion que encuentre en pantalla, “lo que miramos y cuando
miramos” (184).

Ademas de esto, sefiala Torres que el espacio y el tiempo se mezclan y se unifican, es
un continuum, en el que es posible modificar el tiempo con libertad: se puede acelerar,
aminorar, invertir, detener o ignorar. Con el acelerado, por ejemplo, se logran apreciar
movimientos que de otra manera serian imperceptibles (el florecer de una planta, por ejemplo),
asi como otros efectos, como pequefias elipsis o efectos comicos (los protagonistas actian con
exagerada rapidez. Con la camara lenta, por el contrario, se pueden apreciar pausadamente los
movimientos que cominmente ocurren muy rapido (la trayectoria de un balon de fatbol, la de
una bala), también suele usarse para crear situaciones dramaticas imprimiendo fuerza y poder
adquiriendo un valor simbdlico (la cAmara lenta se ha convertido en el cliché de la intensidad del
momento). Por otro lado, la detencién de la imagen puede indicar, por ejemplo, la fin del
desarrollo del relato.

Para Martin, la concepcion del tiempo implica también la fecha y la duracion. Para
representar la fecha, el director utilizara a veces un almanaqgue o algun texto sobre la imagen
que refiera un dia de la historia. Habra indicadores que refieran el tiempo, como el vestuario del
personaje, las estaciones del afio, etc. En la duraciéon en cambio, intervienen procedimientos
cinematograficos que manifiestan el pasar del tiempo (el cambio de dia a noche es uno comun).
Otra forma del manejo de la duracion es utilizando, como indica Martin, a la edicién: “el montaje
como medio mas especifico para expresar la duracion” (234).

Una manera comun de manejar el paso del tiempo es con el flashback, en donde una
escena o un recuerdo del pasado que es traido al presente. Este puede ser un pasado objetivo,

que corresponda a un recuerdo verdadero o bien, subjetivo, que se refiere a algo imaginado.
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Estas imagenes mentales se dan tipicamente como evocaciones del pasado y también como
accesos del subconsciente. “El flashback crea una temporalidad autbnoma, interior, maleable,
densa y dramatizada” (Martin 249), en el que se inscribe el discurso subjetivo del personaje. El
otro extremo es el flashforward, que normalmente sugiere una visién de hechos que sucederan
0 podrian suceder.

El abordaje tedrico que sobre La puesta en escena se hizo a través de la éptica de
diferentes autores, ofrece un panorama general de su funcién e importancia, lo mismo que da
idea de las posibilidades que como lenguaje ofrece, al dotar de significado a la imagen filmica.
En subsecuentes apartados de la presente investigacién, se abordara la descripcion del analisis
cinematogréfico segun Bordwell, del cual se desprendera el modelo en base a el cual se

analizard la pelicula regiomontana Entre Canibales en razdn de su puesta en escena.

2.3 Panorama histérico del cine regiomontano

La produccién cinematogréfica en el Estado de Nuevo Ledn experimenta un incremento en su
cantidad, lo que suscita la pregunta, ¢existe un boom del cine regiomontano?. Asi se cuestiona
Herrera en su tesis doctoral (inédita), al referirse a los encabezados que hacen algunas

publicaciones:

Encabezados como, Avalancha de cine regio. (Periddico El Norte, 2002), Hacen del cine regio
una realidad. (Periddico Milenio, 2005), Tendra Sundance regia presencia. (Periodico El Norte,
2005), Nuevos horizontes del cine de Monterrey. (Periédico Milenio, 2006), Avanzada de cine
regio. (Periodico El Norte, 2007); por mencionar algunos, nos hacen pensar que en la actualidad
de verdad existe una bonanza para la produccién cinematografica en Monterrey. Lo cierto es que
en los Ultimos 7 afios, se ha presentado un aumento considerable en las producciones tanto de
largometrajes como de cortometrajes, las cuales han logrado ademas de ser exhibidas en los
diferentes foros nacionales como internacionales, obtener algunos de los principales premios (20).

Tales declaraciones antes que cualquier cosa, no hacen sin constatar que en el Estado

se esta haciendo cine, cosa que parece no concordar con un pasado sobre el que algunos



Mateos 60

acusan: “el cine industrial que se llego a realizar en Monterrey no logré dejar ninguna tradicion
industrial ni artistica en la entidad” (Cerda 97) Sin embargo, es importante hacer una revision
histérica para entender las expectativas puestas en Monterrey por parte de la industria

cinematografica mexicana.

2.3.1 Presencia de la industria del cine mexicano en Monterrey.

El cine que se hace en Monterrey no necesariamente ha sido siempre hecho por
regiomontanos. Las primeras peliculas que se filmaron en la entidad fueron el trabajo de
realizadores ajenos a ella 'y quienes encontraron en Nuevo Leon la posibilidad de generar ideas
interesantes y atractivas comercialmente.

Cuando lloran los valientes (1945) de Ismael Rodriguez se dice fue la primer pelicula
del cine mexicano industrial que se filmé en Monterrey. En ella se ejemplifica para escritores
como Monsivais, una suerte de nacionalismo cultural propio de los afios cuarenta, en el que el
tema de la revolucidon mexicana adquiriria relevancia dramatica y estética mas que politica (cit.
en Garcia 138).

Pasaria poco méas de una década para que se filmara otra pelicula en Monterrey, La
ciudad de los nifios (Gilberto Martines Solares, 1956) se trataba de un melodrama a color sobre
el personaje real del Padre Carlos Alvarez y su obra caritativa en Monterrey, pelicula donde se
exaltaba entre otros, los valores de la virtud y la religion. Ya en el afio e 1958 el canadiense
Hugo Butler con el pseudénimo de Hugo Mozo (era un refugiado de la época macartista que
provenia del cine hollywoodense), filmaria en la ciudad Los pequefios gigantes, pelicula
documental-ficcién sobre el equipo de béisbol que habia resultado ganador del Campeonato
Mundial de la Liga Pequefia en Estados Unidos.

El realizador potosino icaro Cisneros en 1966 filma en Monterrey algunos fragmentos
de la comedia Sélo para ti, donde Angélica Maria, una de las principales actrices y cantantes

juveniles de la época, en donde se podian observar distintos parajes turisticos del Monterrey de
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aquel entonces. Por su parte, el cineasta jalisciense Gilberto Gazcon realiza en Monterrey Al
rojo vivo, (1968) version modificada de la novela Una tragedia americana de Teodoro Dreiser.
Correspondiendo al estilo de la época, se pretendia que el melodrama fuera de corte atrevido y

erético.

2.3.2 El cine regiomontano y su presencia historica.

Para muchos, el cine llamado propiamente “regiomontano”, es el realizado en
Monterrey, por realizadores nacidos o al menos avecindados en la ciudad. Al describir al cine
como “regio”, normalmente se hace bajo el supuesto de que esa descripcion incluye la
produccién realizada tanto en la ciudad como en su area metropolitana, e incluso haciendo esta
denominacién extensiva a todo lo hecho en el estado de Nuevo Ledn. A continuacion se

presenta una revision histdrica de tal clase de cine.

a) Los sesenta.

En los sesenta aparecen en la ciudad los primeros intentos por realizar critica
especializada, al mismo tiempo se crean cineclubes y con ellos el publico regiomontano
aprende a ver y valorar a los nuevos directores internacionales surgidos de las nuevas
busquedas expresivas. Por otro lado, a finales de los afios cincuenta y principios de los sesenta,
se empez6 a gestar en Europa un movimiento por parte de los criticos de cine (y después por
los autores) en contra del cine académico. La llamada teoria del autor se establecia en base a
un estilo del realizador.

En respuesta a dicho &nimo mundial, en México la critica comenz6 a pronunciarse por
la renovacién contra las practicas de una industria que ya se empezaba a considerar
moribunda. El interés no tenia tintes nacionalistas ya que de serlo el pais se ubicaria en una
posicién bastante desventajosa con lo hecho en paises como los europeos (“Los afios del cine
independiente”).

En este contexto, surge la conocida “auténtica primera generacion de directores
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regiomontanos, a quienes con justicia se les puede llamar los pioneros“(Cerda 98), y donde
destacan los nombres de Gherardo Garza Fausti, Carlos Gonzélez Morantes, Roberto
Escamilla, Jesus Torres y René Villarreal.

Gherardo Garza Fausti realiza su primer cortometraje en Monterrey en formato 8mm.,
Tension (1959), con una camara de cuerda y sin sonido, dada la dificulta de incorporar sonido
en los sesenta. Posteriormente realizé otro corto: Fantasia y variaciones (1964), pero no es
hasta 1967, con Selaginela que realiza su primer proyecto serio, filmado en 16mm. A colory en
cinemascope. El corto, con una duracién de 30 minutos obtiene algunos premios en El Primer
Concurso de Cine Experimental de la Universidad Iberoamericana. Luego vendria Entre dos
mundos (1968), sobre una adaptacién libre de la novela Demian, de Hermann Hesse, que en
palabras del historiador Guillermo Cerda, seria el primer largometraje no industrial filmado en
Monterrey (99).

Antes de partir a Italia donde realizaria estudios de cine, realizé Rubber Soul (1969), y
Cristo en blue jeans (1970), que seria una pelicula de dibujos animados hechos por el pintor
Alberto Cavazos e inspirada en un poema colombiano de William Aguedo. Al regresar de Italia
realiza Tiempo de encuentros, en 16mm., basada en una novela de John Steinbeck. En 1978
realiza Obsesion de amor, con un argumento de él mismo y con el apoyo de la Universidad
Regiomontana. Al afio siguiente filma Diles que no me maten, basada en un cuento de Juan
Rulfo. No volvié a filmar hasta los afios noventa, cuando hizo en video crénica de un amargo
despertar (1994), thriller sobre un estudiante que sufre psicosis®.

Roberto Escamilla, en 1967 dirige su Unica pelicula, el cortometraje Homenaje a Durén,
considerada por Guillermo Cerda en el libro Microhistorias del cine Mexicano, como una
“pelicula no narrativa y muy influida por la cinematografia de vanguardia (101). Escamilla

considera a su film como un proyecto experimental®. La pelicula, que fue filmada en

%2 |dalia Barrera. Tienen hoy “Amargo Despertar® Periédico EI Norte. Monterrey, 27 de octubre de 1994.
Gente.
%% Héctor Rosas. La “locura” de hacer cine regio. Periédico El Norte, 22 de Abril del 2002. Gente.
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colaboracioén con la Universidad Auténoma de Nuevo Le6on (UANL), ofrece un acercamiento al
pintor Manuel Durén, quien moriria practicamente en la miseria y desconocido.

El Puente (1966) es considerada la primera gran produccion que se hizo en Monterrey.
Esta pelicula a blanco y negro y con 40 minutos de duracién, fue hecha en 35 mm. y constituy6
la Gnica obra de Aliber Medrano, quien ya no volveria a filmar (Cerda 101). La cinta sélo se
exhibié por espacio de 15 dias en el Teatro Maria Teresa Montoya, pues nunca tuvo distribucion
comercial®

Cerrando la década de los noventa se encuentra el cortometraje en blanco y negro
Adrian (1969), con una duracién de 30 minutos y basada en una idea del propio realizador,
Francisco Oliver. El ella se trataba el tema de la adolescencia, cosa que era un tema frecuente

en aquellos afios (Cerda 101-102).

b) Los setenta.

El cine realizado en los setenta es considerado como uno de los mejores que se han
hecho en el pais, circunstancia que debe tomarse en cuenta para entender sus repercusiones
en el cine regiomontano. Durante el arribo de Luis Echeverria a la presidencia de México,
ocurre lo que se llama la estatizacién del cine nacional. “La politica cinematogréafica echeverrista
se basé no en la definicién del cine que debe hacerse segun criterios del poder, sino en la
voluntad de apoyar a los autores a hacer el cine que ellos mismos quisieran” (F. Sanchez 286).

Segun refiere Herrera (Tesis inédita), El cine de este sexenio es considerado como un
cine critico, incisivo, preocupado por temas sociales y politicos. Un cine que abandoné los
antiguos clichés y se abocé a combinar la calidad con el éxito. "Nunca antes habian accedido
tantos y tan bien preparados directores a la industria del cine, ni se habia disfrutado de mayor
libertad en la realizacion de un cine con ideas avanzadas" (Garcia Riera 466).

Desgraciadamente, los avances que habia logrado la industria cinematografica bajo el

% Héctor Rosas. La “locura” de hacer cine regio. Periédico El Norte, 22 de Abril del 2002. Gente.



Mateos 64

apoyo del sexenio echeverrista se vinieron abajo con la llegada de los nuevos funcionarios

encargados del rubro en el sexenio siguiente.

1. Cine regio en los setenta.

La produccion de los afios sesenta hered6 de los pioneros la inquietud experimental de
sus filmes, sin embargo y en consecuencia de la crisis que se vendria con el gobierno
portillista, y del centralismo que acus6 en aquel tiempo a la industria cinematografica nacional,
las peliculas hechas en Monterrey fueron mas bien escasas.

Jesus Torres, originario del estado de Oaxaca, dirige en Monterrey El destierro (1977),
para lo cual cont6 con la produccién del Instituto Tecnolédgico y de Estudios Superiores de
Monterrey (ITESM). Sobre este trabajo el propio Torres comenta: “...comenzamos a generar un
proyecto de filmar un cortometraje que tuviera una calidad un poco mas profesional, estaba aqui
Roberto Escamilla en el Tec, él dijo yo hago la produccién, tu diriges y yo tenia una historia que

me gustaba mucho que se llamaba “El destierro” (Gonzalez y Yarto 31).

En el marco del cine documental, Hugo Chapa realiza un par de obras que abordan la
problematica social, se trata de Punto de partida (1978), cuyo tema versa sobre la inmigracion
rural a Monterrey y los problemas que enfrentan los inmigrantes, y Procesos de Fabricacion del
acero (1979), ambas hechas en 16 mm.

En 1979, y bajo los efectos de la crisis que se sentia en todo el pais, René U. Villarreal
filma El desencarnado, pelicula en 16 mm. y hecha a color. Dicha produccion se basa en un

cuento de Salvador Elizondo.

c) Los ochenta.

Amén de la crisis que azotaba al cine nacional, las nuevas generaciones de cineastas
tuvieron que apoyarse en las universidades, los grupos politicos y en las ventajas que ahora les

ofrecia el formato del video. Por otro lado y de manera coetanea, la industria viviria un auge a
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través del género comercial denominado “cabrito western”.

Todavia dentro del rubro no comercial, Edgardo Reséndiz, periodista y director de
teatro, filma en sutper 8 Ubalda la ardiente (1982), que fue un cortometraje editado en camara.
Ya dentro del formato video realizo Tres puntos (1980), Ciclo (1981), y Una de cal (1982) con la
gue obtuvo una mencién honorifica en el Primer Festival de Tele Educacion Universitaria en
Lima, Perd. También en video hizo Anibal (1982) y Afios (1983) (Cerda 103). Sobre las

carencias que les tocd vivir en su generacion, Reséndiz comenta:

Nos dedicabamos a hacer video como si fuera cine. O sea, utilizando el lenguaje y las técnicas
cinematogréficas, pero basandonos en video, porque ademas no teniamos dinero para producir.
Haciamos las cosas con los tres pesos que aportaba cada quien y comprabamos el video, las
camaras nos las prestaban en la universidad y cuando no, le ddbamos una lana al velador para

sacarlas y nos ibamos a trabajar con ellas (cit. en Gonzalez y Yarto 54).

Edgardo Reséndiz incursionaria en el “cabrito western” como guionista, “de hecho una
de sus historias mas conocidas es la pelicula “Comando Bronco” (1991)" (Gonzélez y Yarto 52).

Otro realizador importante de la década de los ochenta es José Luis Garza, con
Libertad condicional (1982). Pelicula que gracias al conocimiento que de audio poseia el
realizador, “marcaria una diferencia en cuanto a lo que se habia hecho de cine hasta entonces
(principios de los ochenta), ya que esta pelicula fue la primera en el estado en utilizar sonido
sincronico” (Gonzalez y Yarto 46). También en esta década se encuentra Juan Llaguno, con El

inmigrante, y Escape (1984), ambos rodados en el formato super 8.

1. El cabrito western.

Un cine que logro gran éxito en la década de los ochenta fue el que utilizaba las convenciones
tipicas del western americano trasladandolas al medio ambiente contemporaneo del
contrabando, los braceros y los traficantes de droga, podria decirse que el "cabrito western" se
convirtioé en el género que proponen los afios ochenta dentro del cine mexicano. Este cine

producido en la frontera entre México y Estados Unidos fue una manifestacion interesante de
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los caminos que siguié la produccién privada durante los afios ochenta. Para el ‘cabrito western”
es comun utilizar las historias cantadas en los populares "corridos nortefios" y “narco-corridos”
Por primera vez en muchos afios, una produccién cinematografica importante se desarrollé
fuera de los limites del Distrito Federal (“Los afios del cine independiente”).

Peliculas como Pistoleros famosos (1980) de José Martinez, narra la aventura de un
pistolero que venga la muerte de su hermano y se une a una banda de contrabandistas. El film,
como casi todos los de este nuevo género, gozé de un gran éxito comercial tanto en México
como en Estados Unidos con el publico de habla hispana.

En 1982 cazador de asesinos, de José Luis Urquieta, trataria el tema de un policia que
por las noches se dedica a matar tratantes de blancas, traficantes y otra clase de pillos mientras
busca a los responsables de la muerte de su mujer e hija. También en ese afio se filma Los
peseros de José Luis Urquieta, donde dos ex ladrones que son forzados por un policia corrupto
a volver a delinquir, huyen Monterrey donde uno de ellos trabajara manejando una “pesera’
(transporte publico). Se enamoraran de unas meseras y participaran en una lucha sindical.

El traficante (1983) también de Urquieta, trata el tema de un contrabandista quien busca
vengar la muerte de su hijo. Dicho film tendria una secuela en 1984 (El traficante I1), lo mismo
que Pistoleros famosos II.

Desdefiados por muchos en gran parte por sus reiterativas formulas de éxito comercial,
donde tanto historias, elenco y directores se repetian (para ejemplo bastara decir peliculas tipo
“hermanos Almada”), los “cabrito western” continuaron en el gusto de una amplia franja del
publico, quien llenaba las salas donde tales filmes se exhibian, lo que permitié un desarrollo en
su continuidad. Asi Monterrey seguiria “haciéndose famosa” en las pantallas cinematograficas

por todos los ochenta y principios de los noventa (Cerda 105).

d) Los noventa.

En esta década aparecen nuevas propuestas filmicas, nuevos realizadores que

integraran la corriente del llamado “nuevo cine mexicano”. Es la década en la que el publico
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asistira de nuevo a las salas para ver peliculas como la de Alfonso Arau, Como agua para
chocolate (1992) que impusiera récord de asistencia en ciudades como Monterrey.

Después de 18 afios de no hacer cine, Gherardo Garza Fausti estrena en Monterrey
Cronica de un amargo despertar (1994). La pelicula —que no llegé a las salas comerciales- fue
hecha en formato de video y cont6 con la participacion de universitarios en su realizacion, asi
como un staff de actores no profesionales.

Esta manera de trabajar da cuenta del &nimo que imperaba en la ciudad por hacer cine.
Ahora estaban a cargo de ello los estudiantes universitarios de las distintas casas de estudios
de la localidad. Aunado a esto, esta el hecho de que al no contar la ciudad con escuelas de
cine, resultaba légico el utilizar los departamentos de comunicacion de las propias instituciones
como el vinculo mas préximo al séptimo arte. Ademas esta el hecho de que realizadores como
los llamados “pioneros el cine en Monterrey” se han encontrado siempre vinculados a los
ambitos académicos.

Es importante aqui destacar el papel que los apoyos publicos, como los promovidos
para la produccién en el Estado, por el Consejo para la Cultura de Nuevo Le6n (CONARTE). Tal
es el caso de El lugar de las palmas (1977), documental de Oscar Montemayor apoyado por el
programa Financiarte. Esta pelicula trata sobre el retiro e las palmas que se ubicaban en la
calzada Madero, circunstancia que fue motivo de polémica y desacuerdo por parte de la opinién
publica.

Los noventa va a ser una década donde se empieza a producir una gran cantidad de
cortometrajes impulsados por las escuelas de artes y de comunicacion, las cuales van a
convertirse en semillero de los proximos realizadores (Herrera, tesis inédita).

En los noventa aparece otra figura importante para el cine regiomontano y quien
también recibiria el apoyo de organismos publicos, como el Instituto Mexicano de
Cinematografia (IMCINE) y el CONARTE. Victor Saca realiza en 1993 (aunque se estrenaria

hasta 1998), En el paraiso no existe el dolor que se puede considerar la primera pelicula
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regiomontana a nivel comercial y con la que recibe en 1999 El Heraldo al mejor director

debutante, Asi como el Ariel.
e) Del 2000 al 2007.

Como Herrera comenta (tesis inédita), “si se pudiera hablar de un movimiento
cinematografico regiomontano, serian las producciones de cortometrajes las que de momento
se llevarian el mérito de conformarlo. Son éstas, las que han logrado destacar con la aceptacion
de los publicos y los jurados en los diferentes certamenes nacionales e internacionales” (20).

Destacados en este rubro aparecen nombres como el de el mismo Saca, con No puedo
vivir sin ti (1998); Patricio Serna, con Tromba D’'Oro (2003), Meeting call y Victoria para chino;
Pepe Caudillo, con su trilogia 4B (2005). Trabajos que tuvieron una buena acogida por parte de
la critica y que dan cuenta de la importancia de este tipo de producciones que en ultimos afios
ha sido abundante en la localidad.

Regresando al rubro de los largometrajes y al igual que sucede con los cortometrajes,
se puede observar que en los Ultimos 7 afios se ha presentado un aumento considerable en la
cantidad de producciones que se realizan en el Estado, las cuales han logrado ser exhibidas en
los diferentes foros nacionales como internacionales.

Producciones que difieren de las tendencias capitalinas -donde parece haber una
obsesién por tematicas sobre las drogas, el sexo y la oposicién social*>-, se ejemplifican con
peliculas como Inspiracion (2001) de Angel Mario Huerta. Esta es una comedia romantica
ligera, que presenta la historia donde un joven universitario vive de manera muy ingenua el
proceso de enamoramiento cuando conoce a la chica de sus suefios. La pelicula fue duramente
criticada al reflejar inicamente al Monterrey de “la gente bien"®.

En el 2004 la pelicula de Lorena Villarreal, Las Lloronas, se trata de rescatar la leyenda

% Jorge Ayala Blanco, sobre las tematicas del cine capitalino. Herética del cine mexicano.

%Herrera comenta que se ha criticado tanto localmente como en el pais, que la pelicula sélo refleje una
parte muy especifica de Monterrey (aquella con mayor poder econdmico) y el que no halla retratado por
ejemplo, la realidad que vive la gente en su pais en las calles.
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popular que en México tiene sus origenes en la época prehispanica. Tres generaciones de
mujeres sufren una maldicién que consiste en que todo hijo varén que ellas engendren, debera
morir a temprana edad sin que haya nada que cambie el destino. Villarreal, ademas de fungir
como directora, guionista y productora, se lanz0 a la tarea de convertirse también en
distribuidora. Las criticas tampoco la trataron bien.

Manuel Fernandez produce y dirige Adictos (2005), pelicula de pretensiones
experimentales. En ella aparecen una serie de personajes que se cuestionan sobre temas
sexuales (costumbres sexuales, el aborto, la homosexualidad, la disfuncién eréctil y la adiccién
al sexo). La pelicula recibi6 la critica de parecer una puesta teatral llevada a la pantalla.

Fernando Kalife, con el financiamiento de la empresa regiomontana Moliere Films,
asociada a Videocine y Fidecine, realiza 7 dias (2005), con una inversion calculada en 1.5
millones de ddlares. Esta asociacion representa para la naciente industria cinematografica
regiomontana, un aliciente y la confianza que se venia depositando en el cine local. El filme
cuenta la historia de un joven emprendedor que quiere organizar en Monterrey un concierto de
la famosa banda irlandesa de rock U2 y para ello arriesga el dinero de la herencia del padre de
Su novia en una apuesta que hace durante un partido de fatbol entre los equipos el Monterrey y
el América.*’

Esta pelicula fue criticada por escritores como Ayala Blanco, quien extrapola del film el

asunto de la identidad regiomontana y su cliché caracteristico:

Rumbo a ser estrenada con 300 magalémanas copias y tronar a la primera semana en todo el
pais, 7 dias se da también el lujo de apostar por todo y con todazo, a la menor provocacion.
Apuesta por el globalizado amor fanatico al rock, por el coraje y el peso de las apuestas duras,
por una cultura de millonarios exclusiva de Monterrey, por un engreido estilo de cinecomedia y de
relato alternativos, fuera de la égida del cine chilango, sin romancitos (...) ni tramas blandengues,
mediante una inconcebible e inaudita historia de éxito desesperado y su encaminamiento que es
un verdadero catecismo del perfecto y envidiable pirruris procer regiomontano con base en la
apuesta” (581).

%" Héctor Rosas, sobre la pelicula 7 dias en un articulo del periédico EI Norte, “Inician dias de rodaje
regio”.
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Con buenas criticas la pelicula Asi (2004), de Jesus Mario Lozano hace su aparicién en
la Muestra Internacional de Arte Cinematografico de Venecia. Este film se realiza mediante la
fragmentacion de planos-secuencia de treinta y dos segundos cada uno.

De Nadie (2005), es el primer largometraje documental de Tim Dirdamal, que con una
duracion de ochenta minutos cuenta varias historias, siendo la principal la historia de una
inmigrante centroamericana que se ve forzada a abandonar a su familia en busca del suefio
americano. A diferencia de lo que cominmente se ha realizado en cuanto al tema de la
migracién hacia los Estados Unidos, la pelicula no tiene su interés en la frontera norte, ni con la
suerte de los inmigrantes mexicanos, sino de aquellos que vienen de Centroamérica y que
tienen que pasar por un dificil recorrido por el territorio mexicano. De nadie ha ganado hasta el
momento poco mas de 15 premios internacionales.

La pelicula regiomontana Entre Canibales (2007) de Rodrigo Gonzalez Mendoza,
cuenta la historia de Marcelo, un exitoso y joven empresario regiomontano, que invita a sus
amigos de la infancia, Los Canibales (equipo de béisbol de ligas pequefias), a comer una carne
asada en su casa, donde les anuncia que pronto les dara una noticia, que todos creen
relacionada con su futuro politico (“Llega al DF la cinta Entre canibales”). La pelicula cuenta con
el precedente de ser el primer largometraje mexicano producido con el estimulo fiscal del
Articulo 226 de la Ley del ISR.

La produccién tuvo una duracién de seis semanas, contando con las actuaciones de
Plutarco Haza, Roberto Sosa, Gabriela Canudas, Regina Orozco y un grupo de actores
regiomontanos. En este proyecto cinematogréfico participa la empresa Embotelladora Arka, con
una inversién de 11.7 millones de pesos, y el total de la pelicula suma 14.9 millones de pesos

(en Herrera).
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Capitulo Ill. Metodologia

3.1 Analisis cinematografico desde la 6ptica de David Bordwell

David Bordwell ofrece una panoramica multidimensional y muy completa de la evolucion de los
estudios sobre cine. Para ello delineé con gran precision empirica los procedimientos del cine
clasico de Hollywood. Combinando cuestiones de representacion denotativa y estructura
dramatica, destacd las formas en que la narracién clasica de Hollywood constituye una
configuracién particular de opciones normalizadas para representar la historia y manipular el

estilo.

3.1.1 Bordwell, su teoria e influencias.

Teorias como la de David Bordwell han abogado por una “teorizacién de nivel medio”
que acepte como teoria filmica toda linea de investigacion dedicada a producir generalizaciones
relativas a fendmenos filmicos o explicaciones generales de estos, 0 que esté consagrada a
aislar, seguir la trayectoria y/o dar cuenta de cualquier mecanismo, dispositivo, esquema y
regularidad en el ambito del cine (Stam 18).

Ante esta perspectiva, abordar el cine basandose en la especificidad del medio
presupone que cada forma de arte tiene normas y capacidades expresivas que le son

privativas.

a) Influencias.

Bordwell toma algunos aspectos de la teoria de la desfamiliarizacién de los formalistas y
la teoria de las “normas” y los “esquemas” de los estructuralistas de Praga para elaborar su
versién del “neoformalismo” como base de su poética histérica. Impactan en su teoria y andlisis

del cine aspectos como la distincion entre “historia” (fAbula) —la supuesta secuencia de
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acontecimientos en su orden y narracion “factuales” — y “trama” o “discurso” (sjuzet) —la historia
tal y como se narra dentro de una estructura artistica— (Stam 70-71)

Bordwell, al igual que los defensores del cine de autor, toma en cuenta la intrincada red
de circunstancias materiales y humanas en que se da la autoria filmica. El autor distingue, en el
cine clasico de Hollywood un “estilo de grupo” impersonal y estandarizado con un corpus
homogéneo cuyos principales rasgos eran la unidad narrativa, el realismo y la invisibilidad de la

narracion.

3.1.2 Debates entre la teoria de Bordwell y otras teorias.

Més que hacer una revisién de las criticas de Bordwell a otras posturas teéricas con el
fin de ensalzar la superioridad de este modelo frente a aquellos. El hacer una comparativa de
esta clase pretende ofrecer una mejor compresion de los planteamientos de su poética histérica

por medio de la contrastacién con los paradigmas que motivaron el origen de su teoria.

a) Criticas de Bordwell a otras posturas tedricas.

David Bordwell ofrece un planteamiento teérico como alternativa a las posturas
provenientes de la semiética el cine cuya base se funda en la linglistica. El autor pone de
manifiesto algunos de los problemas del andlisis de autores como Metz, argumentando que la
caracterizacion de los subcodigos realizada por éste revela una dependencia encubierta
respecto a algunas ideas comunmente aceptadas sobre la historia del cine y la evolucién del
lenguaje cinematografico, que constituyen una base tacita para el reconocimiento de los
subcdédigos. En consecuencia Bordwell reclama un mayor historicismo en el estudio de los
cédigos cinematograficos.

El autor critica también las teorias fundadas en la “ley de género”, pues considera que
éstas son reduccionistas y basadas en “supuestos” que en la practica no suceden. Al respecto
el propio Bordwell sefiala “se da por su puesto que la “ley de género” prohibe el mestizaje entre

géneros, y sin embargo hasta las peliculas clasicas de Hollywood se constituian como hibridos
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entre corrientes genéricas distintas, aunque sdlo fuera por razones comerciales (cit. en Stam
154). En lugar de esto opta por analizar las circunstancias formales y estilisticas a las que
pertenezcan las producciones en particular.

La teoria de la sutura ha sido objeto de numerosos ataques, los planteamientos de
Bordwell dan cuenta de ello. Posturas como las de Althuser, en donde se culpaba al cine de
“suturar” el pensamiento burgués, ha sido criticada desde un sesgo “cognitivista”, al sefialar en
ésta, la ausencia de referencias a las compromisos preconcientes y conscientes contraidos con
la narracion; y desde el sesgo “estético”, al sefialar la descripcidn reduccionista que hacen de
estilos cinematograficos muy distintos.

El autor plantea en lugar de los apriorismos que pudieran presentar cualquier teoria
fundada en convenciones de género cinematogréfico. El revisar estos a la luz de sus modos de
produccién particulares. Stam refiere sobre el autor: “Bordwell delined con gran precision
empirica los procedimientos del cine clasico de Hollywood. Combinando cuestiones de
representacién denotativa y estructura dramatica, destaco las formas en que la narracion
clasica hollywoodense constituye una configuracion particular de opciones normalizadas para

representar la historia y manipular el estilo (173).

3.1.3 Andlisis cinematografico: una poética histérica.

David Bordwell ofrece una panoramica multidimensional y muy completa de la evolucion
de los estudios sobre cine, orquestando de paso un ataque a la “interpretacion”. El autor critica
el predominio de dos tendencias en la critica de cine, vinculadas al analisis textual de tradicion
semidtica: la explicacion tematica y la lectura sintomatica. A juicio de Bordwell, ambas
tendencias comparten una légica y una retérica interpretativas, cuando lo cierto es que “los

buenos tiempos de la critica centrada en la interpretacién ya han pasado” (Stam 227-228).

a) Bordwell propone dos esquemas formalistas:
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1. la exigencia de especificidad, en este caso de especificidad disciplinaria (los estudios

cinematograficos no deben inspirarse en los departamentos de literatura).

2. el extrafiamiento formalista, la critica de la “rutinizacién” de la lectura sintomatica.

(Sostiene que el andlisis cinematografico de tradicién semiética se reduce con frecuencia a la

ilustracion de ideas preconcebidas).

Bordwell propone su proyecto de poética histérica como alternativa a la tradicion
interpretativa. Basa explicitamente su neoformalismo en tres esquemas explicativos: un modelo
de agente racional, un modelo institucional (es decir, el sistema social y econémico de
produccién de las peliculas) y un modelo perceptivo-cognitivo.

En resumen, la poética histérica estudia el modo en que, en determinadas
circunstancias, las peliculas se elaboran, desempafian funciones especificas y logran efectos
concretos. Con lo que el autor se propone estudiar los estilos cinematograficos en un contexto

histérico.

b) Critica a la poética histérica.

La postura de Bordwell, como cualquier otra, tiene sus criticos y opositores. Cabe
destacar el sefialamiento que formula Ira Bhaskar, quien dice que en una critica de gran
amplitud, las nociones de Bordwel respecto a la narrativa son “tecnicistas” y “detectivistas”,
pues no contemplan el modo en que la narrativa encara a la cultura, y cémo configura a la
historia y es configurada por ésta. Dicho en otras palabras, el impetu historicista de la “poética
histdrica” bordwelliana tropieza con la ahistoricidad del formalismo (Stam 232).

El anuncio de la muerte del analisis textual y de la interpretacion parece, para Stam,
decididamente prematuro. El autor prefiere tomar una postura neutral y aceptar que “se pueda
criticar los andlisis por predecibles y adocenados, y sugerir que queda mucho por hacer,

ademas del andlisis; pero ello no significa que el analisis (y su inseparable compafiera de viaje,
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la interpretacion) no merezca la pena” (233).

Stam abunda en defensa de los andlisis textuales: “en cierto sentido, el declive del texto
como objeto de estudio en los afios ochenta coincidié con el ascenso del intertexto. En lugar de
concentrarse en peliculas o géneros especificos, la teoria de la intertextualidad entendia que un
texto estaba relacionado con otros textos, y por consiguiente con un intertexto” (235).

Como la teoria de los géneros siempre corre el doble riesgo de taxonomismo y
esencialismo, quiza sea mas adecuado considerar al género como un aspecto de la

intertextualidad, concepto mas amplio y abierto (Stam, 235).

3.1.4 Sobre la recepcion: teoria cognitiva y analitica.

Gran parte de la actividad tedrica en los afios ochenta y noventa se dedicé a revisar, e
incluso a desmantelar las premisas de la screen theory de los afios setenta (Stam 273)

El cognitivismo busca respuestas alternativas, mas precisas, a las preguntas
formuladas por los semioticos y por la teoria psicoanalitica en torno a la recepcion del filme.
Esta postura tedrica ha sido una de las lineas de trabajo, aunque en modo alguno la Unica, de
un autor como David Bordwell. Hace acto de presencia en el capitulo “la actividad del
espectador” de La narracién en el cine de ficcion, en la polémica contra el psicoandlisis incluida
en El significado del filme, en el ensayo de 1989 “A case for Cognitivism” y en Post-Theory,
donde Bordwell y Carroll describen el cognitivismo no como una teoria sino una actitud que
“pretende comprender el pensamiento, las emociones y las acciones humanas recurriendo a
procesos de representacion mental, procesos naturalistas y (en ciertos aspectos) de agencia
racional (Stam 274).

En La narracion en el cine de ficcién, Bordwell ofrece una alternativa cognitiva a la
semidtica para explicar de qué modo entienden los espectadores de cine. Para este tedrico, la
narracién es un proceso mediante el cual las peliculas ofrecen indicaciones a los espectadores,

guienes emplean esquemas interpretativos a fin de construir historias ordenadas e inteligibles
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en sus mentes. Desde el punto de vista de la recepcidn, los espectadores consideran, elaboran
y en ocasiones suspenden y modifican sus hipotesis sobre las imagenes y los sonidos de la
pantalla. Desde el punto de vista del filme, éste opera en dos niveles: 1) lo que los formalistas
rusos denominaban syuzhet, es decir, la forma en que se cuentan los acontecimientos, por
fragmentados o desordenados que estén; y 2) la fabula, es decir, la historia ideal (ordenada
desde un punto de vista logico y cronoldgico) que el filme sugiere y que el espectador
reconstruye partiendo de las indicaciones que la propia pelicula le ofrece (Stam 274-275).

Los cognitivistas no niegan totalmente la utilidad del psicoanalisis, pero consideran que
ésta se limita a los aspectos emotivos e irracionales del filme. El cognitivismo, escribié Carroll,
busca “respuestas alternativas a muchas de las cuestiones planteadas por las teorias
psicoanaliticas del cine o suscitadas por éstas, especialmente por lo que respecta a la
recepcion del filme, en términos de procesos cognitivos y racionales y no de procesos
irracionales e inconscientes” (Bordwell y Carroll 62). De manera similar, Bordwell reconoce que
las teorias psicoanaliticas estan mejor dotadas que el cognitivismo para abordar temas de
sexualidad y fantasia). Pero no hay motivo, en palabras de Bordwell, “para reivindicar para el

inconsciente actividades que pueden explicarse desde otros terrenos” (cit. en Stam 227).

3.2 Andlisis de una pelicula. Método de David Bordwell

Las diferentes partes de una pelicula se relacionan entre si dindmicamente dentro de una
estructura global. Dicha estructura, sera el resultado de la interaccién entre un sistema formal
narrativo y un patron estilistico conformado por las diferentes técnicas cinematogréficas
(Bordwell y Thompson 327). El analizar una pelicula de acuerdo a estos elementos que sugiere
David Bordwell permitira reconocer cudl es el lenguaje (estilo) cinematografico empleado en una

pelicula como Entre Canibales.
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3.2.1 Forma en el cine.

Se dice que una pelicula tiene forma, se percibe como un todo y no como una
mezcolanza. El espectador relaciona activamente los elementos que le conforman. Asi lo
sefialan Bordwell y Thompson en su libro Arte cinematogréafico: “Atribuimos la unidad de la
pelicula al colocar dos sistemas —uno narrativo y uno estilistico- dentro del sistema mayor del

filme” (40).

3.2.2 Principios de forma en el cine.

La forma en el cine constituye un sistema, es decir, un conjunto unificado de elementos
relacionados e interdependientes. Sin embargo, existen ciertos principios que ayudan a
concebir las relaciones entre las partes: funcion, similitud y repeticién, diferencia y variacion,

desarrollo y unidad/desunion (Bordwell y Thompson 51).

3.2.3 Narrativa como sistema formal.

La narrativa es un recurso fundamental, mediante el cual los seres humanos dan
sentido al mundo. La presencia frecuente de historias en nuestras vidas es una razén del
porqué se necesita revisar cuidadosamente la manera de que la estructura narrativa se
presenta en las peliculas. Cuando se habla de ir al cine, casi siempre se quiere decir que se

acude a ver una narrativa filmica, aquella que cuenta una historia (Bordwell y Thompson 59).

3.2.4 Estilo cinematogréfico.
Cada cinta desarrolla técnicas especificas en formas de modelo. A este uso unificado,
desarrollado y significativo de opciones técnicas especificas se le denomina estilo. Es posible

visualizar asi el sistema estilistico de un film (Bordwell y Thompson 155):
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Forma filmica

/ Interactda con

Sistema formal <«+—» Modelo del sistema

Narrativa Estilistico y uso significativo
Categorica de técnicas
Retdrica Puesta en escena
Abstracta Cinematografia
Asociativa Edicion
Sonido

Cuadro 2. Forma filmica

El uso que una pelicula realiza del medio —estilo cinematogréfico- no debe estudiarse
separadamente de la forma global del filme; ya que el estilo cinematografico interactta con el
sistema formal. En un filme narrativo las técnicas pueden ayudar a progresar la relacion causay
efecto, crear paralelismos, manipular las relaciones entre historia y argumento, o mantener el
flujo de informacion en la narracién; pero, ademas, el estilo cinematografico puede separarse de
la forma narrativa o0 no narrativa, llamando la atencién por derecho propio. Algunos usos de la
técnica cinematogréafica destacan mas que otros en virtud de ciertos modelos de estilo

inherentes a cada film (Bordwell y Thompson 327).

3.2.5 Estilo como sistema formal.

Los patrones estilisticos son parte fundamental en cualquier pelicula. Algunas veces, no
obstante, se habla sobre el estilo en varios filmes de un mismo director.

También es posible hablar de un estilo grupal: el uso consistente de técnicas a lo largo del
trabajo de varios directores.

El estilo, entonces, es ese sistema filmico formal que organiza las técnicas
cinematograficas. Cualquier pelicula tenderd a confiar en opciones técnicas especificas para
crear su estilo, y éstas son elegidas por el director dentro de las restricciones de las
circunstancias histdricas. También es posible ampliar el término “estilo” para describir el uso

caracteristico de técnicas hechas por un solo director o por un grupo de directores. El
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espectador quiz& no note conscientemente el estilo del filme, pero éste hace una importante

contribucién a los significados y a los efectos de la pelicula (Bordwell y Thompson 327-329).

3.2.6 Analisis de estilo de pelicula segun Bordwell.

En Arte cinematografico se sefialan cuatro pasos generales para analizar el estilo

(Bordwell y Thompson 329-332):

1. Determinar la organizacién de la estructura filmica,

su sistema formal narrativo o no narrativo.

El primer paso consiste en entender cémo la pelicula se vincula como un todo. El
argumento sera la guia en la construccién de una historia, manipulara la causalidad; el tiempo y
el espacio; tendra un patrén distinto de desarrollo desde el inicio hasta el cierre; quizas use el
paralelismo; su narracion elegira entre el conocimiento restringido y sin restricciones en varios
momentos. Para entender la forma narrativa de una pelicula como Entre Canibales, siempre es
util efectuar una segmentacion. Captar la l6gica que sustenta el filme completo ofrece un

contexto para el uso de las técnicas cinematogréficas.

2. Identificar las técnicas que resaltan

Segun indica Bordwell, se necesita identificar técnicas de color, iluminacion, edicién,
encuadre y sonido, que la mayoria de los espectadores no observa conscientemente. Se debe
desarrollar una visién para las técnicas sobresalientes. La decisién del observador sobre qué
técnicas son sobresalientes estara influida, en un sentido por lo que enfatiza la pelicula 'y en
otro, por el objetivo del analista. En el caso de la pelicula Entre Canibales el analisis estara

orientado hacia su Puesta en Escena, pues ésta determina el estilo de la pelicula.
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3. Sefialar los modelos de las técnicas en toda la pelicula

Bordwell sefiala que una vez que se hayan identificado las técnicas sobresalientes, se
observard como son sus modelos. El autor refiere que las técnicas se repetiran y variaran, se
desarrollaran y se igualaran, por todo el filme o dentro de un segmento Unico.

El autor sefiala como posibilidad el que el analista centre su punteria en los modelos
estilisticos de dos maneras. Primero reflexionando en sus respuestas, ¢Si una escena empieza
con un seguimiento hacia delante, se espera que termine con uno hacia fuera?, ¢si se siente
una excitacién creciente en una escena de accién, es previsible por la muasica o por una edicién
acelerada? Para notar los modelos estilisticos también se puede buscar la manera en que el
estilo refuerza los modelos de la organizacion formal. A menudo los directores disefian un
sistema estilistico para destacar los desarrollos en la trama.

Incluso dentro de un lapso mas corto, el estilo crea un sentido sutil de progresion
narrativa. Una escena por lo comun tendra un modelo dramatico de encuentro, conflicto y
desenlace, y el estilo a menudo lo reflejara.

Algunas veces, sin embargo, los modelos estilisticos no respetaran la estructura no
narrativa de la pelicula. El estilo puede exigir atencién por derecho propio. En razén de esto y
como la mayoria de los recursos estilisticos desempefian varias funciones, una técnica como la
Puesta en Escena debera ser analizada atendiendo esta doble éptica: su contribucién a la

estructura narrativa del filme y sus caracteristicas per se como estilo o lenguaje.

4. Proponer funciones para las técnicas sobresalientes y los modelos que forman

En este punto, el analisis busca el papel que el estilo desempefia en la estructura
general del filme. Una ruta directa para notar la funcién consiste en darse cuenta de los efectos
de la pelicula. El estilo puede reforzar los aspectos emocionales del filme y formar significado.
Por tal razon el analisis de una técnica sobresaliente como la Puesta en Escena puede
relacionarse con aspectos significantes en al narrativa del film.

Sin embargo, no existe diccionario alguno que se pueda consultar para buscar el
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significado de un motivo estilistico particular. En cambio, el andlisis debe estructurar en la cinta,
los modelos técnicos que implica y los efectos especificos de su estructura.

El significado es s6lo un tipo de efecto, y no hay razén para esperar que cada rasgo
estilistico posea una relevancia tematica. Una parte del trabajo de un director consiste en guiar
la atencion y, por lo tanto, el estilo a menudo funcionara tan sélo perceptivamente, para hacer
notar las cosas; para enfatizar una sobre otra; para desviar la atencidn; para aclarar, intensificar
o complicar la compresion de la accion.

Por lo anterior, se deduce que el ubicar los modelos que conforman una técnica como la
Puesta en Escena, ayudard a comprender las funciones particulares de estilo, tanto

significantes como perceptivas, de las que se vale una pelicula como Entre Canibales.

3.3 Segmentacion

El analisis cinematografico supone una forma de trabajo particular, para lo cual se fragmenta la
pelicula en porciones de tamafio mas 0 menos manejable: secuencias, escenas, escenas y
planos. A fin de elegir las unidades que al analisis resulten pertinentes. Tal proceso fue atendido

en el presente andlisis.

3.3.1 Definicidn y pertinencia de la segmentacion en secuencias.

El analisis filmico es ante todo una actividad descriptiva, en donde se deben presentar,
racionalizandolos, fendmenos observados en las peliculas (Aumont y Marie Analisis del film 22).
Para ello, el analista deberd trabajar de manera sistematica, describiendo su objeto de estudio,
descomponiendo los elementos pertinentes de la obra e interviniendo el mayor nimero posible
de aspectos en su comentario, para producir un conocimiento.

La mirada que se proyecta en un film se convierte en analitica desde el momento en

que se decide disociar ciertos elementos de la pelicula “para interesase especialmente en aquel
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momento determinado, en esa imagen o parte de la imagen, en esa situacion” (Aumont y Marie
Andlisis del film 19). Por tal razén, el analisis filmico que a la presente investigacién ocupa, se
realizé con base en ciertas secuencias especificas elegidas como representativas del film.

Para realizar dicho analisis, es necesaria una segmentacioén (o fragmentacién), por lo
gue se requiere entender al film como una sucesién de unidades, donde las mas minimas
serian los planos. Tal como refieren Aumont y Marie, lo que actualmente se ha convenido en
llamar “segmentacion” se refiere a una lista de lo que, en lenguaje critico mas corriente, se
denomina las “secuencias” de un film. Entendiendo por secuencia, a la sucesion de planos
relacionados por una unidad narrativa (Analisis del film 63).

Para volver operatoria la nocién de secuencia, los autores sefialan tres tipos de
problemas: el de la delimitacidn de las secuencias, el de la estructura interna de las secuencias
y el de la sucesion de las secuencias.

Para delimitar una secuencia de otra, normalmente se buscan sefiales faciles de
identificar, como los distintos “fundidos” y “cortinillas” o incluso, si la pelicula se analiza desde
un DVD, se tiende a ubicarlas con respecto a los capitulos del disco. Aunque de ambos criterios
no se pueda hacer una regla, pues la estructura que hermana las distintas escenas que
componen las secuencias no seran iguales para un analista que para otro. Por lo que toca a la

sucesion de los distintos segmentos, Aumont y Marie comentan:

...nos contentaremos con indicar que, en el film narrativo clasico se establece muy
frecuentemente una relacién explicita entre dos segmentos sucesivos, y que esta relacion, puede
ser de tipo temporal (sefializacion de la sucesion cronolégica, sefializacion de la simultaneidad,
etc.), o bien de tipo causal (un elemento del primer segmento e la causa de la sefializada como
tal, de un elemento segundo). Digamos también, que en consecuencia, la elecciones operadas
durante el proceso de segmentacion —en la medida que, inevitablemente, estan relacionadas con
esta légica de la implicacion- sobrepasan ya el nivel simplemente descriptivo para construir una
primera etapa de la interpretacion y la apreciacién de las estructuras narrativas del film observado
(Analisis del film 68-69).
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Se puede por lo tanto considerar a la segmentacion de las secuencias de un film como
una decision con intenciones significativas y por tanto subjetivas, puesto que ya desde aqui
comienza a ejercer influencia el punto de vista de analisis.

Posterior a la segmentacion, el analista debera describir las imagenes del film (dentro
de un cuadro, grafico o esquema), identificando correctamente los elementos representados,
reconociéndolos y nombrandolos. Indudablemente una descripcién de la imagen no podra
transmitir toda la densidad que el plano o al secuencia pueda contener por lo que mas que la
descripcidn pretendidamente objetiva sera oportuno trascender a una descripcion con
intenciones significativas.

El utilizar la segmentacion como herramienta de andlisis, permite clarificar los
elementos que conforman el estilo de la cinta con mayor precision, que si se mirara la pelicula
de corrido. Es por ello que Aumont y Marie destacan la enorme importancia de la disponibilidad
de copias del film, de “la utilizacién de fragmentos mas o menos extensos para ilustrar el
analisis y, en fin, de técnicas que permitan examinar ese fragmento “con lupa”, el ralenti, la
aceleracion, la parada de la imagen, etc.” (Analisis del film 81-82).

El realizar una segmentacioén resulta oportuno, pues permite obtener un objeto de
andlisis de tamafio mas manejable, que pueda prestarse mejor al comentario analitico, donde
no se pierda de vista jamas el film estudiado, donde se pueda volver a él siempre que sea

necesario.

3.3.2 Relacion de secuencias de la pelicula Entre Canibales.

A continuacion se presenta un listado de las secuencias que componen la pelicula Entre
Canibales. En ella se concentra dentro de un esquema, el nimero de secuencia, su descripcion
general, y la cantidad y nUmero de escenas que le comprenden. También se sefiala el tiempo

en el que inicia cada secuencia, asi como su duracion:



Cuadro 3. Segmentacion por secuencias.

Mateos 84

Sec.
Nam.

Descripcion

Escena

NUm. de
escenas

Tiempo

Duraciéon

Cr

éditos

Iniciando con un plano secuencia, se presenta al
personaje de Marcelo que apenas se deja ver en
pantalla. Luego éste enciende un proyector de cine
casero para mostrar un juego de béisbol infantil, en
el que el equipo “Canibales” se corona campedn. Se
introduce luego al personaje de una sirvienta con la
cual se establece una relacién cordial entre los
personajes.

1-4

0°00”

554"

Los créditos continlan apareciendo de manera
paulatina, Marcelo sale a correr por el parque,
donde recibe la llamada de Juan a quien por medio
de un cartel publicitario que Marcelo esta viendo, es
posible darse cuenta que se trata de un candidato
politico. Juan le da &nimos para la realizaciéon de un
asunto que parece importante para ambos.

554"

243"

Después de correr, Marcelo llega a su casa donde
se encuentra con su esposa con la cual se muestra
muy amoroso, contrastando con la seriedad y
preocupacion que parecia mostrar momentos antes.
Ana discute un rato por teléfono con su hermana,
quien le esta cuidando a los nifios.

12-14

837"

302"

En el amplio jardin de la casa, las personas de
servicio realizan preparativos para lo que parece ser
una reunién que se va a llevar a cabo.

15

11°39”

050"

Ana le cuestiona a Marcelo el motivo de su
preocupacion asi como también le reprocha la falta
de convivencia y comunicacion que existe entre los
dos. La discusién se interrumpe con el sonido del
claxon que anuncia la llegada de Horacio y su
pareja (Verénica).

16-20

12°29”

153"

Poco a poco van llegando el resto de los
“Canibales” con sus respectivas parejas, lo que sirve
para ir presentando la psicologia de cada uno de
estos personajes y las dinamicas relacionales.
Después de un rato reciben la llamada de Juan.

21-33

13

14°22”

847"

Juan, quien anda de gira proselitista por el campo,
promete llegar a la reunién. Se entrevista con unos
hombres de a caballo.

34-36

23°09”

0'55”

El grupo de amigos hombres habla sobre el
desorden que se vive en la ciudad en materia de
urbanizacién, situacién que aprovechan para

mencionar como “el gordo” (Juan), como candidato,

37

24°04

228"
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cuenta con una buena propuesta. Lidia, la Unica
mujer que no pertenece al grupo convive con ellos,
Genaro le pregunta como conoce a Tofio.

Mediante un movimiento de cdmara, el cual sigue al
personaje de Ana que se encuentra al fondo de la
escena dentro de la piscina, se corta la secuencia
de manera inusual (ya que se conserva el mismo
plano de la secuencia anterior) como una secuencia
intermedia que permite dar paso a la siguiente.

38

26°32"

0'52"

10

Las mujeres dentro y alrededor de la alberca
(ademas del marido de Carmen “la nena” quien
parece estar siempre al pendiente de ella) platican
entre ellas superficialidades. La llegada de Tofio y
Lidia a la alberca permite una interaccion entre los
escenarios de la alberca (las mujeres) y la parrilla
(los hombres). Se plantea al personaje de Tofio
€Omo un mujeriego.

39-43

27°24”

354"

11

Marcelo entra a la casa, pensativo, desde donde
observa por un momento al grupo de amigos
desenvolverse en el jardin.

44

31718”

0745”

12

Marcelo vuelve al jardin, se ocupa de la parrilla,
mientras que en la alberca se plantea una
interaccion entre los personajes de Ana y Tofio.

45-53

32°03”

0'58"

13

Roberto el esposo de Carmen le plantea a Marcelo
la posibilidad de un préstamo para la compra de un
coche para su mujer. Marcelo distraido no lo
escucha. De hecho, parece que ninguno de ellos le
toma importancia.

54

33°01”

0'50”

14

Todos los personajes a excepcion de Carmen,
juegan un partido de volei-bol en la alberca.

55

33’51”

150"

15

Ya fuera de la alberca, Lidia comenta sobre su nifiez
y su visita a los balnearios. Se evidencia que los
demas personajes menosprecian un poco su origen.
Ana se dirige al interior de la Casa y Carmen a su
automovil.

56

35'41”

145"

16

Juan en pleno discurso politico ante la gente de un
municipio del campo. Enfatizando el hecho de ser
productivos.

57

37°26”

102"

17

Marcelo sigue en el asador. Ana dentro de la casa al
teléfono con su hermanay sus hijos. La
conversacion entre los amigos sigue insistente en
base al buen puesto que seguro ocupara Marcelo
con la gubernatura de Juan.

58-60

38°28"

152"

18

Mientras Marcelo sigue en el asador, algunos
juegan baseball. En el interior de la casa se
encuentran Tofio y Ana, se plantea una relacion
entre ellos, Carmen los descubre. Al mismo tiempo,

61-86

25

40°20”

644"
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en el mismo tono de infidelidades, Lidia parece caer
en el juego de Genaro, para finalmente darle una
leccion.

19

Juan ha finalizado su mitin y se encuentra con un
personaje.

87

47°04”

0'16”

20

Ana, Marcelo, Lidia y Carmen coinciden dentro de la
casa, nadie comenta nada de los sucesos
anteriores. Luego aparece también Tofio. Lidia lo
amenaza con abandonar la fiesta si la vuelve a dejar
sola.

88

47°20”

139"

21

Carmen manifiesta a Roberto su deseo de
abandonar la reunion. Roberto plantea una vez mas
a Marcelo la posibilidad de comprarle por parte de la
empresa la camioneta a Carmen. Marcelo les
menciona que no puede ayudarlos.

89

48°59”

121"

22

Juan discute con un personaje acerca de la
ilegalidad de los casinos y su intencién de
eliminarlos.

90-91

50720”

023"

23

La carne esta sobre el asador, las incomodidades
de los personajes de Marcelo, Ana, Carmen y
Roberto se hacen evidentes. Marcelo llama a todos
a la mesa. Marcelo es el Unico que no come hasta
que Ana lo nota y le sirve, Tofio hace un brindis por
“los canibales”, Marcelo lo responde por la amistad.

92-95

50743"

312"

24

Ya de noche, Marcelo proyecta en el mismo jardin la
filmacion del juego de baseball de “los canibales”,
Tofio se encarga de narrarlo. Mientras Carmen y
Ana se meten a la casa, Carmen se comporta
indiferente con Ana que se esfuerza porque la
escuche.

96-109

14

53°55”

4347

25

Después que termina la proyeccién del juego,
Marcelo elabora un discurso acerca de sacrificarse
en bien de los demas, del trabajo de equipo
(refiriéndose al sacrificio de no anotar el jonrén para
que Juan anotara carrera). Y calmadamente les
anuncia que en el viaje que hizo a Las Vegas con
Juan, para asesorarse acerca de las posibilidades
de legalizar los casinos en la ciudad, por una
llamada telefénica que hace a su casa se da cuenta
de la infidelidad de su mujer, ante lo cual apuesta
todo lo que tiene y lo pierde todo. Los demas le
reprochan el hecho desde su particular perspectiva.
Ana se justifica debido a las ausencias de Marcelo.
Este se empieza a poner agresivo y le reclama a
Tofio que siendo su mejor amigo lo haya
traicionado. Interrumpe la sirvienta con el teléfono,
la llamada es para Marcelo, éste atiende, le dan la
noticia de que mataron a Juan. A todos deja
conmocionados la noticia.

110

58-29”

14°29”
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26

En la ceremonia donde esparcen las cenizas de
Juan en un campo abierto, estd Marcelo con sus
hijos y algunos de “los canibales” con sus familias.
Mientras tanto se observa a Ana en la casa casi
vacia, un camiéon de mudanzas esta cargando con
las cosas. Juan y Tofio solo se miran de lejos, todos
se van y Marcelo se queda solo, deposita la gorra
de Juan con la leyenda de “Canibales” sobre unas
flores en el suelo.

111-123

12

1:13°00"

457"

27

Créditos finales

1:17°57”
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Capitulo IV. Analisis de estilo de la pelicula Entre Canibales

4.1 Justificacién del analisis de la pelicula Entre Canibales

En el presente apartado se analiza la pelicula Entre Canibales en raz6n de su puesta en escena
como definicion de estilo del film, por medio del método propuesto por David Bordwell. Tal
pelicula fue elegida ya que constituye uno de los trabajos mas recientes*® de la cinematografia
regiomontana® (al momento de realizarse esta investigacion) y constituye ya por éste sélo
hecho, un ejemplo idéneo de la actualidad del lenguaje filmico hecho en la ciudad. Ademas,
Entre Canibales cuenta una historia local, la de un regiomontano de éxito, quien invita a sus
amigos de la infancia en una tipica carne asada para darles una noticia que los hard mostrarse
como son, exhibiendo facetas con las que identifica de paso a muchas parejas de treintafieros
(de clase media a alta), especialmente si se trata de regios.

Entre Canibales es una pelicula regiomontana y como tal, exhibe ciertas caracteristicas
gue le diferencian del cine hecho en la capital, donde las tematicas parecen insistir en ciertos
lugares comunes, como el albur, la violencia, el sexo, etc.”’, pero ademas de esto, el film
presenta una propuesta de lenguaje particular, donde una técnica como la puesta en escena
parece ocupar una posicion privilegiada como dadora de estilo, en virtud del uso que la pelicula
hace de varios aspectos de ésta, como por ejemplo, el uso de los “escenarios” dentro del gran
escenario que supone el patio de una casa (practicamente todo sucede en un espacio comun),
el uso de la composicién en espacio profundo , el uso de tiempo y espacio en funcion de las

actuaciones de los personajes, etc.

% Entre Canibales es estrenada en el 2007, afio en que se realiza la presente investigacion sobre cine
regiomontano reciente (2000-2007).

%9 El término “regiomontano” se suele hacer extensivo a la produccion en el estado de Nuevo Leén y no
solo a lo producido en la ciudad de Monterrey.

“0 Jorge Ayala Blanco comenta en Herética del cine mexicano sobre los temas que suelen caracterizar el
cine hecho en la capital.
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4.2 Justificacién del analisis de las secuencias elegidas

Las secuencias elegidas ilustran gran parte del tono de la pelicula, en cuanto a forma narrativa
y en cuanto a estilo cinematografico, por lo que su eleccidon constituye un buen ejemplo de la
pelicula global. Por un lado, se muestra a Marcelo, el personaje principal del film, como un
sujeto solitario y pensativo, ya que les dara una importante noticia a “Los Canibales”, sus
amigos del equipo de béisbol de cuando era nifio; por otro lado estan los propios “Canibales”, el
grupo de amigos invitados, que lejos de advertir la preocupacion de Marcelo, muestran en lo
general una cara sujeta a sus propios intereses: las comodidades de “la gente bien” (los bienes
materiales, el coche nuevo, tener muchacha de servicio), el hueso politico (el cargo en el
gobierno, el compadrazgo), el éxito con las mujeres (infidelidad, deseo por la mujer ajena), etc.

Por otro lado las secuencias estan elegidas en funcién de su papel narrativo en cuanto
a espacio donde transcurre la historia. Asi, al inicio de la pelicula Marcelo sale de su casa a
correr (una de las pocas secuencias fuera de la casa y la Unica donde el personaje principal no
esta en ella). Esta secuencia se analiza por contrastar con el resto de la pelicula, por ubicarse
“afuera” y no “adentro”, pero también porque el personaje tiene la misma actitud pensativa y de
preocupacion que mantendra al lo largo del film, mostrandolo solitario y preocupado (aunque
esté con su pareja 0 con sus amigos). Ademas en esta secuencia es donde se plantea
abiertamente que Marcelo tiene un asunto que le mortifica, una noticia que tiene que dar (y que
ser& el motivo que conducird la narrativa del film). De hecho en ésta secuencia es cuando lo
platica por teléfono con el Gnico enterado, su amigo Juan, con lo que concluye la secuencia.

La siguiente secuencia por analizar se sitla ya en la casa de Marcelo y es cuando Los
canibales van llegando poco a poco a la reunion. Este segmento de pelicula sirve al espectador
para entender la relacién que mantienen los amigos con Marcelo y entre si, asi como los rasgos
particulares que identifican la psicologia de cada uno de los personajes (amistad, trivialidad,
interés, machismo, etc.). Es una escena que sirve como modelo de desarrollo de gran parte del

film, en cuanto a manejo del escenario, dinamica de los personajes, tipo de iluminacién, etc., y
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donde se insiste en Marcelo como un personaje solitario y preocupado (cosa que se mantendra
a lo largo de toda la pelicula). La secuencia también termina con una llamada de Juan.

La ultima secuencia por analizar, es cuando Marcelo por fin les da la noticia que se
habia reservado todo el film a “Los Canibales”, cosa que fungird como climax de la pelicula,
razén de desencuentro del protagonista con todos los presentes, de ellos con respecto a él y
entre si. Es cuando los personajes al fin se muestran cual son, en contrapunto a la “cordialidad”
de la escena anterior de cuando van llegando “Los Canibales”. Ademas, parte de la diferencia
que mantiene este fragmento con los otros antes mencionados, es dado por la manera en que
se desarrolla y maneja tiempo y espacio, ocurriendo la accidn dentro de una sola, gran, y
vertiginosa escena (camara en mano). Finalmente, este fragmento es cerrado de nuevo -al igual

gue las otras dos secuencias-, por una llamada en relacion a Juan.

4.3 Secuencia 2. Marcelo sale a correr al parque

4.3.1 Sinopsis.

En esta secuencia los créditos continian apareciendo de manera paulatina, Marcelo
sale a correr al parque, donde recibe la llamada de Juan a quien de quien se advierte, por
medio de una manta publicitaria que Marcelo esta viendo, se trata de un candidato politico.

Juan le da animos para la realizacion de un asunto que parece importante para ambos.

4.3.2 Relacion con la secuencia anterior y posterior.

En la primera secuencia de la pelicula (donde por cierto empiezan a aparecer los
créditos), se nos presenta a Marcelo en su casa (solitario y pensativo), mientras mira en un
proyector casero un juego de béisbol infantil, donde ya se pueden reconocer, algunos de los

personajes que apareceran mas adelante en la pelicula. Se destaca su amigo Juan “el gordo”,
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quien después de una jugada de “sacrificio” (por parte del propio Marcelo) anotara la carrera del
triunfo. En ésta secuencia el protagonista se pone su vieja gorra naranja de “Los Canibales” (el
equipo que veia en la proyeccién), y se dirige a tomar café a la cocina, donde tras tocarse la
barriga, parece tomar la decision de ir a correr. Asi se lo informa a la doméstica, quien tirara
accidentalmente unas naranjas, quedando éstas dispersas en el piso (motivo de color naranja
como la gorra de béisbol de “Los Canibales”).

La secuencia de inicio mantiene relacién con la siguiente en donde Marcelo va a correr
al parque, no sélo en continuidad (al llevar su gorra naranja, por ejemplo), sino también en otros
aspectos emotivos que se mantendran a lo largo del film, como la mencionada seriedad y
preocupacion del protagonista. Marcelo se muestra solitario desde la primera secuencia,
aspecto que es resaltado en la siguiente mostrando al personaje corriendo en un parque
practicamente desierto. Asi mismo, la complicidad que exhibian Juan y Marcelo cuando
realizaban la jugada del triunfo (en el anterior segmento de pelicula), sera reiterada cuando
ellos hablen por teléfono en la secuencia del parque (igualmente se insistira en el tema de la
jugada cuando Marcelo hable de “sacrificios”, en la Gltima secuencia de éste andlisis).

En cuanto a la secuencia posterior a la del parque, se presenta al protagonista
encontrandose en su casa con su esposa, con la cual se mostrara muy amoroso, contrastando
con la seriedad y preocupacion que parecia mostrar momentos antes. Marcelo se encuentra
con Ana en el oscuro interior de su casa (contrastando con el exterior iluminado de la secuencia
anterior) y todavia con la misma ropa empapada en sudor que llevaba en la secuencia del
parque, factor que parece motivar que finalmente su mujer no corresponda a su actitud amorosa

(causa y efecto).

4.3.3 Aspectos formales.

La puesta en escena, tal y como sostienen Bordwell y Thompson, no sélo funciona en

momentos aislados, sino en relacion a la organizacién narrativa de la pelicula completa (185).
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Entre Canibales ejemplifica cémo la puesta en escena interactia con la narrativa y crea un
modelo de motivos. Por tal razon se puede afirmar que los aspectos concernientes a esta
técnica cinematogréafica cumplen con diversas funciones y no sé6lo con una.

Entre Canibales cumple con un sistema formal narrativo que interactla especialmente
con la puesta en escena y como tal presenta aspectos que le ayudan a identificar como forma
filmica: funcién, similitud y repeticion, diferencia y variacion, desarrollo y unidad/desunién.
Todos ellos en interaccidn con un patrén estilistico conformado por la técnica cinematografica
(uso de escenarios, vestuario y maquillaje, iluminacién, movimiento y actuacién).

Asi, se pueden analizar los elementos que aparecen en pantalla de acuerdo a su
funcién en la pelicula, donde aspectos tanto narrativos como estilisticos estan motivados para
cumplir con roles en el film, por ejemplo, Marcelo lleva ropa sudada por ir a correr, lo que
justificara el posterior rechazo de su mujer; cuando él esta corriendo es obligado a detenerse,
pues el timbrar del teléfono motiva esta accién; cuando contesta, un cartel funciona para que el
protagonista pueda ver a su amigo Juan mientras estos conversan (lo mismo que sirve para que
el espectador se de cuenta de que Juan es un candidato politico).

La similitud también conforma -por medio de repeticiones de ciertos motivos- la forma
de la pelicula. De tal manera, se repetira la imagen de un Marcelo pensativo y solitario a lo largo
del film. Las llamadas telefonicas de Juan también constituiran una forma de conducir la
narrativa del film, e incluso las mismas tomas de la conversacion de éste con Marcelo ofreceran
un patrén de similitud en paralelo.

La diferencia y la variacion quedan de manifiesto al contrastar el escenario exterior del
parque con el ambiente exterior de la casa o con el interior oscuro de ésta. La iluminacion
también crea una paleta de color distinta, gris para el parque donde Marcelo corre, y mas
colorido para el resto de las secuencias exteriores en su casa, y oscuros y calidos para las
escenas en el interior de la casa. Asi mismo, Marcelo va sudoroso y preocupado mientras corre,

mientras que Juan se muestra limpio y cémodamente sentado mientras hablan por teléfono
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(uno en vista en picada y otro en contrapicada).

El desarrollo de la pelicula se puede establecer en relaciéon a Marcelo, es él quien
motivara la progresién de los eventos desde que inicia la pelicula, mostrandose solitario con su
gorra de béisbol mientras ve una proyeccién (donde Juan tiene un papel protagénico), hasta la
secuencia final, donde al tltimo queda también solo en el sepelio de Juan, donde deja la misma
gorra naranja usaba al inicio de la pelicula. Otra manera de ver el desarrollo del film es
ubicando segmentos con un cierto patrén de desarrollo (Marcelo solo corriendo, Marcelo
rechazado por su mujer, Marcelo distanciado de su mujer, Marcelo distante de “Los Canibales”,
etc.). También se puede seguir un patrén progresivo en segmentos dado por las llamadas
telefonicas (como la que Juan hace a Marcelo al final de la secuencia del parque).

Entre Canibales en general ofrece un sistema formal unido, sin demasiados cabos al
menos “evidentemente” sueltos, por lo que el espectador puede explicarse tanto la conducta de
los personajes, como la progresion de la narrativa. Sin embargo hay algunos puntos que le
restan solidez, como por ejemplo, la notoria intencién de evitar la publicidad a lo largo de la
pelicula, asi se puede ver correr a Marcelo enmarcado por una calle forzadamente sin
publicidad, cosa que se repite con las botellas de las bebidas alcohdlicas, cuyas etiquetas son
“tapadas” ya sea con las manos de los actores o con falsas etiquetas (cosa que no sucede con

las etiquetas de la refresquera ARCA, que patrocind la cinta).

4.3.4 Aspectos de la técnica.

En esta secuencia de Marcelo corriendo en el parque el escenario cumple varias
funciones. Por un lado, ayuda a segmentar por bloques el desarrollo de la narrativa dividiendo la
pelicula de acuerdo a sus diferentes “locaciones” (el parque, el interior de la casa del
protagonista, el exterior donde sucedera la mayor parte de la pelicula, el campo donde tiran las
cenizas de Juan). Por otro lado, cumple con funciones especificas para las escenas. En la

secuencia del Parque se observa a Marcelo corriendo en un parque practicamente desierto, lo
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que refuerza su soledad. En el fondo, los autos en sentido contrario al suyo enfatizan sus
esfuerzos por avanzar a pesar de la adversidad.

Marcelo continGia corriendo, mientras se logra advertir la falta de publicidad (si acaso se
observaran algunos carteles al parecer politicos como el de Juan), los arboles, y su espeso
follaje simbolizan el agobio de Marcelo, que no logra ver la luz. Sin embargo, avanza y cruza la
calle sin importarle que crucen cerca un par de autos (enfatizando su determinacion). Después
el personaje tendra que cruzar un puente, lo que justifica el que cada vez se vea mas agotado,
lo mismo que puede usarse a manera de metafora, “a veces se esta arriba y a veces abajo”.
Més adelante Marcelo pasara por debajo de un puente (“esta abajo”), lo que empata con el
momento donde el protagonista parece estar mas agotado, quedando incluso “perdido” bajo el
concreto de éste.

Poco antes de que Marcelo pase debajo del puente suena el timbre de su teléfono, lo
que hace extrafiamente que el personaje regrese -aun y cuando ya habia cruzado-, para quedar
de frente a éste cuando atienda la llamada (¢, arrepentimiento en su antes mostrada
determinacion?), para que Marcelo pueda “casualmente” ver a su interlocutor, pues frente a él
hay una manta politica de Juan, quien contiende para gobernador.

Ademas de que la aparicion de la manta en el escenario permite acortar la distancia
entre Juan y Marcelo (Juan va en un coche mientras habla por teléfono), ésta enfatiza la
posiciéon de ambos. Juan arriba (en la manta), seguro y sonriente, mientras que Marcelo esta
abajo, inseguro y preocupado. Intercaladamente en la secuencia se mostraran imagenes de uno
y de otro, Marcelo en el parque frente a la manta y Juan en su camioneta, donde se apreciaran
por la composicion de los planos como si uno estuviera frente al otro.

Finalmente Marcelo regresa a su casa, el escenario donde se mostré en primera
instancia la preocupacion del protagonista y la incertidumbre que momentos antes le confesé a
su amigo Juan: “no sé si podré hacerlo”. Aspectos que son enfatizados por el tipo de plano

picado donde Marcelo cruza corriendo, entre las sombras de los arboles, para perderse a lo
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lejos del pasillo de entrada a su propiedad.

Al igual que el escenario, el vestuario constituye una motivacién narrativa. El
protagonista usara ropa de hacer ejercicio, con todo y su vieja gorra de béisbol de “Los
Canibales”, con los que gandé el campeonato cuando era nifio y que aparecera de nuevo al final
del film. Ademas, el personaje lucira sudado y cansado, cosa que sera un motivo de rechazo en
una escena posterior, la Unica donde el protagonista trata de acercarse a su pareja (cuando
esta “sucio”, posiblemente como siente a su esposa y a su casa, dada la traicion que mas
adelante confesara conocer). Contrastara con el vestuario de Juan, quien luce fresco y animoso
al ir en su auto. Caracterizado con una camisa arremangada y una pluma en el bolsillo que
parecen, adecuados, debido a sus compromisos politicos.

Por otra parte la iluminacion cumple funciones especificas en la narrativa, pues ayuda a
establecer un patrén de desarrollo lineal, donde los hechos ocurren en practicamente en un solo
dia (con excepcion del funeral de Juan, que sera en otro dia). Marcelo sale a correr temprano,
rodeado por una paleta de tonos neutros que apoyan la incertidumbre del personaje.
Posteriormente otros cambios de iluminacion apoyaran la idea de que los hechos ocurridos en
la reunion suceden conforme pasan las horas, dividiéndose practicamente en acciones en el dia
(el encuentro de “Los Canibales”) y acciones en la noche (el desencuentro de “Los Canibales”).
Por lo general la iluminacion parece aprovechar bastante la luz exterior -como predominante- en
casi toda la pelicula, con algunas luces de relleno (aunque el resultado es una iluminacién algo
difusa). Alternando con algunas escenas de marcada oscuridad en el interior de la casa, con
sombras mas duras en los personajes.

La actuacion funciona para apoyar y adelantar los nexos causa y efecto de la narrativa.
Asi Marcelo lucira solitario y preocupado practicamente todo el tiempo, desde la secuencia del
parque hasta el final de la pelicula. Con breves momentos en donde cambia esta actitud, como
cuando hace un chiste sobre la apariencia de “vaca parada”’ de Juan en la manta (cosa que

reforzard la mancuerna positiva que guarda con este personaje desde la infancia hasta la
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madurez, pues es el Unico que sabe realmente lo que le pasa). También suceden estas
variaciones cuando se muestra amoroso con su esposa al llegar de correr, y cuando bromea
por momentos con algunos de los “canibales” en la reunién.

Desde esta secuencia del parque, se pueden advertir algunos motivos recurrentes en el
film, como la soledad y preocupacion del personaje, la gorra beisbolera (naranja) de los
Canibales, las llamadas por celular. Pero también se pueden observar otros patrones estilisticos
gue unifican la estructura narrativa de la secuencia y de la pelicula. En esta secuencia se inicia
con una toma cerrada en picada de los pies de Marcelo mientras corre, que subird con un tilt
hasta quedar en un plano de angulo recto de la cara del personaje (figs. 1 y 2). Este movimiento
de camara de arriba abajo (y viceversa), sera recurrente en otras tomas de la secuencia, asi se
observara una vista subjetiva del protagonista hacia arriba en los arboles, que bajara hasta un
angulo recto que muestre a Marcelo de espaladas, alejandose mientras cruza la calle. Una vez
mas un angulo bajo que muestra como va apareciendo Marcelo al cruzar un puente (en el punto

mas alto), que sigue a una toma en que lo muestra debajo de otro puente (el punto mas bajo).

Fig. 1. Toma en picada a los pies de Marcelo hace un tilt...  Fig. 2...Hasta mostrar su rostro.

Las tomas de Marcelo hablando con Juan refuerzan el patron “arriba”, “abajo”, con
tomas del primero en picada (fig. 3), mientras que las de la manta se observan en contrapicada
(fig. 4). Mas aun, se observa un Marcelo pequefio e intranquilo y a un Juan inmenso y seguro,
en las tomas que se intercalan de éste Ultimo desde el asiento de su vehiculo (cuya disposicion
espacial permite que parezca que en realidad estan uno frente al otro). Por otra parte la clase

de manejo espacial ofrecen una perspectiva psicolégica del protagonista, por un lado las tomas
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cerradas y en angulo recto (especialmente las de perfil y las de frente a él) lo muestran
determinado. Las tomas mas abiertas lo muestran incierto (especialmente cuando va de

espaldas), mientras que las que se hacen en picada lo muestran dudoso.

-
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Fig. 3. Toma en picada de Marcelo. Fig. 4. Contrapicada que permite ver a Juan.

El movimiento también apoya la narrativa, asi Marcelo se mostrara con mayor
determinacion mientras se encuentre corriendo, apoyado esto por el sentido que lleva al
hacerlo, en oposicion a los autos que pasan e incluso de la Unica corredora del desolado
parque. Cosa opuesta ocurre cuando éste se detiene a contestar el teléfono, reforzandose con
este cambio de “dinamico” a “estético”, la indeterminacion temporal que lo acosa cuando le dice
a Juan “no sé si podré hacerlo”.

Ademas, la toma inicial de la secuencia del parque puede contrastarse con la Ultima de
la misma secuencia, asi la primera inicia con un movimiento de camara de abajo a arriba (de
picado a angulo recto) a una toma cerrada de Marcelo de Marcelo de frente, mientras que
termina con otra con un movimiento similar, de abajo a arriba, pero mas abierta que muestra a
Marcelo de espaldas. Ademas, se pueden advertir desde esta secuencia, el uso de ciertos
patrones estilisticos con fines narrativos, como las composiciones en espacio profundo de
Marcelo cruzando la calle (fig. 5), Marcelo cruzando el puente, Marcelo llegando a su casa, que

seran recurrentes en otras secuencias del film.
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Fig. 5. Composicién en espacio profundo. Fig. 6. Marcelo “sale de cuadro”.

Por ultimo pero no menos importante, es posible destacar la importancia que tienen
otras técnicas en relacion con la puesta en escena, que permiten determinar conjuntamente
ciertos patrones tanto estilisticos, como narrativos. Asi se puede resaltar especialmente el papel
de la cdmara que en la secuencia del parque que determina ese patron “arriba-abajo” antes
comentado. También esta la cuestion del encuadre como determinante del espacio perceptivo,
donde se pueden advertir ciertos usos particulares como constantes en el film. Como las
“salidas de cuadro” de los personajes, que orientan la atencion del espectador, lo mismo que
producen significados concretos. Se puede observar a Marcelo “adelantarsele” a la camara que
lo sigue mientras corre (fig. 6), cosa que apoya su determinacion o también se puede ver como

se le “oculta” a la cAmara, en el momento en que se confiesa vacilante.

4.4 Secuencia 6. Van llegando Los Canibales

4.4.1 Sinopsis.

Poco a poco van llegando a la reunién en casa de Marcelo el resto de los “Canibales”
€on sus respectivas parejas, lo que sirve para ir presentando la psicologia de cada uno de estos
personajes y las dinamicas relacionales. Después de un rato reciben la llamada de Juan, el

Unico “Canibal” que no ha llegado a la cita.
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4.4.2 Relacion con la secuencia anterior y posterior.

En la secuencia previa a la llegada de los canibales a la reunion, se puede observar a la
pareja de anfitriones en el interior de su recamara mientras terminan de arreglarse. Ana le
cuestiona a Marcelo el motivo de su preocupacion asi como también le reprocha la falta de
convivencia y comunicacion que existe entre los dos, Marcelo la evade. La discusién se
interrumpe con el sonido del claxon que anuncia la llegada de Horacio y Verénica.

Esta secuencia establece la clase de relacion que mantiene la pareja, misma que
determina gran parte de las motivaciones para las acciones que transcurren en la pelicula
(causa y efecto). El distanciamiento que existe entre Ana y Marcelo es enfatizado en esta
secuencia previa por las composiciones que los muestran en su habitacién en extremos
contrarios, separados por distancia, por muros, por espejos o incluso por sus propia actitudes.
Cuando Marcelo se porta interesado ella dice “estas muy rarito”, o cuando ella lo insta que
“retomen los lunes”, el se pone evasivo. Asi mismo, los problemas en la relacién de Marcelo y
Ana seran reiterados a lo largo de la pelicula, haciendo evidente que entre ellos existe un
problema (y que justificara la preocupacion, la indiferencia y la soledad que mostrara Marcelo a
lo largo del film) y que se ponen de manifiesto en secuencias como la que ahora ocupa analizar,
de cuando llegan los canibales.

En cuanto a la secuencia posterior a cuando llegan los canibales, se muestra a Juan,
quien anda de gira proselitista por el campo, al tiempo que promete —mientras habla por celular
con Horacio- llegar mas tarde a la reunién. Inmediatamente después de colgar es avisado de
que una persona quiere verlo ese dia “a como de lugar”. Dicha secuencia, se relaciona con la
que se analiza a continuacién, por la llamada telefénica, que como se ha comentado sera uno
de los motivos recurrentes en el film y que en este caso da continuidad entre una escena y otra.
Pero ademas, y aunque en este momento de la historia parezca irrelevante, da razén no soélo de
los motivos para que Juan no se encuentre presente en la reunion (cosa de por si de gran

importancia, ya que amén de la amistad o del interés, todos desean ver al “gordo”), sino que
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también da cuenta de la persona que desea ver a Juan y que sera motivo de su tragico
desenlace, del que se enteraran los canibales por otra llamada mas adelante en el film (y con la

que cerrard la tercera secuencia que se analizara en esta investigacion).

4.4.3 Aspectos formales.

Se pueden analizar los elementos que aparecen en pantalla de acuerdo a su funcion en
la pelicula, donde aspectos tanto narrativos como estilisticos estan motivados para cumplir con
roles en la pelicula global y en las escenas particulares. Por ejemplo, los personajes especificos
de cada “Canibal” cumplen con ciertas caracteristicas individuales que justifican su papel en el
film, siendo cada uno de ellos la personificacion de lo que desean de Marcelo (su amistad,
oportunidades politicas, su ayuda, e incluso a su propia mujer), por otra parte los personajes
motivaran la progresion de la narrativa, por medio de relaciones causa-efecto (el que Tofio lleve
a una atractiva mujer motivara que Genaro la intente seducir, el que Ana derrame su bebida en
el escote motivara que Tofio la intente seducir, etc.). En general se puede afirmar que los
elementos de la puesta en escena en una secuencia como la de cuando llegan los canibales
tienen la motivacion de mostrar la psicologia de los personajes y las dinamicas relacionales que
mantienen como grupo e individualmente.

De igual forma que los aspectos de la puesta en escena cumplen con distintas
funciones en el film, éstos constituyen motivos claramente reconocibles por su repeticion. En la
secuencia de cuando llegan los canibales hay ciertos elementos significativos que se repiten.
Asi, serd una constante el que los canibales manifiesten a Marcelo su interés sobre Juan y por
lo que para ellos sera su inminente futuro politico (“ahora que tengamos “compa” gobernador”,
“como esta mi futuro super secretario?”, etc.). Igualmente se pueden reconocer similitudes en la
manera en que llegan los personajes (en pareja y por un costado de la propiedad) e incluso
repeticiones en las mismas actitudes de los personajes (las burlas de Horacio, las quejas de

Carmen, la dependencia de Roberto, la presuncién de Susy, la ambicion de Genaro, la
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galanteria de Tofio). Estas repeticiones —entre otras- constituyen motivos en la pelicula y que
seran enfatizados por medio de la puesta en escena y con otras técnicas (como la repeticién de
ciertos encuadres y movimientos de camara, por ejemplo).

Si bien la secuencia de cuando llegan los canibales ofrece un patrén de relaciones
entre los personajes que habran de conservarse en casi todo el film, también llaman la atencion
las diferencias que guardan entre si cada uno de ellos y que les particulariza. Por un lado,
algunos manifestaran un interés por sélo ver al gordo, otros insinuaran un favor politico, otros
reclamaran abiertamente ayuda, etc. Los diferencias entre cada uno de los canibales son
evidenciadas por sus caracterizaciones de vestuario y actuaciéon (el musculoso vaquero, la sexy
potranquita®, el agobiado oficinista, la incémoda gorda, etc.). Una variacién que refuerza esta
diferencias es la manera en que los invitados llegan a la propiedad. Unos llegaran por un lado
del escenario y otros sorpresivamente por el otro (Tofio y Llidia llegan por la derecha), unas
parejas cargando los objetos los hombres (Horacio, Roberto) y otras las mujeres (Susy, Lidia),
con lo que se pone de manifiesto las relaciones que guardan entre si las propias parejas.

Llama la atencidn cierto misterio en el personaje de Felipe, quien no se ve llegar por un
costado de la propiedad, sino que irrumpe en escena de subito -y asistiendo solo, pues es el
Unico soltero-, mientras existia una platica que le permite a éste bromear sobre una supuesta
homosexualidad de Horacio. Felipe lleva puesta una camisa color lila*, lo gue bien podria
interpretarse como una sugerencia homosexual sobre el misterioso personaje del que por lo
general no se explican mucho sus intereses o preocupaciones. De hecho mas adelante en el
film parece que uno de lo canibales quiere ventilarlo en la escena del climax (“mejor céllate que
muchos de lo aqui presentes quieren decirte a ti un par de cosas”).

Como se ha dicho, la aparicién de estos patrones o motivos puede seguirse de acuerdo
a su modelo de desarrollo. El caso de la secuencia de cuando llegan los canibales constituye

uno de los segmentos claves en este sentido, caracterizado por el motivo del teléfono al final de

*1 Término regio para designar en una chica el look vaquero de las asistentes al rodeo..
#2 Color morado claro.
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la secuencia, que hermana a ésta con las de cuando “Marcelo va a correr” y de cuando
“Marcelo ofrece un discurso sobre el sacrificio” (que sera el climax de la pelicula). Por otro lado,
el desarrollo de la secuencia puede verse de acuerdo a la progresion del film global, que se
desarrolla con un inicio, cuando Marcelo le dice a Juan sobre sus dudas con respecto a la
noticia que le dara a los canibales (secuencia de Marcelo corriendo); un punto medio, de
encuentro con los canibales y donde se muestran los intereses de cada personaje (la secuencia
ahora analizada, de cuando llegan los canibales); y un final, desencadenado por el discurso que
Marcelo pronuncia donde les dara por fin “la noticia” a los canibales y que sera motivo de
desencuentro (Gltima secuencia por analizar).

En una forma mas particular, la secuencia de cuando llegan los canibales se puede
tomar como ejemplo de desarrollo de buena parte de la pelicula global. Marcelo atiende a sus
invitados mientras estos exhiben sus intereses y rasgos particulares, asi como las relaciones
que guardan como grupo y con respecto al anfitrién. El protagonista tiene una noticia que les
dard a los invitados, cosa que despierta expectativas en ellos (con respecto a lo que parece ser
un futuro politico del personaje), mientras que a €l parece mantenerle preocupado y pensativo.
Se insistira en el distanciamiento entre Marcelo y su esposa, cosa que sugerird que el problema
gue acosa a Marcelo esté relacionado con ésta y con la figura de su amigo Tofio (con quien
mas adelante se hara evidente que Ana sostuvo un amorio).

Por lo general Ente Canibales ofrece una narrativa sin restricciones. Desde el inicio de
la pelicula se sabe que Marcelo tiene un problema, que debera darles una noticia a los
canibales para “poner las cosas en su lugar”. Se sabe que el protagonista tiene un problema
con su mujer y pronto en la narrativa se evidenciara que el problema se relaciona con al
infidelidad de su ésta y la traicion de su amigo. La secuencia de cuando llegan los canibales
adelanta las motivaciones de Marcelo para reunir a sus amigos y ofrece un modelo de
desarrollo que se mantendra a lo largo del film. En realidad es tal el conocimiento que se tiene

de las motivaciones de Marcelo que contrasta con las pocas sorpresas del film, donde la mas
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importante se dara en la Gltima secuencia de este analisis.

La secuencia pues, resulta bastante unificada, pero también despierta algunas dudas
en cuanto a ciertos elementos, como el personaje de Felipe, que aungque se muestra con una
relacion positiva para con el grupo y Marcelo, no esta presente en el funeral de Juan. También
ocurre lo mismo con el personaje de Verénica de quien no queda claro del todo sus intereses y
motivaciones a diferencia del resto que lo ponen en evidencia a la menor oportunidad. La
secuencia sin embargo en general es bastante unida, y ofrece un buen ejemplo del modelo de

desarrollo que tanto formal como estilisticamente ofrece la pelicula.

4.4.4 Aspectos de la técnica.

En Entre Canibales es interesante el uso de los escenarios en funcion de las
intenciones narrativas de la pelicula. Asi se puede observar en la secuencia de cuando llegan
los canibales, donde la platica varonil se da en torno a una mesa con bebidas, la platica (trivial)
femenina en otra mesa en torno al chisme (un matrimonio se ubica en un extremo de esta
mesa, evidenciando con ello el cuidado que el personaje de Roberto le procura a su esposa
Carmen todo el tiempo). También se puede analizar la funcidn de los escenarios exteriores
contra los interiores, asi lo que sucede afuera puede ser “expuesto” sin problemas (la
convivencia, las bromas, los chismes), mientras que en los interiores la funcién esta
comprometida con “lo escondido”: las diferencias, los problemas conyugales, las infidelidades,
etc. Con lo que se crea un patrén de modelos reiterados a lo largo de la pelicula, que ayudaran
al avance y comprension de la narrativa.

Es interesante el que casi toda la secuencia transcurra en un solo escenario (el patio de
la casa), ya que éste a su vez se puede dividir en escenarios particulares que funcionan para la
narrativa de cada escena. El primer “escenario” de esta secuencia permite ver la buena posicién
de la que goza Roberto, exhibiéndose la alberca en primer plano, cuya presencia sera una

constante en casi todas las secuencias posteriores. De hecho Verénica comenta que le gustaria
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tener una alberca y una mesa como las que tienen nos anfitriones, con lo que ya se puede
reconocer el como la figura exitosa de Roberto sirve de ejemplo -y envidia- para sus amigos (en
la Gltima secuencia por analizar uno de los canibales dice “este guey lo tenia todo”).

La siguiente escena muestra la aparicion de otro motivo recurrente: el de la mesa. Asi la
mayor parte de la pelicula gira en torno a la platica y los acontecimientos que alli pasan, de
hecho la expresion que Marcelo hace en las escenas finales, “una vez mas un Juan y un
servidor poniendo la mesa para ustedes”, es pertinente en casi todas las escenas. Ademas,
desde este momento que se ofrece una perspectiva de lo que seran los nicleos en donde
transcurre la historia, siendo de paso un ejemplo del comportamiento que siguen hombres y
mujeres en las carnes asadas: las mujeres de un lado y los hombres por otro.

La existencia de estos espacios conducira la platica entre un extremo y otro en
practicamente toda la secuencia. El escenario de la mesita con bebidas, adquiere gran
importancia, pues es donde se ubica el personaje protagonista en los momentos en que parece
convivir felizmente con el resto de los varones, de hecho es evidente la diferencia en el animo
de Marcelo cuando se encuentra mas préximo a la mesa donde se ubican las mujeres,
mostrandose apartado y desinteresado por lo que alli se comenta. Por lo general el rol de este
“escenario” y de las mujeres en la cinta, se encuentra en dependencia de lo que suceda con los
varones, pues son éstos personajes en los que se sustenta el mayor peso en la narrativa.
Siendo la mesa de las mujeres donde se dan los comentarios mas triviales de la reuniéon (como
“el olor a nuevo”).

La ubicacién de los personajes de Roberto y Carmen (en el extremo de la mesa de las
mujeres), apoya la idea de la division entre los canibales por bloques, ya que ni Roberto esta
con los hombres, ni Carmen se integra al grupo de mujeres. La motivaciéon de esta separacion
parece estar dada por el hecho de “la nena” sea la amiga de la infancia de Marcelo y no
Roberto, por lo que ella adquiere un mayor peso en la narrativa (enfatizado por los “permisos”

que le tiene que pedir su marido hasta para tomarse una cerveza).
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También esté el “escenario” de la entrada, que goza de importancia, pues define con
rapidez las rasgos de los personajes que por ahi aparecen, sus relaciones de pareja e incluso si
el dominio en la relacion es llevado por el varén o por la mujer. Asi se puede advertir, cuando
arriban Genaro y Susy, caminado él delante de ella (cargando ella la cosas), mientras que
contrariamente ocurre en el matrimonio de Carmen y Roberto, donde seré ella la que camine
por delante (y Roberto quien cargue las cosas). Se puede contrastar incluso la entrada de éstas
parejas con la de otras, como cuando arriban Horacio y Verénica a la par y tomados de la mano
(el cargando las cosas) o con Tofio y Lidia, quienes llegan abrazados y jugueteando por el lado
contrario que las demas parejas (pero ella cargando las cosas), aportando ya con esta entrada
“por atras” sorpresa a la escena.

Finalmente estan otro par de escenarios, cuya inclusion en parte esta motivada por la
continuidad y por la necesidad de fungir a manera de elipsis entre unas escenas y otras. Se
observa una escena con objetos de béisbol, que ademas de transicion entre tomas, reforzara el
motivo relacionado a este deporte en la pelicula. También esta el escenario interior de la casa,
cuya inclusion alternada en la pelicula, revelara aquello que esta “oculto” (los preparativos, las
diferencias entre Marcelo y Ana, las infidelidades, etc.). Ademas, se repetira en estas escenas
concretas el motivo del béisbol, ahora en un televisor (detalle curioso es el advertir alli la
referencia de ARCA, la patrocinadora de la cinta).

En cuanto a los vestuarios en el filme se puede decir que también cumplen
motivaciones narrativas en el film. Asi se puede ver a los canibales con ropa que los identifica
de acuerdo a su estilo de vida e incluso nivel socio econémico (los anfitriones, los invitados, la
servidumbre). Ana y Marcelo se presentan vestidos de manera casual, pero con aspecto
impecable y adecuado a su nivel econémico (“¢,dénde es la fiesta comadre?™). Por otro lado
Horacio y Verénica también lucen presentados de manera casual, pero que indica que vienen
“de lejos” (camisa desabotonada de Horacio, cabello despeinado de Verdnica). Por su parte,

Genaro y Susy lucen menos “elegantes”, lo que pone en evidencia que su posicion no es tan
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acomodada. Igual sucede con Carmen y Roberto, cuyo aspecto llega a despertar el comentario
(“¢no traen clima o qué?”) o incluso la mofa, que en el caso de Roberto enfatizara su falta de
integracién con respecto al grupo (“quitate ese saco que te van a salir pulgas”).

La vestimenta los personajes se relacionara con su personalidad y con el caracter de
sus relaciones para con el grupo. En el caso de Tofio y de Lidia luciran ropa ajustada y juvenil
gue los presenta no sé6lo como personas en buen estado fisico, sino que reforzara el situarlos
como objeto de deseo por parte del sexo opuesto (Genaro desea a Lidia y Ana se ruboriza
frente a Tofio). De hecho Ana casualmente aparece en traje de bafio recién se da cuenta de
que Tofo llegd a la reunidn, lo que por un lado contribuye a reforzar el patrén causa y efecto
antes comentado para el desarrollo de la historia, y que por otro lado adelanta ciertas
motivaciones en la narrativa.

Al igual que el escenario y el vestuario, la iluminacién cumple en esta secuencia
funciones generales y especificas. Como ya se ha dicho, el modelo de desarrollo de la pelicula
esta concentrado en practicamente un solo dia, por lo que la iluminacion exterior da cuenta de
que las acciones ocurren progresivamente desde temprano en la mafiana hasta tarde en la
noche. En esta secuencia se observa ya un cambio gradual en las cualidades de la luz, lo que
confirma que las escenas transcurren en distintos horarios. De hecho asi lo apoyan comentarios
como el de Horacio en esta secuencia: “poquito porque es temprano y no quiero hacer
desfiguros”, o el de Genaro en la escena del desenlace: “ya se esta haciendo tarde compa”. De
manera particular, y como en casi toda la pelicula, puede comentarse que la iluminacién es
uniforme y parece utilizar un sistema de triangulacién. Contrasta con las escenas en los
interiores, donde la iluminacion es mas contrastada y oscura, creando sombras duras en los
personajes, que a su vez contribuyen a enfatizar en éstos su relacion con aquella cara de lo que
no se habla, con “lo oculto”.

Virtualmente cada momento de la actuacion funciona para apoyar y adelantar los nexos

de causa y efecto en la narrativa. La preocupacién que Marcelo muestra en ésta y otras
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secuencias, justifica su posterior discurso y su violenta confrontacién con Anay Tofio. Las
expectativas que todos depositan en la noticia que les comunicara, les hara mostrarse
interesados e insistentes en el tema politico. Es en esta secuencia cuando se delimitan también
las expectativas del espectador con respecto a los personajes, por lo que se sabe Marcelo es
un exitoso empresario (una especie de mesias o guia para todos), Horacio el “jocoso” del grupo,
Genaro “el bat”, Roberto “el dependiente”, Tofio “el carita”, Carmen “la quejumbrosa”, etc.
Tales aspectos en los personajes son resaltados por la puesta en escena, subrayando
los rasgos de los personajes de distintas maneras, como cuando Tofio presenta a Lidia con
Ana, es enfatizada la superioridad de la anfitriona contra la humildad de la recién llegada con
una toma que presenta desde una altura superior a Ana (fig. 7), mientras que a Lidia se le
presenta en un emplazamiento mas bajo (fig. 8), que corresponde con su posicion econémica y

el apenamiento que ésta manifiesta al agachar la cabeza (relacion de las tomas “arriba-abajo”

como motivo en el film).

Fig. 7. Ana en un emplazamiento mas “arriba” Fig. 8. Lidia en un emplazamiento mas bajo.

Como se puede ver, ademas de los aspectos particulares de la puesta en escena en la
secuencia de cuando llegan los canibales, es destacable también la relacion en que éstos son
dispuestos, dentro de tiempo y espacio. Por un lado, el manejo del espacio presenta ciertas
constantes que constituyen por su repeticion y significado motivo de analisis. Asi el manejo del
espacio profundo constituye un motivo recurrente en el film y evidente en muchas de las
escenas de la presente secuencia. Se puede observar por ejemplo, esta clase de disposicion

espacial en la llegada de las parejas (figs. 9 y 10), apareciendo desde el fondo en tomas
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panoramicas para posteriormente acercarse a la camara y quedar en tomas mas cerradas (de
hecho con la regular constante de las parejas apareciendo por el lado izquierdo de la pantalla).
Dicho manejo del espacio servird no sélo como estilo de las escenas particulares, sino en
contribucioén a la narrativa del film, evidenciando la relacién entre las parejas (quién va adelante,
quién atras) y la relaciéon con respecto a Marcelo (Genaro no saluda a Marcelo por gastarle

mejor una broma, Marcelo saluda primero a Carmen y luego queda solo al fondo cuando

Roberto le recuerda sus problemas).

Fig. 9. Las parejas avanzan desde el fondo... Fig. 10. Para quedar en tomas mas cerradas.

El tiempo es importante en la secuencia, pues ayuda a determinar una progresion y con
ello el cambio en los tépicos de las conversaciones de la pelicula, de triviales al inicio a
importantes al final. También el tiempo puede juzgarse de acuerdo al ritmo o0 compas que lleva
la narrativa, que llama la atencién en una escena como la del beso de Horacio y Veroénica,
donde Marcelo los observa (desde el fondo, en una compaosicion de espacio profundo
nuevamente), como afiorando esa clase de amor en su propia relacion (figs. 11y 12). El énfasis
en la escena se crea con un cambio de ritmo y de iluminacion, donde la toma se vuelve mas
lenta mientras Marcelo les mira al tiempo que avanza desde el fondo, para después

intercambiar una mirada con Ana (también a una velocidad lenta).
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Fig. 11. Marcelo avanza desde el fondo mientras la cAmara  Fig. 12. La cAmara deja “fuera de cuadro” a la pareja.
lo sigue y enfoca (cambia iluminacién y velocidad).

El manejo del tiempo y del espacio es aprovechado también en muchas de las escenas
por medio de plano secuencias en composiciones en espacio profundo. Resulta destacable el
papel que para ello juegan técnicas como la cdmara, que permite seguir a los personajes para
posteriormente “sacarlos de cuadro” y asi destacar tanto perceptiva como significativamente las
reacciones de los personajes. Asi sucede en la escena del beso, donde por medio de un
movimiento de camara se puede “descubrir’ a Ana, detras de la melosa pareja y viendo lo
mismo que Marcelo, lo que le otorga fuerza a las miradas que estos se cruzan (figs. 13y 14).
Este recurso de “sacar de cuadro” o “aparecer en cuadro”, sera otra constante estilistica en la

pelicula, que permitir4 establecer continuidad entre varios planos, y con ello, muchos de los

significados concretos de la narrativa.

Fig.13. Con un movimiento de camara es posible Fig. 14. Marcelo “cruza” frente a la camara, dejando a
descubrir a Ana detras de la pareja. . cuadro a Ana y a la pareja ( aun besandose).

Finalmente se puede mencionar otro motivo que es recurrente en ésta y las demas

secuencias, y cuya presencia se observara desde la primera hasta la Gltima escena: el béisbol.
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Se insistira en el tema por ejemplo, por medio de las acciones de los personajes, como cuando
Marcelo y Horacio hacen como si estuvieran “pichando” mientras se sirven las bebidas, cuando
Marcelo y Horacio hacen un sonido “beisbolero” al arribar Genaro, cuando éste Ultimo hace una
finta a Marcelo como si batease. También hay referencias mas directas como los objetos en el
piso en una de las escenas -pelotas, guantes, bates- o bien cuando Leonides esta viendo un

juego de este deporte en el televisor (figs. 15y 16).

Fig. 15. Elipsis con imagenes de objetos de béisbol. Fig. 16. Juego de béisbol en la television.

4.5 Secuencia 25. Discurso de Marcelo

4.5.1 Sinopsis.

Después que termina la proyeccion del juego, Marcelo elabora un discurso acerca de
sacrificarse en bien de los demas, del trabajo de equipo (refiriéndose al sacrificio de no anotar el
jonrén para que Juan anotara carrera). Y calmadamente les anuncia que en el viaje que hizo a
Las Vegas con Juan, para asesorarse acerca de las posibilidades de legalizar los casinos en la
ciudad, por una llamada telefénica que hace a su casa se da cuenta de la infidelidad de su
mujer, ante lo cual apuesta todo lo que tiene y lo pierde todo. Los demas le reprochan el hecho
desde su particular perspectiva. Ana se justifica debido a las ausencias de Marcelo. Este se

empieza a poner agresivo y le reclama a Tofio que siendo su mejor amigo lo haya traicionado.
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Interrumpe la sirvienta con el teléfono, la llamada es para Marcelo, éste atiende, le dan la noticia

de que mataron a Juan. A todos deja conmocionados la noticia.

4.5.2 Relacién con la secuencia anterior y posterior.

En la secuencia anterior ya se observa a los invitados alrededor de la mesa donde se
desarrollara el climax de la pelicula. Ya es de noche, Marcelo proyecta en el mismo jardin en
donde se dieron casi todas las acciones, la filmacion del juego de baseball de “los canibales”,
Tofio se encarga de narrarlo. Mientras Carmen y Ana se meten a la casa, Carmen se comporta
indiferente con Ana que se esfuerza porque la escuche.

Dicha secuencia se relaciona con la que ahora se analizara en varios sentidos, por un
lado constituye la entrada a las acciones nocturnas, mientras que por otro sirve de enlace con el
discurso que Marcelo elaborara en relacion al sacrificio, pues prueba de ello es la jugada misma
en donde se aprecia como Marcelo tras una jugada de sacrificio, remolca la jugada que llevara
al equipo a la victoria. Al mismo tiempo la escena de la proyeccion en el jardin brinda un
paralelo con la primera escena de la pelicula cuando Marcelo veia en solitario la proyeccion y
brinda referencias de las acciones que estan por venir: turno al bat para Marcelo.

También se puede encontrar desde esta secuencia la posicién que guardara Ana en
relacion a la noticia que dara Marcelo, pues mientras la proyeccion tiene lugar en el jardin, se
enfatiza la culpabilidad de Ana quien no logra captar la atencion de Carmen que escenas antes
la habia sorprendido con Tofio en el interior de la casa. Asi se puede apreciar la incomprension
de la que es sujeta Ana y que es reiterada en la escena del discurso cuando ésta se intenta
justificar nuevamente pero ahora ante Marcelo y frente a todos.

En cuanto a la relacion de la secuencia del discurso de Marcelo con la siguiente y Ultima
escena de la pelicula, se puede establecer igualmente una relacién tanto de continuidad como
de significacion. En ésta Ultima parte de la pelicula se observa la ceremonia donde se esparcen

las cenizas de Juan en un campo abierto. En ésta se encuentra Marcelo con sus hijos y algunos
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de “Los Canibales” con sus familias. Mientras se puede observar a Ana en la casa casi vacia,
un camién de mudanzas cargando con las cosas.

La relacion con la secuencia del discurso de Marcelo esta dada no sélo por la
progresién natural de la pelicula (como la tristeza de los personajes, la mano vendada de
Marcelo debida a sus violentos arranques previos), sino ademas por contener elementos que
aportan una significacion especial al desarrollo causa-efecto de la narrativa. Asi es posible mirar
a un Marcelo diametralmente separado de Tofio en la ceremonia, coincidiendo con el modelo
espacial utilizado en la secuencia previa, se puede igual ver la desunién que afectara a los
“canibales”, que se muestran repartidos ahora en diferentes grupos a consecuencia del
desencuentro del que fueron sujetos a causa del discurso de los acontecimientos previos (en la
secuencia del discurso ya se puede observar esta desunion). Finalmente, también se puede
relacionar el final de la pelicula con el inicio de ésta, repitiéndose algunos motivos. Quedara de
nuevo solo el personaje de Marcelo, depositando en el suelo la gorra de béisbol de los
canibales (similar a la accion del inicio pero donde recogia la gorra) y donde, a manera de
pitcher, hara un dltimo lanzamiento hacia el cielo, con lo que concluye el motivo de béisbol

recurrente en el film, asi como la referencia al vinculo que le unia a Juan.

4.5.3 Aspectos formales.

La secuencia del discurso funciona de desenlace para la narrativa del film, es el
segmento de pelicula con el que concluyen practicamente las acciones de la pelicula y donde
se revelan las intenciones del protagonista y las de los propios “canibales con respecto a éste.
Marcelo por fin les comunicara a sus invitados la noticia que todos creen relacionada con su
futuro politico, pero que en realidad sera algo muy lejos de lo que ellos imaginan. “La noticia
obligara a cada uno de ellos a mostrarse tal como son: poniendo en la balanza los verdaderos

motivos de su amistad y redefiniendo sus conceptos sobre la honestidad, el amor y la lealtad.”*

** Tomado de la sinopsis de Entre canibales.
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La forma filmica es determinada en parte por la repeticion de ciertos motivos, cuya
reiteracion en la secuencia del discurso de Marcelo otorga unidad a la narrativa global del film.
Asi se presentaran de nuevo en este fragmento, muchos de los elementos que antes
aparecieron como importantes, como la repeticién del mismo escenario, (situando las acciones
en el jardin, con la mesa donde se concentraron gran parte de las escenas y con la alberca de
fondo). También se reiteraran las actitudes de los personajes, cuya expectativa sobre el futuro
politico de Marcelo les hace ubicarlo como una especie de intercesor entre Juan y ellos, una
especie de mesias o benefactor del grupo. Lo mismo se emplearan de nuevo algunas
disposiciones espaciales y hasta manejos de camara, como las compaosiciones en espacio
profundo, las toma que dejan a los personajes “fuera de cuadro” y ciertos patrones dados por
las tomas “arriba-abajo”. Igualmente ocurrird con los motivos referidos al béisbol, como en toda
la pelicula.

Esta secuencia particular también ofrece un modelo con caracteristicas propias, de
cuya variacién con respecto a los demas fragmentos analizados. Asi se observara desde la
particularidad de tratarse una escena nocturna. Por otra parte, en ésta Marcelo cambia la
actitud apacible y cordial por una violenta y poco amable. Igual sucedera con “los canibales”
guienes ahora se mostraran como son, e incluso sucede un cambio importante con Ana, quien
por fin logra (aunque en la peor de las circunstancias) algo de comunicacién con Marcelo.
Marcelo cambiara de reservado y propio, a desfachatadamente abierto y agresivo. Lo que sera
enfatizado no sélo por su actuacion, sino también por el uso del recurso de la camara en mano
(probablemente steadycam®®), lo que vuelve las tomas mas vertiginosas y agitadas que en las
anteriores secuencias de la pelicula. Quiza la caracteristica que mas diferencia a esta
secuencia de las demas sea su propia organizacion al interior, dentro de una sola y gran
escena, lo que la convierte en la escena mas larga de toda la pelicula (mas de 14 minutos), lo

cual habla acerca de su importancia en la narrativa global.

# Cémara con un sistema de arnés y contrapesos, disefiada especialmente para tomas en movimiento.
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Se puede afirmar entonces, que la secuencia del discurso de Marcelo comprueba lo
dicho por Bordwell y Thompson, que “el desarrollo constituira algunos patrones de elementos
similares y diferentes” (54). Asi la narrativa se desarrollara por bloques hermanados por las
llamadas de Juan (o en relacion a Juan), pero constituyendo patrones con particularidades
especificas. De hecho parte de éstas diferencias entre secuencias lo constituyen la proximidad
de Juan con respecto a Marcelo en las mencionadas llamadas. Al inicio Marcelo puede hablar
con Juan (secuencia del parque), en un punto medio sabra de su llamada, pero le ganaran el
teléfono (secuencia de cuando llegan los canibales), y un punto final, donde queda claro que
Juan no podré hablar ni con Marcelo ni con ninguno de los canibales, pues la llamada es para
informar que fue asesinado (secuencia del discurso).

La secuencia del discurso de Marcelo ofrece al igual que las otras antes analizadas, un
sistema filmico bien relacionado, en concordancia entre los elementos que le conforman. Asi las
actitudes de los personajes corresponden a lo que manifestaron a lo largo de la pelicula,
develandose asi los rasgos que desde un inicio manifestaron con respecto a Marcelo y entre
ellos mismos como grupo. Algunos preocupados por si mismos (como Roberto, que le llama
egoista), algunos preocupados por él (como Horacio, que lo intenta defender), otros tratando e
obtener beneficio (como Genaro, quien aprovecha para burlarse). Si un elemento presenta
algunas carencias que atentan contra esta unida filmica, es la iluminacion, que
inexplicablemente cambia en emplazamientos que deberian guardar continuidad (como cuando
se enfrentan frente a frente Marcelo y Ana y ésta lo bofetea). Aunque bien podria justificarse
este cambio con la intencién de dramatizar mas la expresion de Marcelo con sombras mas

duras (pero no deja de llamar la atencion).

4.5.4 Aspectos de la técnica.

El uso del escenario en esta secuencia particular, confirma lo dicho por Bordwell en

cuanto al papel activo de éstos, siendo “mas que un contenedor para los sucesos humanos”
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(159), pues participan dinamicamente en la accion narrativa. Asi el escenario constituird un
poderoso motivo, pues es alli donde transcurren la mayor parte de las escenas de la pelicula,
simbolizando de paso aquello que Marcelo le comenta a Ana: “poner la mesa para ti...para
ustedes”. De hecho la aparicion de la mesa y la comida puede relacionarse (a manera de simil),
con el tema que da titulo a la pelicula, pues el tema del canibalismo adquiere una significacién
importante viéndolo desde ésta perspectiva: el “comerse” entre si mismos, el obtener provecho
de sus iguales.

La importancia del escenario no sélo funciona el contexto global del film, sino que
ofrece distintas funciones narrativas para la escena particular. Asi al inicio Marcelo pronunciara
un discurso sobre el sacrificarse en bien de los demas, del trabajo en equipo (refiriéndose al
sacrificio de no anotar el jonrén para que Juan anotara la carrera). Esta parte de la escena
cobra relevancia al enfatizar la actitud mesianica de Marcelo (los sacrificios por los demas, su
esposa, hijos, amigos), al ubicarse como el centro de atencion, desde la cabecera (en una
composicién que recuerda a otras de la pelicula como la de cuando comen, que mas parece
una ultima cena), al ser la figura de la que todos esperan una buena naoticia (una “buena nueva”’
del “mesias” del grupo) y al contener dialogos del tipo “esta ofrenda que ahora hago”
(entiéndase, ‘este sacrificio que ahora hago”).

Posteriormente Marcelo cambiara el tema del monodlogo, lo que sugiere un cambio en al
narrativa de la propia escena. Calmadamente el protagonista les dara la esperada noticia (lo
que despierta la emocidn y las expectativas de todos), primero les anuncia que el viaje que hizo
con Juan a las Vegas, fue para que éste se asesorase acerca de las posibilidades de legalizar
los casinos en la ciudad (para ello se ubicara en la otra cabecera con lo que la simple diferencia
en la ubicacion espacial de Marcelo marca un cambio en la narrativa). Después Marcelo les
revelara a los invitados algo que poco se asemeja a la esperada noticia (lo cual crea
desencuentro entre los personajes, en contraste con la alegria que exhibian momentos antes).

Por una llamada telefénica que hace a su casa se da cuenta de la infidelidad de su mujer, ante
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lo cual apuesta todo lo que tiene y lo pierde todo (clara referencia al motivo del juego reiterado
en la pelicula). Los cambios en el desarrollo de la escena son marcados aqui tanto por el
didlogo, como por el cambio en la posicién espacial de Marcelo, quien se pone de pie
nuevamente (con lo que gana atencidon nuevamente), ademas de situarse en la otra cabecera

de la mesa (con lo que se apoya el cambio en las expectativas sobre lo que les informa).

Fig. 17. Inicia el discurso en una cabecera... Fig. 18...y cambia a la otra alternadamente.

Pueden encontrarse ya algunas constantes que caracterizaran a la escena del discurso
de Marcelo, como la ubicacion de Marcelo en los extremos de la mesa (las cabeceras) para
decir algo importante al grupo (figs. 17 y 18). Por otra parte el que Marcelo rodee la mesa
mientras estd hablando vuelve la escena mas agil, lo mismo que enfatiza el control qué el
protagonista tiene sobre la situacién, es como si ahora el fuera “el canibal”, y sus invitados unas
temerosas presas. A partir de este momento las acciones estaran completamente en relacion a
Marcelo, cuya carga psicoldgica sera apoyada por el recurso de la caAmara en mano, lo que
vuelve a las escenas mas agitadas en correspondencia con la actitud del propio Marcelo.

Tan pronto el protagonista les da “la noticia” a sus invitados, algunos de éstos le
reprochan el hecho de su particular perspectiva, cosa que es marcada ahora siguiendo con la
camara los comentarios que cada uno de ellos emiten desde su lugar, el cual parece no pueden
abandonar dado el acoso que Marcelo les profiere mientras les confronta (de hecho no le
permite a Tofio abandonar la reunidon cuando quiere ir a dejar a Lidia). Asi la camara viajara de
un lugar a otro para centrarse ahora en las reacciones de los canibales: Tofio intentando huir,

“voy y vengo”, Roberto reclamando, ¢pensaste en nosotros?, Horacio defendiendo “si él es un
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egoista, tu eres...”, Carmen conciliando, “tranquilos por el amor de Dios”, Ana lamentando “di
que no es cierto”, Genaro incrédulo “¢todo, todo?”, etc. Poniéndose de manifiesto el apoyo de
la técnica de la camara a la puesta en escena.

El protagonista se empieza a poner agresivo y se sitla ahora frente a su esposa Ana,
mientras ésta se justifica debido a las ausencias de Marcelo. Con lo que ahora se puede
apreciar una confrontacion frente a frente, con tomas mas cerradas y donde la iluminacién es
mas dura cuando se trata de los emplazamientos que tienen de frente a Marcelo (iluminacion
marcadamente lateral, con sombras inherentes en el rostro del protagonista), lo que junto a
tomas especialmente agitadas cuando él esta a cuadro, refuerzan el estado psicoldgico del
personaje, lleno de ira en ese momento (fig. 19). Lo mismo sucede con el bat de béisbol que
Marcelo trae consigo desde el inicio de la escena, lo cual no sélo constituye un motivo de

utileria en referencia a éste deporte, sino que sirve para enfatizar y canalizar la ira que

desborda el personaje (fig. 20).

Fig. 19. Tomas agitadas de Marcelo con sombras duras. Fig. 20. Bate como motivo que refuerza la ira de Marcelo.

Ya evidenciando una agresividad incontrolable, se presenta el siguiente momento,
donde Marcelo le reclama a Tofio que siendo su mejor amigo lo haya traicionado. Aqui el patrén
de desarrollo de la secuencia también canaliza los recursos técnicos en funcion de la narrativa.
Ahora en un claro acosamiento, enfatizado por el desplazamiento de la camara en sentido de
los avances del protagonista, se subraya el acorralamiento que experimenta Tofio y la caceria
gue de éste hace Marcelo (figs. 21 y 22). Con slbitos arranques de ira, con cambios en el

volumen de su voz y en particular con los objetos que rompe con el bate de béisbol (a manera
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de arma), se le confiere al personaje su posibilidad de tomar revancha: “turno al bat para

Marcelo Garza”.

Fig. 21. La camara sigue los avances de Marcelo... Fig. 22...de frente o espaldas.

Otro nuevo cambio en al narrativa, ahora forzado por la interrupcion de la sirvienta con
el teléfono, por lo que éste debe contestar. En ésta parte se usa la puesta en escena para
mostrar tanto el temor de los invitados ante la ira de Marcelo, como la separacion espacial entre
ellos (en concordancia con sus estados emocionales). Se plantea asi una composicién en
espacio profundo, que muestra en primer plano a Jose a la izquierda de la pantalla y al fondo
unos atemorizados canibales. La camara hace de nuevo uso del recurso de “fuera de cuadro”
para que Josefina la sirvienta le de el teléfono a Marcelo, lo que sefiala por medio del espacio
entre ambos (acentuado por la mesa en el centro), el terror que en éste momento experimentan
todos frente a la figura del iracundo anfitrion (fig. 23). La camara hace un paneo a la derecha
siguiendo a Marcelo (fig. 24), con lo que se puede constatar la presencia de Tofio y su
distanciamiento con respecto a Marcelo y al grupo (esta composicion en espacio profundo sera

reiterada con los mismos fines en la secuencia final de la pelicula).

Fig. 23. La doméstica le da el teléfono a Marcelo, con lo Fig. 24...menos Toflo y Marcelo que apareceran con un
gue se puede apreciar al fondo a “Los Canibles”... movimiento de camara a la derecha.
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Finalmente Marcelo contesta el teléfono y cambia por completo su actitud, pasando de
la ira al llanto, en una actitud que lo muestra ahora indefenso e inconsolable. El anuncio de la
muerte de Juan constituye la sorpresa mas grande el film y deja a los personajes
conmocionados ante la noticia (una llamada nuevamente). Marcelo explota en un Gltimo
arranque de ira destruyendo con el bat el teléfono (con lo que se repiten los motivos de utileria
del béisbol y de las llamadas presentes de las tres secuencias analizadas). Se presenta a un
Marcelo que pierde el dominio de la situacién, cosa que sera reforzada nuevamente con la
actuacion (llorando como un nifio) y con el patrén “arriba-abajo” reiterado en la pelicula, donde
ahora el protagonista es seguido con la camara (con un cambio en la altura y angulo de ésta) al

desmoronarse en el piso al dar la noticia: Juan ha muerto (figs. 25y 26).

Fig. 25. Marcelo llorando en un emplazamiento que... Fig. 26...cambia a uno més bajo cuando éste cae al suelo.

Finalmente, la conmocion de los personajes también es subrayada por medio de la
puesta escena y de la cdmara, haciendo un paneo que muestra las reacciones de los canibales
gue no dan crédito a lo sucedido (figs. 27 y 28): Tofio llorando apoyado en un tubo (lo que
enfatizara su arrepentimiento), Roberto consolando a una sollozante Carmen (como siempre a
su pendiente), Genaro y Susy impavidos, pero sin apoyarse mutuamente (correspondiendo a su
espiritu mezquino), Horacio consolando a Marcelo (demostrando su amistad). Con lo que se
dara seguimiento y desarrollo al perfil psicol6gico que estos personajes presentaban desde las
primeras secuencias de la pelicula y que se puede contrastar en muchos sentidos con su inicial

expectativa: si Marcelo ya no sera su mesias, tampoco Juan sera su Dios.
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Fig. 27. La camara muestra reaccién de los personajes...  Fig. 28...por medio de paneos.

Como se puede apreciar en esta secuencia particular, existe un desarrollo que conduce
la narrativa, mismo que puede verse en la progresién en el vestuario de los personajes, quienes
al final del dia manifiestan ya el paso del tiempo, luciendo desgarbados por las actividades
realizadas durante toda la reunion y apoyando esto por comentarios de los propios canibales,
del tipo “ya se esta haciendo tarde compadre y nos tenemos que ir". Por otra parte la
iluminacién apoya esta idea de que “es tarde”, instalandose la escena en la noche, lo que ya de
por si indica que los hechos estan por concluir y que se avecinan lo acontecimientos mas
importantes del film.

Por otro lado y continuando con lo antes comentado, se puede ubicar la cercania de los
personajes con respecto a Marcelo no sélo por sus acciones, sino también por el puro uso del
espacio. Se enfatiza por lo general a los varones como los mas cercanos a Marcelo, mientras
que sus esposas quedan mas lejanas (excepcion es el acaso de Carmen, quien aparece mas
proxima pues se trata de la mejor amiga de Marcelo). Por otra parte los mas préximos
fisicamente a Marcelo también seran los que mantuvieron con él una relaciéon mas cordial, con
lo que Horacio y Carmen (los que le apoyan) se mantienen en un extremo cercano a el en la
mesa, mientras que Roberto y Genaro (los que le critican), se encuentran en el otro extremo.

Cabe comentar que las particularidades de esta secuencia estan en mucho dadas por el
manejo de espacio y tiempo. Por lo que se presentara el uso de tomas mas agitadas y rapidas,
lo que le determina un ritmo diferente a ésta con respecto a las secuencias de inicio y de la

parte media de la pelicula. Por otra parte el manejo espacial confirmara el cambio de Marcelo,
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rodeando ahora a la los personajes, enfrentandoles, siendo abierto y directo, en contraste con el
resto de la pelicula en donde se exhibia mas reservado y prudente.

Las particularidades narrativas del manejo de espacio y tiempo en la puesta en escena
son mas evidentes si se observan desde la 6ptica de su relacién con otras técnicas como la de
la camara. Por lo que se puede reconocer estilisticamente un patron de cualidades significantes
en muchas de las escenas. Uno de estos patrones lo constituyen las antes comentadas
composiciones en espacio profundo, como cuando Tofio intenta retirase de la reunion con el
pretexto de ir a dejar a Lidia a su casa. En dicho momento se puede visualizar el uso del
espacio dividido por planos, Tofio en un primer plano, Lidia en el fondo (mientras se retira) y

Marcelo interponiéndose (con todo y bat) en el camino de Tofio (figs. 29 y 30).

Fig. 29. Composicion en espacio profundo que queda... Fig. 30...en otra mas cerrada con Tofio que no se puede ir.

También se repite el patron “arriba-abajo” con una interesante toma a manera de
paralelo donde Lidia se despide de Ana diciéndole “muy bonita su casa”, que contrasta con la
desencajada expresion de Ana pues recién se enterd de que se ha quedado sin casa. En este
momento de la narracion se repite el patron de otra momento toma bastante similar en la
secuencia de cuando llegan los canibales, en aquel momento Tofio presentaba a Lidia (quien
estaba abajo) con Ana (que estaba a arriba), enfatizando la mejor posiciéon econémica de una
respecto a la otra por el nivel de la toma y por el bochorno que la humilde muchacha sintié
frente a la duefia de la casa. Ahora los lugares se invierten y es Lidia quien esta de pie al
despedirse (arriba) y Ana sentada (abajo), lo que rima con la revalorada dignidad de esta

muchacha en contraste con la vergiienza y el despojo del que es sujeta Ana (figs. 31y 32).
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Fig. 31. Ana “abajo”. Fig. 32. Lidia “arriba

Otro recurso se repite, el uso de le encuadre “fuera de cuadro” seguira siendo una
constante insistentemente empleada en momentos como cuando los canibales le reprochan a
Marcelo el haber “jugado y perdido todo”. Donde la camara sigue las reacciones de unos
personajes y pierde las de otros (figs. 33 y 34). Igual sucede en muchos de los planos de
cuando Marcelo rodea la mesa, donde la camara lo sigue para luego quedarse con algun otro
personaje, como cuando Genaro sostiene una discusion con Felipe y le dice: "este guey lo tenia
todo”. Con lo que un aspecto de la puesta en escena como la actuacion, adquiere mayor

significado en el contexto de otra técnica como lo es la camara.

Fig. 33. La camara toma las reacciones de unos... .Fig. 34...y sigue las de otros.

4.6 Observaciones generales del analisis

Analizar una pelicula como Entre canibales supone un tipo de mirada particular. Implica un
modo particular de recepcion diferente a la que experimenta el asistente comuin a la sala de

cine y distinto también al de aquel, que como el critico o el cinéfilo, emite algun juicio valorizador
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sobre el filme. No es reflexionar sobre el film en términos de “me gustd” 0 “no me gustd” ni
tampoco en términos de “bueno” o “malo”. Analizar una pelicula implica un trabajo de
observacion orientada, disociando unos elementos para interesarse en otros. La reflexion del
analista tiene un fin distinto al del amateur y al del critico, se trata pues, de producir un
conocimiento.

La presente investigacion se encuentra ubicada en esta vertiente, se analizo la pelicula
Entre canibales con la intencion de descubrir de qué manera se presenta en ésta su lenguaje o
estilo cinematografico. Para ello se utilizé el modelo propuesto por David Bordwell, para quien
es posible orientar el analisis del lenguaje cinematogréafico en funcién de las técnicas que le
participan y que en ésta pelicula concreta, parece definirse de manera especial por la puesta en
escena.

Entre Canibales es una pelicula regiomontana y como tal, manifiesta multiples
referencias que lo ponen de manifiesto: la postal del cerro de la silla, la tipica carne asada, el
acento nortefio, las imagenes de sitios de la localidad. Se pueden encontrar referencia mas
“locales”, como los comentarios sobre el trafico, el metro e incluso obvias referencias al espiritu
consumidor del regio o a la violencia, tema tan de moda al momento del estreno del film. Sin
embargo, y mas alla de analizar la verosimilitud o el cliché del reflejo de lo regio, el presente
andlisis concentrd su mirada en ubicar si existe un lenguaje particular que defina una pelicula
regiomontana como la aqui estudiada.

Dicha pelicula, ademas de representar lo regio en cuanto a tiempo y lugar en donde se
ubica la historia, resulta un ejemplo idéneo de la actualidad del cine regiomontano por tratarse
de la produccion mas reciente de éste tipo de cine, coincidiendo en su exhibicién comercial con
el afio en que se realiza el presente estudio: el 2007. Por lo que el analizarla en atencién a una
técnica como la puesta en escena -que en éste film se pone especialmente de manifiesto-,
posibilita no sélo el definir el estilo filmico de ésta, sino el ubicarlo en correspondencia al

lenguaje cinematogréfico del cine regio reciente (2000-2007).
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Entre Canibales es la 6pera prima de Rodrigo Gonzalez Mendoza, una pelicula que
cuenta la historia de Marcelo, exitoso y joven empresario regiomontano, quien invita a sus
amigos de la infancia, -Los Canibales, equipo de béisbol de las ligas pequefias-, a una carne
asada en su casa. Ahi les comunicara una noticia que todos creen relacionada con su futuro
politico. Pero lo que Marcelo les dird esta muy lejos de lo que ellos se imaginan. La noticia
obligara a cada uno de ellos a mostrarse tal y como son; poniendo en la balanza los verdaderos
motivos de su amistad y redefiniendo sus conceptos sobre la honestidad, el amor y la lealtad.

En la pelicula de Gonzalez se presenta una sistema formal narrativo, que como dice
Bordwell, no puede estudiarse sin atender su relacién con el medio —el estilo cinematografico-,
pues ambos interactiian entre si. En Entre canibales es destacable como la puesta en escena
puede —entre otras funciones- ayudar a progresar las relaciones causa y efecto, crear
paralelismos o conducir el flujo de la informacion en la narracion. Pero ademas, la puesta en
escenay el uso que ésta hace de aspectos como los escenarios, el vestuario, la iluminacion y la
recreacion (actuacion), puede analizarse también —y por derecho propio- en funcién a los
modelos de estilo que conforma, pero sin olvidar que dicha técnica no funciona aisladamente,
sino en relacion a la pelicula completa.

Como la forma en el cine constituye un sistema, es decir, un conjunto de elementos
relacionados e interdependientes, resultd de utilidad atender a ciertos principios que ayudaron
en su percepcién: funcién, similitud, y repeticién, diferencia y variacion, desarrollo y
unidad/desunion (Bordwell y Thompson 51). El presente andlisis tomd como guia estos
principios para entender la interrelaciéon de los elementos que conforman la pelicula completa.

Se eligieron tres secuencias que resultan significativas para tal proposito, la primera
corresponde al inicio de la historia y su funcién principal es la de presentar a Marcelo -el
protagonista- como un sujeto preocupado por un problema que lo acosa y que ha de ser el
motivo que guie el desarrollo del film: una noticia que habra de dar, algo que como le dice su

amigo Juan en la misma secuencia, habra de “poner las cosas en su lugar”.
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La segunda secuencia sirve de modelo para lo que seré el desarrollo general del film,
para presentar la psicologia de “Los Canibales”, asi como las dinamicas relacionales que
presentan como grupo y para con Marcelo, y los intereses que les hacen estar presentes en la
reunion: la noticia que les dara Marcelo y que suponen ligada a su futuro politico.

Contrariamente la Gltima secuencia sirve de desencuentro, funciona como climax de la
pelicula y con esta se planteara el desenlace cuando el protagonista les de por fin la noticia a
sus amigos de la infancia distando mucho de las expectativas que éstos guardaban: Marcelo ha
sido traicionado por su mujer y su mejor amigo, por lo que decide “jugarlo todo y perderlo todo”.

Estas secuencias presentan multiples constantes que se repiten a lo largo del film, por
un lado la actitud de preocupacion y soledad que evidencia Marcelo a lo largo del film, lo mismo
que los rasgos, relaciones e intereses que guardan sus invitados. Ciertos motivos recurrentes,
como los referidos al béisbol no sélo se integran como simples reiteraciones, sino que participan
activamente en la narrativa otorgando significados concretos. Igual sucede con el motivo del
teléfono, que ademas guia el desarrollo del film, al aparecer al final de cada una de las
secuencias analizadas.

Por otro lado, es oportuno contrastar las diferencias entre estas secuencias, pues parte
de la diferencia esta dada por la variedad en que se presentan los motivos (escenas,
escenarios, acciones, objetos, elementos estilisticos). Las secuencias mismas ofrecen un
patrén con importantes variaciones que contribuyen al desarrollo de la historia.

El desarrollo de la historia puede ubicarse claramente tanto por la repeticion de los
motivos significantes en la pelicula, como por la variacion de éstos. En una primera parte el
protagonista plantea tener un problema en relacion con la noticia que les dara a sus invitados,
en la segunda los invitados crean expectativas alrededor de tal noticia y el la Gltima se confirma
la magnitud del problema implicito en la noticia y que al ser pronunciada contrapone las
expectativas que su invitados habian creado. El motivo del teléfono servira para hermanar

diferenciar las secuencias, primero Marcelo habla con Juan al final de al secuencia, después ya
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no puede hablar con él al final de la segunda secuencia (pues le ganan el teléfono) y finalmente,
al final de la tercera secuencia, toma el teléfono para enterase que ha muerto.

En términos generales la pelicula presenta un patrén de progresion sélidamente
estructurado, con motivos claramente identificables tanto en su funcion en la narrativa como en
su presentacion estilistica. Teniendo como resultado una historia con desarrollo lineal, en
donde cada elemento parece responder a su funcidn dentro del film. En palabras de Bordwell,
“las relaciones que percibimos en la pelicula estan clara y econdémicamente entretejidas” (56).
Sin embargo, y a pesar de la Idgica con la que se construye la historia existen algunos pocos
cabos sueltos, que curiosamente se manifiestan de manera resaltada al final del film, la Gnica
secuencia que se ubica en un dia distinto en la historia. ¢, Qué pasé con los canibales?

La Gltima secuencia deja abierta varias posibilidades, pues en la ceremonia donde se
esparcen las cenizas de Juan no asisten algunos personajes. De Ana se presentan una serie de
tomas en la mudanza de su casa, pero ¢,se pueden mudar todas las pertenencias de una gran
residencia como la de Ana y Marcelo tan rapido?, tampoco asisten a la ceremonia Horacio y
Veronica, lo que puede interpretarse como que tuvieron que volver a su casa pues ellos no
vivian en Monterrey, pero que mas bien parece obedecer a la intencion de enfatizar la figura de
Marcelo y de Los Canibales como separadas y ajenas (el tipo de composicion y el espacio entre
ellos asi lo sugiere). Faltaria ver qué pas6 con Felipe, pues el no parecia tener problemas con e
grupo, asistia a los mitines de Juan y se mostraba cordial con el grupo, por lo que se antojaba
estuviera presente, pero igualmente parece haber sido eliminado con las mismas intenciones
que Horacio y Veronica. Igual queda en el aire quién se llevo al final a los hijos de Marcelo que
de pronto desaparecen de escena, dejando a un solitario Marcelo haciendo un dltimo
“lanzamiento” hacia el cielo para con esto y de manera casi inmediata, cambiar
inexplicablemente la iluminacion del lugar a una mas oscura, contrastando con la sobrada
iluminacién que exhibian las tomas previas a este momento.

Como se ha explicado, el andlisis de la puesta en escena permite ubicar las relaciones
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de la pelicula en cuanto a sistema formal narrativo. Igualmente interesante resulta el ubicar las
funciones de los aspectos especificos que a la técnica le competen y que definen el estilo de la
pelicula: escenarios, vestuario, iluminacién y actuacion. Que por derecho propio otorgan otras
constantes significantes que ponen en evidencia el lenguaje cinematografico de Entre
Canibales.

El manejo de los escenarios resulta uno de los elementos mas destacados de Entre
Canibales, pues el habil uso que de éstos se hace, permite dividir el gran escenario del jardin
donde sucede la reunion, en otros distintos “escenarios” segln sean las intenciones de la
narrativa. Se tiene el espacio donde se sitlan los hombres frente a las bebidas, el de las
mujeres en la mesa en torno al chisme e incluso uno mas, donde se ubica otra pareja que no se
termina de integrar ni con uno ni con otro el grupo. Tal ubicacién de los personajes, permite no
s6lo dar muestra de la divisidn por géneros que sucede en las carnes asadas, sino también
otorga significados concretos a la narrativa, al perfilar las relaciones entre los personajes.

“Los Canibales” es un grupo conformado por los amigos de la infancia de Marcelo y sus
respectivas parejas, resultando un grupo sui géneris integrado por personalidades con
caracteristicas muy definidas y diferentes. Para ello el manejo de vestuario y especialmente de
la actuacion, otorga rasgos a cada personaje que delimita su papel en la historia.

Cada personaje se presenta desde que aparece por primera vez en la pelicula con los
rasgos que definirdn su participacién en la narrativa, ya sea por sus dialogos, acciones e incluso
su posicién en el espacio compositivo. Ademas de Marcelo cuya preocupacion y soledad se
pone de manifiesto con lineas como: “no sé si podré hacerlo”, el animoso Juan se presenta
desde el principio como el soporte moral del protagonista, con frases como: “hoy es un gran dia”
0 “todo nos va a salir bien”. Ana por su parte evidencia su falta de atencién al discutir con
Marcelo y reclamarle: “y yo practicamente ni existo”.

El interés que motiva la conducta del resto de los Canibales igual se presenta temprano

el la pelicula. Verdnica y Horacio se muestran como una pareja bien acoplada y amorosa, pero
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donde Verdnica parece algo atenta a los bienes materiales: “imaginate una albera asi en la

casa’”, "necesitamos una mesa asi pero mas grande”. Horacio parece el mas prudente de Los
Canibales, quien presenta su genuino interés en relacién a la amistad al decir: “tengo un chingo
de ganas de ver al gordo”. Susy y Genaro por el contrario parecen mostrarse como una pareja
menos ejemplar, llegando entre discusiones (que repetiran aun en la ceremonia donde se
esparcen las cenizas de Juan). Genaro parece motivado por un interés por el “hueso” politico, al
decir: “tengo una idea buenisima que le quiero platicar al gordo”, mientras Susy se muestra
trivial e interesada por “el olor a nuevo”.

Carmen y Roberto son otra pareja aun mas disfuncional, donde el marido parece
opacado por completo por las decisiones y deseos de su mujer. Ella llega quejandose, siendo
esto una constante en su actitud, mientras que él llega agobiado por los problemas laborales.
Pronto quedard su interés de manifiesto: “quedamos en que a eso venimos”, comentario en
relacién a la camioneta que quieren Marcelo les ayude a comprar. Felipe se presenta como el
Unico Canibal soltero, cuya llegada por el lado contrario a las parejas casadas, su camisa color
morado claro y su repentina llegada procurando un comentario como: “mantuvimos el secreto
todos estos afios, pero que bueno que ya saliste del cléset...”, sugieren una posible
homosexualidad en este personaje. Por Ultimo estan Tofio y Lidia, quienes llegando también por
el lado contrario a las parejas casadas y en clara actitud casi adolescente, dan cuenta junto a
sus ropas ajustadas y el buen fisico en ambos, del interés sexual implicito en su relacién y que
motivara importantes relaciones causa y efecto en la narrativa.

La puesta en escena no sélo adelanta los nexos causa-efecto en funcién de las
actuaciones de los personajes, pues como ya se dijo, éstas se sitlan en escenarios que
determinan significativamente cada escena guiando el desarrollo de la historia y donde la
iluminacién determina gran parte de los efectos. Asi la presentacion del problema de Marcelo se
da temprano en la mafana (parque), el desarrollo en el transcurso del dia (jardin / interior casa)

y la conclusién en la noche (jardin), por lo que la iluminacién apoyara la idea de transcurso del
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tiempo, estableciendo ademas una paleta de color significativa para cada momento: mas
neutros para la incertidumbre del inicio, mas calidos para el desarrollo, y mas oscuros para el
desenlace (lo que le procura efectos mas dramaticos). De hecho también se puede establecer
una oposicién entre las escenas al exteriores y las interiores, donde las primeras apoyan la idea
de “al descubierto” (la convivencia, el dar la noticia), mientras las segundas apoyan la idea de
“oculto” (los desencuentros, lo que no se dice).

Ademas, resulta necesario el situar a la puesta en escena en el contexto de un espacio
y tiempo, de cuyo andlisis se infieren otros motivos interesantes. El simple manejo del espacio
sirve no sélo para guiar la atencién perceptiva, sino para aportar elementos significantes a las
acciones. En la pelicula se utilizan muchas composiciones en espacio profundo, que en
escenas como las de las llegadas de las parejas, sirven para mostrar las relaciones que
guardan las éstas entre si y para con el protagonista.

El tiempo también tiene una importante participacion significativa, asi sucede en
secuencias como la del parque, donde el movimiento de Marcelo mientras corre refuerza su
determinacion, mientras que su estado estéatico al detenerse sugiere indeterminacion: “no sé si
podré hacerlo”. Igual el tiempo sirve para otorgar significados en otras escenas, como cuando
Horacio y Verdnica se besan, que combinado con un ralenti en el ritmo de la toma, mas un
manejo de camara e iluminacion distintos, permiten enfatizar las reacciones de Marcelo y Ana.
Una vez mas tiempo y espacio determinan el significado en secuencias como la del climax,
pues cuando Marcelo les da la noticia a Los Canibales, las acciones parecen tener un ritmo
mas rapido, apoyado por los rodeos que éste hace de cabecera a cabecera a la mesay por el
agitado ritmo que le confiere a la secuencia el uso de la camara en mano.

La participacion de la técnica de la camara en apoyo a la puesta en escena evidencia
ciertos patrones estilisticos de la combinacién de ambas técnicas. Asi se podra ver en las
mencionadas composiciones en espacio profundo y en otros usos como lo las tomas “arriba-

abajo” en escenas como cuando Lidia es presentada a Ana, estableciendo por medio de un
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cambio en el angulo y altura de la camara, la inferioridad de una frente a la otra o cuando
Marcelo habla con Juan, donde la camara apoya la sensacion de inseguridad de Marcelo en
tomas en picada que le muestran diminuto contra otras de Juan donde aparece en
contrapicada, seguro y enorme.

Finalmente otro recurso en relacion con la camara apoya los efectos significantes de la
puesta en escena: el uso del espacio del encuadre que deja a los personajes “fuera de cuadro”.
Recurso presente en escenas como cuando Marcelo queda fuera de cuadro mientras corre, lo
que enfatiza su determinacién al adelantarsele a la cAmara, cosa que se revierte cuando queda
oculto debajo de un puente (cuando luce mas agotado) y confesandose inseguro. Igual se utiliza
este recurso en otras escenas, como por ejemplo, cuando Marcelo recién pronuncié su discurso
y la camara lo sigue y le deja, para quedarse con las reacciones de otros personajes, y luego
regresar a él y volverlo a dejar para la mostrar la reaccién de un tercero. Con lo que en éste,
COmo en otros casos, se puede apreciar la combinacién de tales recursos narrativos: patrones
arriba-abajo, composiciones en espacio profundo, uso del espacio “fuera de cuadro”.

Ademas, Entre Canibales plantea una historia con repetidas referencias a ciertos
tépicos, de entre los cuales destaca el béisbol y al tema mismo del canibalismo que intitula la
pelicula. El tema del béisbol capta la atencién desde el inicio, al exhibir a un Marcelo haciendo
su jugada de sacrificio para que “Los Canibales” obtuvieran la victoria. El tema se convierte en
motivo al volverse no sélo un detalle reiterado por utileria, acciones de los personajes y
didlogos, sino que conduce la narrativa de una manera significativa tanto en las escenas
concretas como en la pelicula global. Particularmente interesante es la construccién que se da
en la escena cuando Tofio narra el juego, pues a manera de metéafora, se describe la actualidad
de los personajes, se da cuenta de sus relaciones y hasta de su acciones futuras: “Genaro
Villarreal, por estar distraido y perdido en la mesa de trofeos regala un voladito” (describiendo la
actitud ventajosa de éste), “Juanito Luna, Horacio Guajardo y Marcelo Garza” (personajes mas

unidos en el argumento), “Marcelo Garza, con toda la presion sobre sus hombros...” (pues
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pronto dara la noticia), “...esto puede acabar aqui” (que anticipa el final, mientras Tofio abraza
en una composicion irénica a Marcelo).

Por otro lado estéa la referencia implicita al Canibalismo, pues Marcelo les “pone la
mesa” a sus invitados mientras ellos aprovechan para obtener lo que les interese: su ayuda en
el trabajo, algun futuro compadrazgo politico o a su mujer misma. La referencia a “poner la
mesa” es una constante desde que llegan los primeros invitados y que en escenas como la de
cuando comen, enfatiza el acto del canibalismo al rodear la camara a los comensales con
tomas que les muestran masticando grotescamente a la mesa. En contraste, Marcelo
permanece sin comer exhibiendo otra constante: su sacrificio casi religioso (la composicion
recuerda una Ultima cena), que sera reiterado nuevamente casi al final cuando les anuncie en la
mesa: “esta ofrenda que haré sera definitiva”.

Del andlisis de estos elementos se puede concluir siguiendo a Bordwell, que la técnica
cinematografica determina -en interaccién con la narrativa- la forma en que se percibe del film.
La pelicula Entre Canibales posee una forma particular que queda en evidencia si se analiza a
la luz de su puesta en escena, siendo ésta técnica no sélo la mas familiar a los ojos del
espectador, sino la que determina mas poderosamente su estilo y narrativa. El uso de los
elementos que le competen, especialmente el de los escenarios y las actuaciones -en el tiempo
y espacio- y bajo el contexto de técnicas como la camara, determinan el lenguaje

cinematogréafico de esta pelicula regiomontana.

Nota: para ver el découpage de las tres secuencias, asi como la relacion completa de los stills de las
mismas, consultar Anexos, al final de esta investigacion.



Mateos 132

Capitulo V. Correspondencia en el lenguaje del cine regio reciente

El presente estudio forma parte de un proyecto de investigacion comun, cuya linea es: "El
analisis cinematografico de las producciones de largometraje regiomontanos (2000-2007)",
tematica que estd inscrita en el proyecto: "Analisis del estilo en las producciones
cinematogréficas regiomontanas al inicio del siglo XXI". Razén por la cual se hace una breve
revision de otros estudios realizados a la par y cuyo proposito final fue el mismo, averiguar si

existe un lenguaje cinematografico en el cine regio reciente.

5.1 Lenguaje cinematografico en el cine regiomontano

El hecho de que en Monterrey se estén realzando peliculas, con una produccién mas o menos
representativa en relacién a lo que se produce en el resto de pais, constituye ya de por si un
aspecto destacable y digno de recibir atencion. Del 2000 al 2007 una cantidad de siete peliculas
han visto la luz en salas de exhibiciébn comercial, lo cual ha despertado la atencion de algunos
sobre lo que se produce en la sultana del norte™.

Desgraciadamente lo que se dice del cine regiomontano no permite destacar si existe un
lenguaje propio a éste. Los comentarios regularmente se limitan a la resefia o critica medial,
que por sus propias caracteristicas no se orientan hacia el andlisis. Otra clase de reflexiones,
como las derivadas de revistas especializadas o libros sobre cine mexicano, ocasionalmente
hablan sobre el cine regiomontano con algo mas de profundidad, pero tampoco se preocupan
por definir las particularidades de su lenguaje, pues cuando mucho se limitan a la critica que “se
desborda del filme y se extiende al hecho de ser regiomontano o al cliché que tantos propios

como ajenos hemos venido construyendo” (Herrera tesis inédita).

*> Monterrey, Nuevo Leén, México.
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Independientemente de la verosimilitud o aporte que de “lo regio” se haga en las
producciones locales, es plausible el suponer que éstas poseen un estilo propio y que dada la
particularidad de provenir de una misma localidad, posean rasgos compartidos, que atiendan a
definir un estilo reconocible, un lenguaje cinematografico en el cine regiomontano reciente. A
continuacion se revisan brevemente otros analisis pertenecientes a la linea de investigacion a la

que se afilia esta tesis.

5.2 Analisis de films regiomontanos (200-2007)

Dentro el proyecto “Analisis del estilo en las producciones cinematograficas regiomontanas al
inicio del siglo XXI” se analizaron siete peliculas producidas en Monterrey del 2000 al 2007 en
atencion al método de analisis cinematografico propuesto por David Bordwell en su libro Arte
cinematografico. Ademas, y dadas la particularidades de cada film y de la vision de cada
investigador (un grupo de siete investigadores, uno por cada una de las siete peliculas), la
mayor parte de sus reflexiones y trabajo metodoldgico fue enriquecido —cuando no

determinado- por las aportaciones tedricas de otros autores.

5.2.1 Anélisis de la pelicula “Inspiracion”.*®

Inspiracion (2001) de Angel Mario huerta, comedia romantica ligera donde un joven
universitario vive de manera muy ingenua el proceso del enamoramiento cuando conoce a la
chica de sus suefios (la pelicula fue criticada por retratar sélo el Monterrey de “la gente bien”).
En el analisis se ubico el uso de dos tiempos narrativos, el tiempo que corresponde al narrador

(protagonista) y cuatro flashbacks que representan el cuerpo del argumento (los intentos por

* Analisis de Rocio Torres contenido en su tesis inédita “Analisis cinematogréfico de la pelicula
Inspiracién a partir de su puesta en escena como definicion de estilo”.
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reconquistar a la chica). Se destaca la puesta en escena, especialmente en el uso de

escenarios, vestuario e iluminacion para avanzar la narrativa y los significados el film.

5.2.2 Andlisis de la pelicula “Las Lloronas”.*’

Las Lloronas (2004) de Lorena Villarreal, trata rescatar la leyenda popular que en
México tiene su origen en la época prehispanica. Tres generaciones de mujeres sufren una
maldicién que consiste en que todo hijo vardn que ellas engendren debera morir a temprana
edad sin que haya nada que cambie el destino. La narrativa sigue un sistema clasico causa-
efecto con un notable uso de flashbacks (recuerdos) y flashforwards (premoniciones) con
imagenes oniricas a lo largo de filme. La investigacién sobre este film se centré en la fotografia
como estilo filmico (lo que combina aspectos de la puesta en escena y la toma), destacando
aspectos como la iluminacion (dura, aire de misterio y exaltacion expresiones actores), el color
(en rojizos los interiores, azules en flashbacks y falshforwards) y algunos movimientos de
camara conduciendo las reacciones del espectador. La pelicula se ha considerado en cierta

medida feminista y abunda en el tema el ocultismo tanto estilistica como narrativamente.

5.2.3 Anélisis de la pelicula “Adictos”.*®

La pelicula de Manuel Fernandez Adictos (2005) trata sobre una serie de personajes que
se cuestionan sobre temas como las costumbres sexuales, el aborto, la homosexualidad, la
disfuncién eréctil y la adiccion al sexo. La organizacion narrativa esta basada en el contraste de
opuestos, secuencias del circulo de “amigos” (comentarios sexuales, lenguaje obsceno y
festivo) y un circulo “terapéutico” (testimonios, arrepentimiento). Ademas, en adictos se destaca
la puesta en escena, especialmente con aspectos como el vestuario y maquillaje. En el andlisis

de este film se subraya la relacién con el arte teatral.

" Anélisis de Martha Elisa Martinez contenido en su tesis inédita “Anlisis cinematogréfico de la pelicula
Las lloronas a partir de su fotografia como definicidn de estilo”.

*8 Analisis de Diana Gonzélez contenido en su tesis inédita “Anélisis cinematografico de la pelicula
Adictos a partir de su puesta en escena como definicion de estilo”.
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5.2.4 Andlisis de la pelicula “7 dias”.*°

Fernando Kalife realiza 7 dias (2005), que cuenta la historia de un joven emprendedor
que quiere organizar en Monterrey un concierto de la famosa banda irlandesa de rock U2 y sus
aventuras con el hijo de un mafioso que le dio 7 dias para pagar una deuda y ganar el contrato
del concierto. La narrativa aunque clasica en cuanto a que esta orientada por un causa-efecto
(el protagonista tiene una meta clara y eso guia el desarrollo del film), juega con algunos
recursos, especialmente con el montaje, destacandose el uso agil de muchos estilos de
transiciones entre escenas como el flash, disolvencias, corte directo, wipes y superimosiciones,
asi como las combinaciones de colores dependiendo el tipo de escena, apoyandose en tomas
en camara lenta o rapida. Por tal razén se destaca el uso de la edicién, tanto como estilo en
cuanto a técnica, como a estilo con intenciones narrativas ya sea para darle especial intencién a
un personaje o jugar con la temporalidad (flashbacks). Es destacable también el que se
contratara a otro estudio (con experiencia en videos musicales y ediciones con cierto ritmo),

para una escena conclusiva en relacién a una cancion de la banda irlandesa.

5.2.5 Andlisis de la pelicula “Asi”.*

Con buenas criticas e inclusién en la muestra de Venecia, Asi (2004) de Jesls Mario
Lozano, presenta a través de una fragmentacion de planos-secuencias de treinta y dos
segundos (pues es ese lapso lo que dura como maximo la atencion que se le puede brindar a
cualquier fenémeno), momentos de la vida de Ivan (hay fragmentos de otro tamafio, pero son
minoria). La narrativa gira en torno al protagonista, mostrandole casi siempre en su
apartamento a las 11:32 p.m. o bien, cuando se trata de un exterior, se cuenta a través del ojo

de él protagonista, mostrando su vision del mundo a través de su camara. Asi tiende a marcar

* Analisis de Ana laura Barcenas contenido en su tesis inédita “Analisis cinematografico de la pelicula 7
dias a partir de su montaje como definicidn de estilo”.

%0 Analisis de Celeste Flores contenido en su tesis inédita “Anlisis cinematogréfico de la pelicula Asi a
partir de su montaje como definicion de estilo”.
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un ritmo narrativo mediante sus constantes cortes a negros durante el film, ademas de

diferencias entre las escenas fuera del escenario principal y dentro de él por medio del tiempo.

5.2.6 Andlisis de la pelicula “De Nadie”.*

El premiado largometraje documental de Tim Dirdamal De Nadie (2005) cuenta varias
historias, siendo la principal la de una inmigrante centroamericana quien se ve forzada a
abandonar a su familia en busca del suefio americano. La pelicula esta integrada de 18
secuencias que bien podrian clasificarse entre una forma categoérica partiendo de las entrevistas
que le componen y una forma retérica derivada de ciertas intenciones narrativas de claro
patetismo. El film mezcla basicamente tomas en primer plano con “cdmara en mano”, con
movimientos de camara indiciales de los entrevistados y otras de lugares relacionados con las
entrevistas (el tren, la casa del inmigrante) también indiciales. Ademas se hace uso del
flashback y del split screen. De Nadie muestra una visién “enmarcada” (intencionada), con una
narrativa a base de “cortocircuitos” que le otorga su estilo, donde a pesar de sus “accidentados”
y no planeados planos se logra unidad en base a un buen montaje. Una de las “cualidades” del

film es mostrar otra cara de la inmigracion, la del dificil recorrido que emprenden los

centroamericanos al tener que cruzar por México en su camino a Estados Unidos.

5.3 Similitudes y diferencias

Tanto Entre Canibales como las otras seis peliculas antes mencionadas exhiben
particularidades en su origen, tematica, estructura narrativa y estilo cinematografico que lo
mismo les hermana que les diferencia entre si. Por un lado habra que destacar antes que anda

lo relativo a la produccién donde se les toma como producciones regiomontanas por ser

> Anélisis de Luis Martinez contenido en su tesis inédita “Anélisis cinematogréfico de la pelicula De
Nadie a partir de la toma como definicidn de estilo”.
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realizadas por directores originarios (o al menos avecindados) en la Monterrey y ademas por
contar entre su equipo de produccion o entre su talento actoral otros tantos regiomontanos. En
cuanto al origen de las producciones en si, habrd que comentar que no todas estas se filmaron
en tierras regias, pues algunos trabajos se realizaron en otros municipios circunvecinos a la
ciudad, o al menos pertenecientes al estado (como el caso de Las Lloronas filmada en
Higueras, Nuevo Ledn). En el caso de De Nadie, su produccion se realizé casi enteramente
fuera de tierras neolonesas (con locaciones en Orizaba Veracruz e incluso Honduras), sin
embargo hay algunas escenas en la macroplaza de Monterrey.

Por otro lado es de destacarse el que los films sean (al parecer en su totalidad), la
primera realizacion de estos directores, lo cual no sélo les hermanaria entre si, sino que les
ubicaria en igualdad con el fenémeno de la 6pera prima que parece ser una imperante en el
cine nacional.

Las tematicas de estas producciones son de lo mas diversas, pero aun asi existen
algunas coincidencias. Interesante es el tema de lo regio tocado en estas peliculas, pues casi
todas lo tocan a manera de “postal”. Las Lloronas con el costumbrismo pintoresco del pueblo de
Higueras, N.L., Inspiracién desde el favorecido entorno del habitante de las llamadas “colonias
bien”, no muy diferente de 7 dias. Aunque en beneficio de ésta y practicamente todas las
producciones se podra apelar un argumento de la tesis de Barcenas, sobre la universalidad de
los temas independientemente del entorno en que se planteen las situaciones. Asi una carne
asada como la de Entre Canibales no sera sélo reflejo de lo regio, sino de lo que acontecido en
la reunion de un grupo de amigos, como podria pasar en cualquier otro lugar.

Saliendo de este esquema tipo “postal turistica” se encuentran Adictos, De Nadie y Asi.
La primera, al ser practicamente una obra de teatro llevada al cine parece desestimar la
referencia intencionadamente regia, aunque queda de manifiesto este sello a través del
encuentro con las personalidades teatrales harto conocidas (al menos en el la ciudad). Por otro

lado, Asi cuando retrata la percepcién de su protagonista da muestra de muchos de los
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entornos urbanos de la ciudad (el metro, calles, parques), lo cual resulta al parecer interesante
para la critica, amén de lo que Herrera llama “la corriente de la época”, es decir: “retratar la
realidad que vive el pais y su gente en la calle”. En esta linea la tematica de De Nadie parece
justificar sus poco mas de 15 premios internacionales, aunque para efectos de la antes
mencionada tematica regia, no seria el de los inmigrantes centroamericanos una de ellas, sin
embargo, no deja escapar una nada turistica “postal” de la principal entrevistada en la
macroplaza.

En cuanto a estructura narrativa habra de decirse que todas, con excepcion del
documental de Tim Didramal, se tratan de ficciones con estructura narrativa formal (aunque Asi
es considerado como formal asociativo por Flores, por la asociacién que espectador debe hacer
de los fragmentos de 32 segundos). La similitud de la narrativa de casi todos estos filmes esta
dada por los patrones causa-efecto, cuyo desarrollo argumental se plantea desde la
perspectiva (y motivacién) de un personaje: Inspiracioén, 7 dias, Asi, Entre Canibales. En el caso
de De Nadie también se centra en un personaje, pero la narrativa no avanza en funcion de las
acciones de éste, o al menos no con al linealidad que una ficcién. En el caso de Asi se deben
hilvanar los segmentos, pero también es posible advertir un desarrollo centrado en el
protagonista. En los casos de Las Lloronas y Adictos, el desarrollo avanza por medio de
paralelos.

Otra similitud destacable esta dada por el montaje en todas las peliculas antes
mencionadas. En todos esos casos, el manejo significativo de la edicion contribuye a manipular
y adelantar la narrativa. En el caso de inspiracion lo hace por medio de flashbacks, igual sucede
con Las Lloronas y con 7 dias, donde ademas el recurso del “brinco atras” o “brinco adelante”
en el tiempo narrativo, se usa para crear un patréon estilistico y significante en las escenas
concretas.

En el caso de Adictos el montaje permite integrar las historias que se dan en el circulo

de amigos Y el circulo terapéutico, parecido pasa en Asi, pero donde los segmentos se unen
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con la Idgica de cierta métrica y el manejo de espacios en negros entre ellos. Igualmente en De
Nadie, donde si no fuera por una “profesional edicion”, perderian unidad los “cortocircuitos” que
unen los 18 segmentos del documental. Quiza La pelicula donde menos se subraye la
presencia del montaje es en la sujeta al presente analisis, pues Entre Canibales raya el lo lineal.
Hay otras similitudes destacables en el estilo, dadas por aspectos concretos de la
técnica. Por ejemplo, llaman la atencion las paletas de color empleadas en 7 dias y Las
Lloronas, ambos casos en colores rojizos y azules segun las intenciones significativas de los
segmentos editados (coincidiendo en el uso de flashback o flashforward en gamas distintas al
resto del film). También destacable es la coincidencia del encuadre mévil -accidentado si se
quiere- de Asi y de De Nadie, pero con la particularidad de que en el primero es intencionado
para mostrar la realidad interior del personaje, mientras que en el segundo es muestra también
de la realidad, pero la de una no adecuada planeacion técnica (aunque en beneficio de un aire

de “autenticidad”).

5.4 La puesta en escenay el cine regio

Entre Canibales basa su lenguaje especialmente en el uso que hace de la puesta en escena.
Sin embargo no es la Unica en que destaca dicha técnica, para muestra las peliculas de
Inspiracion y Adictos. En la primera, Angel Mario Huerta emplea muchos de sus aspectos:
escenarios, vestuario, iluminacion y actuacién. El manejo que éste hace de los escenarios
guarda algunas similitudes con Entre Canibales, en ambos casos cada entorno conferird mucho
del significado de las acciones, s6lo que a diferencia de Entre Canibales, la pelicula de Huerta
echa mano de muchos espacios para ir construyendo su historia, mientras que en el caso de
Entre Canibales practicamente todo sucede en un mismo escenario.

Cosa similar sucede con los vestuarios, pues en ambos casos participan determinando

en mucho el perfil psicolégico de los personajes, sélo que en el caso de Huerta hace uso de
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distintos atuendos segun sea la intencion narrativa de cada momento de la historia, mientras
que en el caso de Entre Canibales esto casi no sucede (traen casi siempre la misma ropa, pues
todo ocurre en el mismo dia). No obstante se puede decir que la iluminacién en triangulacion es
un uso técnico comun (de hecho en casi todos los filmes), aunque Entre Canibales cuenta con
un manejo de iluminacién un tanto difuso en ocasiones.

En el caso de Adictos las similitudes no son tan destacadas, si acaso se podra
comentar que el manejo de los escenarios delimitan o0 enmarcan lo mismo que en Entre
Canibales hechos concretos, asi mientras en esta Ultima pelicula las cosas “ocultas” suceden
en un escenario y las “permisibles’ en otro, en Adictos la historia por lo general transcurre
igualmente en dos ejes de accion, el lugar de la reunion de “los amigos” y el lugar del “circulo de
terapia”, circunstancias en ambas peliculas que orientan las expectativas de la narrativa.

En cuanto al vestuario y maquillaje, si existe la consideracion de uso significativo de
este aspecto en ambo filmes, pero en diferentes perspectivas. Mientras que en Entre Canibales
se trata de un vestuario bastante tipico de cualquier reunion de un grupo de amigos treintafieros
(si acaso cada uno de acuerdo a su personalidad), en el caso de Adictos (aln y también se
encuentren los personajes en una fiesta), presentan un vestuario mas estilizado, dictando
patrones para hombres (camisas informales de telas ligeras y vistosas) y mujeres (vestidos
combinados con su maquillaje). En lo relativo al maquillaje existe otra diferencia, mientras que
“Los Canibales” se mostraran con un “maquillaje sin maquillaje”, los “Adictos” apareceran con

uno mas “teatral”.

5.5. Estilo en el cine regiomontano

De acuerdo a las observaciones aqui presentadas, es posible concluir que si parecen existir
ciertas coincidencias importantes del cine regio. Una de ellas —guste o no- es la referencia a lo

regiomontano, ya sea a través de tomas pintorescas de los “orgullos” de la ciudad y del estado
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(la macroplaza, el cerro de la silla, etc.) o al menos con una referencia al “otro Monterrey”
(cercano a ese discurso de las “otredades” que parece gustar tanto a la critica).

Se puede afirmar que las producciones presentan un formato al parecer mas cercano a
las producciones de caracter comercial (por suerte quiza, ya que se necesita que lleguen mas
facilmente a las salas de exhibicién) y no tanto experimental, como el con sesentas y sesentas
se acostumbraba en la region (escapan un poco a esta categoria Asi y De Nadie).

Se carece aun de cierta maestria técnica en practicamente todos los casos, lo que
resulta en parte justificable al ser éperas primas. Entre Canibales es acusada de “soporifera”,
Adictos de ser demasiado “teatral”, De Nadie de ser “intermitente”, 7 dias de “meglémana”,
Inspiracion de ser “autista-masturbatoria”. Cabe destacar la insistencia que la critica hace sobre
el reflejo de lo regio en dichos filmes, aunque quiza sea mejor dejar ese tema de lado dada la
dificultad para definir la verosimilitud y validez de una cuestién asi en el cine.

Se advierte al parecer una tendencia por subrayar el papel del montaje en cuanto a
estilo y a recurso narrativo, probablemente para restar linealidad a las peliculas. Se puede
encontrar en la marcada fragmentacion de peliculas como Asi y De nadie, en los bloques
paralelos de peliculas como Adictos, la segmentacion en blogues consecutivos (por flashbacks)
de Inspiracion, o la segmentacion de caracter referencial en flmes como Las lloronas o 7 dias
(también con flashbacks y flashforwards). Posiblemente sea una tendencia local o quizd una
tendencia nacional emparentada con peliculas como Amores perros o posiblemente una
coincidencia de caracter internacional con ediciones como las de Tiempos violentos. Lo cierto
es que sucede, es algo asi como: “vamos a contar la pelicula en capitulos”.

La constante que parece si prevalecer en cuanto a las realizaciones locales es la
diversidad, hecho que significo que algunas de los andlisis realizados sobre las otras seis
peliculas (pertenecientes a la misma linea d einvestigacion) tuvieran algunas diferencias con la
metodologia de Bordwell, al considerarla insuficiente para dar cuenta de las particularidades de

cada pelicula especifica. Con lo que se concluye que es posible destacar un lenguaje o estilo en
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cada director, aun y cuando por medio de la metodologia de Bordwell no siempre se pueda dar
cuenta de toda su riqueza.

Por ltimo es necesario reflexionar si es posible advertir realmente un estilo que
caracterice las producciones del cine regiomontano reciente. Ante el resultado de la presente
comparativa la respuesta parece ser afirmativa, pero cabe ser prudentes en tal aseveracion y
mejor optar por el término “tendencia” en lugar de “estilo”, al menos cuando se trata de definir el
estilo de un grupo y no el de un solo realizador, pues una muestra de siete producciones, con
siete directores distintos, cuya representatividad apenas comprende siete afos y cuyas
realizaciones son apenas sus primeros trabajos, quiza no sean lo suficientemente contundentes

para concluir de otra manera.
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Comentarios finales

Después del desarrollo de la presente investigacion es posible realizar algunas reflexiones en
torno a los propésitos que ésta perseguia y a los resultados obtenidos. La finalidad de contribuir
a los estudios sobre lo visual y en concreto a lo cinematografico por medio de un analisis como
el efectuado, responde al vacio en materia que se presenta en el terreno de los estudios
visuales. Tras una revision de las reflexiones efectuadas en journals, tesis, revistas y otras
publicaciones se ha constatado no solo la falta de estudios sobre lenguaje cinematografico en
general, sino también la falta de investigacion sobre cine mexicano y el practicamente
inexistente abordaje tedrico sobre lo relativo a la cinematografia regiomontana.

El propésito de la presente investigacion se sitla en esta vertiente y con ello justifica su
contribucién al conocimiento, en tanto realiza una aportacién al analisis de estilo de las
producciones cinematograficas regiomontanas al inicio del siglo XXI. Para ello, se centré en la
pelicula Entre Canibales al representar ésta una buena muestra de la actualidad del cine
regiomontano reciente coincidiendo incluso las fechas de exhibicién comercial de dicha pelicula
con la de realizacién de esta tesis.

Tras realizar el andlisis se logro determinar un sistema formal narrativo en dicho film,
asi como la presencia destacada de ciertos aspectos de la puesta en escena constituyendo
patrones con funciones tanto estilisticas como en servicio de la narrativa, de entre los cuales
destacan el manejo de las composiciones en espacio profundo, el manejo significativo de los
escenarios, la repeticion de ciertos movimientos actorales y de camara. Destacandose también
otros motivos en apoyo a la narrativa, como lo son los referidos al béisbol, entre otros.

De lo anterior se puede concluir afirmativamente a la pregunta de si es posible
reconocer un estilo cinematografico a través de la puesta en escena en al pelicula Entre

Canibales, el cual no sélo caracteriza el lenguaje de la pelicula concreta, sino que da cuenta de
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parte importante del lenguaje cinematografico en el cine regiomontano reciente. A este respecto
cabe destacar también las relaciones encontradas entre los estilos de las distintas peliculas que
forman parte del proyecto de investigacion al cual se inscribe la presente tesis.

Se encontraron importantes coincidencias en cuanto a la referencia al estilo de vida no
s6lo de regio, sino de neolonés, que van desde el retrato de conocidos parajes, hasta la
referencia de ciertas costumbres, actitudes, forma de hablar y demas rasgos que les
caracterizan. Por otro lado las producciones estan hermanadas por el fendmeno de la 6pera
prima, lo cual también hermana las producciones con el grueso e la produccién nacional.

En cuanto a los aspectos de la técnica que definen a las producciones regiomontanas
se encontraron destacables coincidencias en cuanto al uso de algunos recursos como lo son el
empleo de flashbacks y flashforwards en muchas de ellas, asi como del uso sigificativo de los
escenarios en otras tantas, pero quiza lo mas destacable es la manipulacion que de la narrativa
se efectlia por medio del montaje por “episodios” (con excepcion de Entre Canibales). Con lo
que no solo se juega con el recurso de la “no linealidad”, sino que se le hace participe al
espectador de la construccion de la historia al tener que asociar las conexiones entre los
distintos fragmentos y el tipo de relacién que opera entre ellos. Sin embargo, resultaria quiza
aventurado suponer un estilo dado por estas circunstancias ante una muestra tan pequefia de
peliculas, por lo cual tal vez sea mas prudente el establecer “tendencias” y no proclamar ain un
estilo comun al cine regio.

De todo lo anterior se destaca la importancia de esta clase de estudios, pues aportan
elementos Utiles para la reflexion sobre las imagenes por medio de sus propios recursos y no
con los referentes de otras tradiciones harto recurridas -como las provenientes de la lingiistica-,
que al tratar de abordar la imagen dan poca cuanta de su riqueza pues se someten a esquemas
y criterios que le son ajenas.

Quedaria sin embargo pendiente, dada la complejidad y riqueza del objeto de estudio,

el continuar con otras lineas de investigacion desprendidas del presente trabajo, como lo
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podrian ser el analisis de la pelicula ahora desde el sesgo de su forma narrativa (el otro gran
sistema que Bordwel reconoce junto al estilistico). Igualmente enriquecedor se antoja un
analisis de los intertextos presentes en Entre Canibales, como la implicita metafora mesianica
del personaje principal, cuyos didlogos y acciones parecian confirmar su actitud de “sacrificio”.

Por otro lado seria interesante completar el estudio atendiendo a otras secuencias que
aportan otros elementos igualmente interesantes, como las secuencias del comedor que
reflejan mejor el motivo que da nombre a la pelicula. Igual se antoja pertinente abundar en el
analisis ahora desde otra técnica practicamente igual de destacada en esta pelicula como lo fue
la puesta en escena: la camara.

Finalmente —aunque no agotando las posibles lineas de investigacion-, seria interesante
y necesario realizar una comparativa con mayor profundidad y con la ayuda de otros
parametros que permitan ahora si relacionar el lenguaje de las producciones regiomontanas
para poder afirmar si existe o no un estilo comun. Estudio que podria ser extensivo a la
produccién de cortometrajes regiomontanos, siendo éste tipo de producciones las que mayor

cuenta dan como fenémeno del tipo de cine que se hace en Monterrey.
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Anexo 1. Découpage secuencia 2. Marcelo sale a correr al parque.
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Secuencia 2.

Los créditos contintan apareciendo de manera paulatina, Marcelo sale a correr por el
parque, donde recibe la llamada de Juan a quien por medio de un cartel publicitario que
Marcelo esta viendo, es posible saber que es un candidato politico. Juan le da animos para
larealizacion de un asunto que parece importante para ambos, 2°43"

Esc.
NUm.

Descripcion

No

Plano

Descripcion del
plano

Se observa correr a Marcelo en un paseo citadino con amplias
banquetas destinas para dicha actividad (escenario existente), a
juzgar por el espacio se trata de un corredor de las llamadas
“colonias bien” (no se ve publicidad, salvo algo que parece ser
propaganda politica en los postes de luz). A parte de los coches que
pasan (en sentido contrario a Marcelo), el lugar luce practicamente
desierto. La iluminacion es natural y suave (es temprano, por lo que
la luz es difusa). Marcelo corre con paso decidido (en muchos planos
la camara le sigue), lleva puesta ropa deportiva de colores neutros y
su gorra de la infancia del equipo de béisbol “Los canibales”. Se nota
sudoroso y progresivamente mas agitado. Su teléfono timbra
después de un rato de trote. Es Juan.

10

M.C.U

Angulo picado a los
pies de Marcelo
hasta llegar (con un
tilt) a &ngulo recto de
su cara (M.C.U). La
camara hace un
travelling hacia atras
en este plano.

M.C.U

Angulo recto Marcelo
de perfil.

(Travelling a la
derecha siguiendo a
Marcelo).

L.S

Angulo contrapicado
que muestra el follaje
de los arboles,
bajando a un angulo
recto (con un tilt) que
muestra a Marcelo
de espaldas. En toda
la toma se sigue a
Marcelo con un
travelling al frente.

M.C.U

Angulo recto Marcelo
frente.

Travelling hacia
atras.

M.C.U

Angulo recto Marcelo
de perfil...se
adelanta para quedar
fuera de cuadro.
Travelling hacia la
derecha.
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L.S

Angulo recto
Marcelo de frente,
corre y se aproxima
para pasar por un
costado de la
posicién de la
camara (que hace un
paneo a la derecha
para seguirlo) y para
luego quedar de
espaldas a ella,
ahoraenunL.S
mucho mas abierto,
donde se aprecia
como cruza la calle
para alejarse cada
vez mas. En toda la
toma se hace un
ligero travelling en el
sentido hacia donde
corre Marcelo.

L.S

Angulo picado
Marcelo sube un
puente circular
mientras su
movimiento es
seguido por la
camara con un
paneo a la derecha.

L.S

Angulo recto, camara
baja cercana al
suelo. Marcelo de
frente, llega al punto
mas alto del puente.
Otra corredora (de
espaldas a la
camara) se cruza
con él.

L.S

Angulo picado
Marcelo cruza debajo
del puente y se
pierde de vista
debajo de éste,
mientras la camara
“lo sigue” con un
paneo, hasta que
sale por el otro
lado...y al regresar
de nuevo hacia el
otro lado del puente.
(la toma se hace
desde arriba del
puente,
probablemente con
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un Steadycam, por lo
que queda muy baja
con respecto a éste
cuando Marcelo
queda oculto)

M.L.S Angulo picado
Marcelo (la cAmara
hace un ligero tilt
hacia abajo)

6 Juan habla con Marcelo por teléfono. Juan va en el asiento de atras M.C.U Angulo ligeramente
de un coche en movimiento. Juan viste de camisa de manga larga contrapicado
(aunque arremangadas) y porta una pluma en el bolsillo. La Juan.
ventanilla deja ver que esta lloviendo (la iluminacién es débil y deja
ver muchas sombras). Juan le da animos a Marcelo.

7 Se observa una manta con propaganda politica donde se puede ver c.u Angulo contrapicado
la foto sonriente de Juan, su nombre, y la leyenda “Juan para manta proselitista
Gobernador” (que servira a para que Marcelo “lo pueda ver’ mientras con foto de Juan.
hablan por el celular). Marcelo esta un poco agachado y muy agitado. Aparece de pronto y
Le confiesa sus dudas a Juan sobre un asunto que parece desenfocada parte
importante para ambos, “no sé si podré hacerlo”. de la cabeza de

Marcelo a cuadro
(de espaldas a la
camara), quien

estaba agachado.

M.S Angulo picado
Marcelo

8 Juan le asegura que no se trata de poder, sino de “poner las cosas M.C.U Angulo ligeramente
en su lugar” contrapicado

Juan.

9 Juan recupera el &nimo y bromea con Juan al ver su foto en la manta M.S Angulo picado
proselitista. Marcelo.

M.C.U Angulo contrapicado,
la cabeza de Marcelo
esté en primer plano
(desenfocado) y al
fondo y arriba de él
se observa (nitida) la
manta con la foto de
Juan.

10 Juan le festeja el cambio de actitud y se disculpa por tener un M.C.U Angulo ligeramente

compromiso. Le asegura que estara alla al término de éste y le dice
que no se preocupe “todo te va a salir muy bien, todo nos va a salir
muy bien”.

contrapicado
Juan.
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11

Vista en picada (casi cenital) de lo que parece ser la entrada principal
de la de la casa de Marcelo. Tan pronto y cruza éste, la puerta se
cierra automaticamente y la camara cambia la vista “casi” cenital por
una en picada (mientras baja un poco la altura de la toma). Vemos a
Marcelo correr aun y perderse en la oscuridad del final del corredor.
La iluminacién natural es bastante mas dura y contrastada, marcando
el movimiento de las sombras de los arboles.

L.S

Angulo cenital del
corredor. Cambia a
un angulo picado
(movimiento de grua)
que sigue a Marcelo
al alejarse corriendo.

Anexo 2. Découpage secuencia 6. Van llegando Los Canibales.

Secuencia 6.

Poco a poco van llegando el resto de los “Canibales” con sus respectivas parejas, lo que
sirve parair presentando la psicologia de cada uno de estos personajes y las dinamicas

relacionales. Después de un rato reciben la llamada de Juan, 847"

Esc. Descripcion No. | Plano Descripcion del
NUm. plano
21 Inicia con una toma con un plano-secuencia donde en primer plano 3 L.S Angulo ligeramente
aparece la red para limpiar la alberca, que esté siendo utilizada por picado y bajo, se
el hombre de mantenimiento (Leonides), al moverla, Vemos a observa una red en
caminar a Horacio “el negro” y a su pareja alrededor de la alberca primer plano
(ellos al fondo en la toma, la cAmara siguiéndolos con un paneo a la limpiando la alberca,
derecha) La Mujer de Horacio le da a cuidar un pastel a la doméstica cuando la cAmara
(Josefina), mientras que Horacio se aproxima a saludar al hombre hace un tilt hacia
que esta limpiando la alberca. La amplia propiedad pone en arriba (quedando la
evidencia la buena posicion de Marcelo (en un escenario ya camara en angulo
existente). Horacio y Verdnica visten ropa relajada y casual y llevan recto), se ve a
consigo una canasta con toallas (él la carga), Leonides y Josefina Horacio y Veronica al
visten como personal de servicio. La iluminaciéon predominante fondo, después
proviene del exterior y da idea de que es a temprano antes de aparecera
mediodia (de calidad dura). Su mujer le comenta a Horacio que le brevemente Josefina,
gustaria tener una alberca asi. y luego, mientras la
camara hace un
paneo a la derecha
siguiendo a Horacio
(quedando la toma
mas cerrada),
aparecera Leonides
a cuadro (quien
limpia la alberca).
L.S Angulo recto

Leonides, Horacio y
Veronica. La camara
hace un paneo a la
derecha siguiendo a
la pareja (Horacio y
Veroénica)
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L.S

Angulo recto Toma
mas cerrada

de Horacio y
Verobnica frente a la
alberca, para
después quedar
fuera de cuadro por
la derecha de la
pantalla

22

Marcelo y Ana reciben a la pareja (en el fondo se sigue viendo la
alberca). En primer plano y algo desenfocada se aprecia una mesa
con algo de botana. Los personajes en segundo plano se aprecian
menos iluminados que en la escena anterior (iluminacion mas
difusa). Marcelo viste ropa relajada y casual, mientras que Ana lleva
un vestido también casual. Los personajes se van acercando desde
el fondo de la toma (con un ligero movimiento de camara), para que
finalmente las esposas se sienten en la mesa (en primer plano),
mientras los maridos se observan en el fondo (ligeramente
desenfocados) jugando —a manera de béisbol- mientras se sirven
bebidas. Después se enfocaran brevemente para dar pie a la
siguiente escena.

M.L.S

Angulo recto.

En primer plano se
observa una mesa
enfocada y entrar los
personajes
desenfocados, para
luego cambiar a
enfocados y la mesa
desenfocada. Se
observa llegar por la
derecha de la
pantalla a (en un
M.L.S) Horacio y
Veronica. Después
aparecera a cuadro
Marcelo y luego Ana
(ambos por la
izquierda). En primer
plano se sigue
observando la mesa,
donde termina la
toma con un M.S de
las mujeres en
sentadas a la mesa
(con un ligero tilt
hacia abajo y
bajando también el
angulo de la
camara). Los
maridos de éstas
desenfocados al
fondo

23

Se observa a Horacio y a Marcelo platicando animadamente frente a
una mesa llena de bebidas (después se cierra un poco la toma).
Horacio se prepara una bebida mientras Marcelo se toma una
cerveza (las Unicas etiquetas visibles son las de los refrescos).
Horacio habla sobre cémo el cargo politico que ocupara Juan traera
beneficios a muchos. Interrumpen la conversacion haciendo una
indicacion de que alguien llega (hacen sonido de beisbol).

M.S

Angulo recto
Marcelo y Horacio
frente a una mesa
con bebidas
(toma equilibrada)

24

Se observa llegar desde lo que parece ser la entrada de la
propiedad a otro matrimonio (se mira un gran corredor y al fondo un
auto estacionado). Ellos aparecen desde el fondo. Visten también
ropa relajada pero de apariencia clasemediera. Llevan también una
canasta con toallas (ella la carga) Marcelo se acerca a saludarlos y

L.S

Angulo recto Inicia
conun L.Sde
Genaro y Susy.
Termina con un M.S
de Marceloy la

Genaro aprovecha para hacerle una finta con un “bat” de periédico.




Mateos 156

El matrimonio avanza dejando a Marcelo solo detras de ellos.
Genaro le pide —en secreto- a su esposa Susy, guardar una botella
que llevaban.

pareja

L.S Angulo recto Inicia
con un L.S Susy,
Marcelo (y Genaro
en primer plano en
M.S) Termina con un
M.S de la pareja en
primer plano y
Marcelo en L.S
detras de ellos
25 En el comedor, los matrimonios empiezan a interactuar entre si, 17 M.S Angulo recto Ana,
dejando ver la psicologia de sus personajes, asi como las Veronica y Horacio
dindmicas relacionales que sostienen. Horacio, Verénica y Ana se
burlan de Genaro por “bat” (aprovechado), mientras Susy apenas
empieza a saludar al grupo. Genaro —mientras toma una cerveza- M.S Angulo recto M.S. de
comenta a Marcelo que tiene una gran idea para compartir con Juan Susy (se alcanza a
y con El. El grupo comenta acerca de que el hijo de Horacio “se ver borrosa parte de
vuela” las clases (falta), para lo que Marcelo aprovecha para la cabeza Horacio en
contarles que Horacio hizo lo mismo cuando nifio para ver a Nadia primer plano). De el
Comanechi. Horacio lo acepta y bromea con ello...en eso llega extremo inferior de la
abruptamente Felipe, el Unico “canibal” soltero (vistiendo camiseta pantalla aparece
color lilay cargando a sus espaldas una mochila). Este bromea con Ana, quien se
que “salga del closet” y le dice al grupo que Horacio tenia un péster levanta a saludar a
de la gimnasta. Horacio confiesa aun tenerlo, por lo que gana un Susy
beso de su esposa...mientras Marcelo los ve fijamente por un
instante (en este plano la iluminacién se vuelve més calida y la M.S Angulo recto
velocidad de la toma mas lenta). Luego intercambia miradas con su Genaro
mujer. Se escucha que llega “La nena” (Carmen) y Marcelo se
aproxima hacia ella, para con este movimiento dejar sola a cuadro a M.S Angulo recto Marcelo
su mujer y a la pareja que continia besandose.
M.S Angulo recto Genaro
M.S Angulo recto Marcelo
M.C.U Angulo recto Susy al
centro (a la derecha
de la pantalla se
pueden ver borrosas
la cara de Anay
parte del rostro y
hombro de Horacio).
Por atras de ésta
pasa Genaro de
derecha a izquierda
M.S Angulo recto

Ana, Horacio y
Verénica
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M.C.U

Angulo recto Susy al
centro

(a la derecha de la
pantalla se pueden
ver en primer plano
borrosas la cara de
Ana, parte del rostro
y hombro de Horacio
yalaizqg. De la
pantalla parte del
cabello de Vero6nica,
también
desenfocado).

A la derecha de Susy
estd Genaro

M.S

Angulo recto
Ana, Horacio y
Veronica

M.S

Angulo recto
Marcelo

M.S

Angulo recto

Ana, Horacio y su
esposa. Aparece
detras Felipe (por la
izquierda de la
pantalla y con un
ligero tilt hacia arriba)
para después salir de
cuadro por la
izquierda

L.S.

Grupal en angulo
ligeramente picado.
Horacio y Verénica,
Ana, Genaro y Felipe

M.C.U

Angulo recto

Horacio y Verénica
en primer plano,
Marcelo al fondo
desenfocado. La
toma cambia
haciendo un paneo a
la derecha para dejar
solo a Marcelo
(ahora enfocado) en
un M.C.U un poco
mas alto
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M.C.U

Ana, en angulo
ligeramente picado.
Delante de ella (con
un muy ligero paneo
ala izquierda), se
observa en primer
plano un E.C.U algo
desenfocado de
Horacio (aun
besando a Verénica)

M.C.U

Angulo recto

(un poco alto) de
Marcelo. Aln en
primer plano se
observa algo de la
cabeza de Horacio
desenfocada

M.S

Angulo recto Ana,
Horacio y Verénica
(Marcelo pasa
rapidamente frente a
todos hacia la
izquierda)

26

Se observa llegar a Carmen “La Nena” y a su esposo Roberto, éstos
llegan por el mismo lado que el anterior matrimonio. Visten ropa
menos comoda que el resto de los invitados, él lleva saco y ella trae
una gran blusa y unos jeans. Carmen se adelanta, ella es bastante
robusta y al igual que Roberto (0 mas que éste) luce acalorada.
Roberto carga consigo una bolsa de plastico tipo supermercado.
Marcelo la saluda a ella primero (que va delante de su pareja) y
luego platica brevemente con Roberto sobre algunos asuntos de la
fabrica. Este le dice que le llamé un “gringo” mientras se aproxima a
saludar a los demas invitados. Horacio se burla de que traiga saco.

L.S

Angulo recto
Carmen, Marcelo y
Roberto se saludan
(L.S), Carmen sigue
avanzando desde el
fondo de la toma
hasta quedar en M.S.
(con un ligero paneo
a la izg. siguiéndola y
tilt hacia abajo)

M.S

Angulo recto
Marcelo, Roberto
(luego queda solo a
cuadro Marcelo)

M.S

Angulo recto Ana,
Horacio y su
Veronica

M.C.U

Angulo recto Roberto

27

A manera de Elipsis, se observan encuadres a objetos diversos de
béisbol en el jardin.

L.S

Angulo recto
Red con pelotas

C.u

Angulo bajo y picado
de una red
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M.S

Angulo recto
tres bates beisbol

M.S

Angulo recto
cesto pelotas

Cc.u

Angulo recto y bajo
guantes

28

Contindia la interaccion entre los personajes, quienes ahora estan
distribuidos en 3 blogues: los canibales de pie en la mesa con las
bebidas, las esposas de los canibales en el extremo de la otra mesa
y Carmen y Roberto, en el otro extremo. Los canibales creen que
Carmen no dejara a Roberto tomar, Marcelo les ofrece de beber y
Roberto pide “permiso” para tomarse una cerveza, lo que despierta
la burla disimulada del grupo. Carmen se sigue quejando del calor,
Horacio le sugiere (en burla) que se meta a la alberca, por lo que
inician una ligera pelea en tono de juego. Horacio pasa a ubicarse
atras de Carmen para darle un masaje. Como se sigue Carmen
quejando del calor se les cuestiona si no traen clima, ellos contestan
que se les descompuso, a lo que Roberto aprovecha para comentar
que desean comprarle camioneta nueva a “la nena”. Se quejan de
sus carencias y el grupo rie burlonamente mientras Horacio imita a
Roberto sin que éste se de cuenta: “hay que confiar en el plan
perfecto del sefior”.

22

M.L.S

Angulo recto
Horacio, Felipe,
Marcelo, Genaro
(canibales)

M.S

Angulo recto
Carmen, Roberto

M.S

Angulo recto Susy,
Ana, Verénica

M.L.S

Angulo recto
Horacio, Felipe,
Marcelo, Genaro

M.S

Angulo recto
Carmen, Roberto

M.L.S

Angulo recto
Horacio, Felipe,
Marcelo, Genaro

M.S

Angulo recto
Carmen, Roberto

M.L.S

Angulo recto
Horacio, Felipe,
Marcelo, Genaro

M.S

Angulo recto
Carmen, Roberto

M.S

Angulo recto
Susy, Ana, Veroénica

M.S

Carmen, Roberto

M.L.S

Angulo recto
Horacio, Felipe,
Marcelo, Genaro

M.S

Angulo recto
Carmen, Roberto
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M.S

Angulo recto Susy,
Ana, Verodnica.
Luego pasa por atras
de ellos Horacio de
derecha a izg. De la
pantalla

M.S

Angulo recto
Carmen, Roberto,
Horacio aparece a
cuadro desde la
derecha de la
pantalla para quedar
atras de ellos y al
centro (la cAmara
hace un ligero tilt
hacia arriba)

M.S

Angulo recto Susy,
Veroénica. Brazo de
Horacio en primer

plano. desenfocado

M.L.S

Angulo recto Felipe,
Marcelo, Genaro.

M.S

Angulo recto
Carmen, Roberto.
Horacio detras de
Carmen

M.L.S

Angulo recto Felipe,
Marcelo, Genaro

M.S

Angulo recto
Carmen, Roberto,
Horacio

M.S

Angulo recto Susy,
Veronica

M.S

Angulo recto Felipe,
Marcelo, Genaro

29

En el interior de la casa, en la cocina, se observa un televisor donde
se presenta un partido e béisbol que esta viendo el hombre e
mantenimiento (absorto e iluminado con un filtro azul que sugiere
que esta viendo el T.V.). Mientras tanto, alli mismo se ve a la
doméstica preparando algunas cosas mientras hace cuentas de los
platillos. La iluminacion es mas pobre que en el exterior, provoca
sombras duras en las dos mujeres.

L.S

Angulo recto T.V.
Se alcanza a
observar en primer
plano muy
desenfocada parte
de la cabeza de
Leonides

M.C.U

Angulo recto
Leonides
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M.S. Angulo recto
Josefina, Ana.
La cdmara hace un
paneo a la derecha
siguiendo el
movimiento de Ana
30 En el comedor (exterior), Horacio menciona que con carro nuevono | 4 L.S. Angulo picado
se batalla y la platica gira en torno al “olor a nuevo”. Marcelo se Carmen, Roberto,
mantiene de pie y algo indiferente por lo trivial de la Marcelo, Susy,
platica...Después conduce su mirada hacia donde... Horacio, Verodnica
M.C.U Angulo recto
Susy. En primer
plano y borrosos
parte de la cabeza
de Horacio y de
Veronica. En el
reflejo de un vidrio
atras de ellos se
aprecian Genaro y
Felipe
M.S Angulo recto Marcelo
31 Se observa a Genaro y a Felipe en primer plano. Entre ellos hay un 1 M.S Angulo recto de
carrito de servicio con licores. Por el espacio que queda entre éstos Genaro y de Felipe
(y por el lado contrario de donde llegaron todas las parejas), se (M.S), detras de ellos
observa en el fondo a Tofio y a Lidia llegar (agitados y divertidos). aparecen Toflo y
Tofio la presenta informalmente con “Los Canibales”. Ambos visten Lidia (L.S) que se
de manera juvenil y con ropa ajustada (denotan buen fisico, Tofio aproximaran hasta
usa una camisa ajustada y Lidia una minifalda). Ella lleva una quedar en M.S'y
pequefia maleta sport. enfocados (la
camara hace un
paneo a la izquierda
para seguirlos)
32 Ana estéa en la cocina (al parecer viendo por la ventana donde estan | 1 M.S Angulo recto
los “Canibales”), trae un vaso con bebida en al mano, suena el Ana en M.S. Se hace
teléfono y lo contesta mientras camina para salir de la cocina. Donde un paneo a la
se observa que continGian en sus mismas actividades la doméstica derecha (Ana sale de
(Josefina) y el hombre de mantenimiento (Leonides continda viendo cuadro) y se ve a la
el T.V.). doméstica (M.S)y al
Hombre de
mantenimiento
(M.C.U)
33 (Elipsis) La doméstica atiende a los invitados (Carmen afiora tener 15 L.S. Angulo picado

una sirvienta como ella). “Los Canibales” estan congregados en la
mesa. Marcelo sigue algo apartado y de pie. Ana regresa de la casa
ahora con un bafiador y un vasito tequilero. Saluda a Tofio (algo
nerviosos y coquetos ambos) y mientras lo hace derrama tequila
accidentalmente por su escote. Tofio presenta a Lidia con Ana.

Carmen, Roberto,

Lidia, Tofio, Susy,

Horacio, Veronica,
Marcelo y Josefina
(la doméstica)
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Horacio sigue bromeando -y peleando- con Carmen mientras
Josefina llega con el teléfono. Es Juan...Horacio toma la llamada.

M.S.

Angulo recto
Carmen, Roberto y
Josefina (que luego
sale del cuadro)

M.S

En primer plano
Lidia, Tofio, Susy y
Josefina de espaldas
(M.S). Al fondo
aparece Ana (L.S).
La camara hace un
ligero paneo a la
derecha mientras se
retira la doméstica
por el fondo (L.S) y
se aproxima Ana a la
camara (M.S).

M.C.U

Angulo recto

Tofio en primer plano
y Marcelo
ligeramente
desenfocado detras
de él. La cdmara
hace un ligero
movimiento a la
izquierda y quedaran
ambos en primer
plano y enfocados

M.C.U

Angulo recto Ana

L.S.

Angulo picado
Carmen, Roberto,
Marcelo, Tofo, Lidia,
Susy, Horacio,
Veronica y Ana (que
se movera al otro
extremo de la mesa
para quedar frente a
Tofo y lidia)

M.C.U

Angulo recto Ana

M.C.U

Angulo recto (y mas
bajo que los de Ana)
Lidia

M.C.U

Angulo recto Ana

M.C.U

Angulo recto (y mas
bajo que el anterior)
Lidia

M.S

Angulo recto
Carmen, Roberto
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M.S Angulo recto
Horacio, Verdnica

M.S Angulo recto
Carmen, Roberto

M.S Angulo ligeramente
picado de Susy (M.S)
y doméstica
aproximandose
desde el fondo
(M.L.S), para luego
quedar en angulo
recto (con un tilti
hacia arriba).
aparece Horacio a
cuadro por el lado
derecho de la
pantalla (M.S)

M.L.S Angulo recto M.L.S
de Horacio, Veronica
y Susy. En el fondo
la doméstica (L.S)

Anexo 3. Découpage secuencia 25. Discurso de Marcelo.

Secuencia 25.

Después que termina la proyeccion del juego, Marcelo elabora un discurso acerca de sacrificarse en
bien de los demas, del trabajo de equipo (refiriéndose al sacrificio de no anotar el jonrén para que
Juan anotara carrera). Y calmadamente les anuncia que en el viaje que hizo a Las Vegas con Juan,
para asesorarse acerca de las posibilidades de legalizar los casinos en la ciudad, por una llamada
telefénica que hace a su casa se da cuenta de la infidelidad de su mujer, ante lo cual apuesta todo lo
que tieney lo pierde todo. Los demés le reprochan el hecho desde su particular perspectiva. Ana se
justifica debido a las ausencias de Marcelo. Este se empieza a poner agresivo y le reclama a Tofio que
siendo su mejor amigo lo haya traicionado. Interrumpe la sirvienta con el teléfono, la llamada es para
Marcelo, éste atiende, le dan la noticia de que mataron a Juan. A todos deja conmocionados la noticia.
14°29"

Esc. | Descripcion general del plano en razéon de | No. total | No. | Plano Descripcidn por tipo de
Num. | los aspectos de la puesta en escena de planos, movimientos de
Planos camara y personajes a
82 cuadro.
25 Se observa a Marcelo de pie (en la cabecera de la mesa), 1 M.S Angulo recto
frente a la pantalla donde recién ha concluido la proyeccion Marcelo
del juego de cuando ‘Los Canibales” ganaron el juego del
campeonato (hay viento y es el exterior donde horas antes
comian). La iluminacion indica que es de noche e indica una
fuente lateral. Marcelo trae en entre sus manos un bate de
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béisbol mientras inicia su discurso a cerca del trabajo en
equipo (refiriéndose al sacrificio de no anotar el jonrén para
que Juan anotara carrera).

Se observan parte de los canibales sentados a la mesa (la 2 L.S Angulo ligeramente picado

mitad del grupo), atentos al discurso de Marcelo. Josefina Lidia, Tofio, Josefina,

recoge los platos. La iluminacion es lateral también. Al fondo Roberto (cubierto

se observa la alberca y mas atras la casa, desde donde se practicamente por Jose),

aproxima (muy a lo lejos) Carmen (composicion de marcado Felipe

espacio profundo).

Se observa el resto de las parejas (la otra mitad del grupo) 3 M.S Angulo recto

en una toma un poco mas cerrada que la anterior Horacio y Veronica. Atras de

(composicion de espacio profundo con una marcada ellos Genaro y Susy en

variacion de tamafio). M.L.S

Marcelo contindia dando su discurso. 4 M.S Angulo recto
Marcelo

Atentos al discurso de Marcelo. Josefina se retira con los 5 L.S Angulo ligeramente picado

platos (hacia el fondo). Al fondo se sigue observando a Lidia, Tofio, Roberto, Felipe.

Carmen aproximandose ahora mas cerca y continla la Se aleja Jose y se aproxima

composicion de marcado espacio profundo con variacién de Carmen

tamafio: Lidia, Tofo, Roberto, Felipe.

Marcelo en una toma un poco mas abierta que permite 6 M.S Angulo recto

apreciar el proyector y su lugar a la cabecera. ContinGia con Marcelo. Se empieza a

el bate dando la explicacién de la jugada del gane. agitar ligeramente la toma

A PARTIR DE AQUI TODAS LAS TOMAS SERAN

LIGERMENTE AGITADAS.

La otra mitad del grupo (continla composicion de espacio 7 M.S Angulo recto

profundo con una marcada variaciéon de tamarfio). Horacio y Verénica. Atras de
ellos Genaro y Susy en
M.L.S

Se observa desde el extremo contrario a Marcelo de frente a 8 L.S Angulo ligeramente picado

Los Canibales (frontalidad). Algunos de pie y otros sentados Los Canibales menos Ana

(para no estorbar a la camara).

De nuevo la mitad del grupo. (Felipe, el Gnico que no tiene 9 L.S Angulo ligeramente picado

pareja ha estado en un extremo de la mesa, pero no en la Lidia, Tofio, Carmen,

cabecera, siempre con mas sombra que el resto del grupo). Roberto, Felipe. Josefina

Muy al fondo se ve a Josefina entrando a la casa. muy al fondo

Marcelo explicando como sacrificé un jonrén para que Juan 10 M.C.U Angulo ligeramente

fuera “el héroe de la tarde”. lluminaciéon mas dura que en los contrapicado

planos anteriores. Marcelo.

Mitad del grupo (contindla composicion de espacio profundo 11 M.S Angulo recto

con una marcada variacion de tamafo). Horacio y Verénica. Atras de
ellos Genaro y Susy en
M.L.S

De nuevo mitad del grupo. (Lidia, Tofio, Carmen, Roberto y 12 L.S Angulo ligeramente picado

Felipe). Al fondo se ve a Ana aproximandose desde la casa
para salir de cuadro por la derecha de la pantalla (Tofio

Lidia, Tofio, Carmen,
Roberto, Felipe. Ana pasa
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voltea dirigiendo la mirada hacia ella).

por atras.

Marcelo contintia explicando 13 M.C.U Angulo ligeramente
contrapicado
Marcelo.

Mitad del grupo mas Ana (Horacio, Veronica, Genaro, Susy). 14 M.S Angulo recto
Ana en primer plano, en
segundo Horacio y Veroénica.
Atras de ellos Genaro y
Susy en M.L.S

De nuevo mitad del grupo. (Lidia, Tofio, Carmen, Roberto y 15 L.S Angulo ligeramente picado

Felipe). Lidia, Tofio, Carmen,
Roberto, Felipe.

Se observa de nuevo desde el extremo contrario a Marcelo 16 L.S Angulo ligeramente picado

en la cabecera, de frente a Los Canibales (sentados todos Todos los canibales

menos Genaro). Les comunica que les dara la noticia.

Mitad del grupo. (Lidia, Tofio, Carmen, Roberto y Felipe). 17 L.S Angulo ligeramente picado
Lidia, Tofio, Carmen,
Roberto, Felipe.

La otra mitad del grupo (Horacio, Verénica, Genaro, Susy). 18 M.S Angulo recto
Horacio y Veronica M.S.
Atras de ellos Genaro y
Susy en M.L.S

Marcelo al centro, a su costado Anay a su otro lado se 19 M.S Angulo recto

alcanza a ver el brazo de Tofio Marcelo, Ana

Mitad del grupo (Horacio, Verénica, Genaro, Susy). 20 M.S Angulo recto
Horacio y Verénica M.S.
Atras de ellos Genaro y
Susy en M.L.S

Marcelo al centro (a su costado Ana), se pone de pie 21 M.S Angulo recto
Marcelo, Ana. Tilt hacia
arriba siguiendo a Marcelo.

Ana al centro, Marcelo pasa detras de ella con el bat de 22 M.C.U Angulo recto

béisbol. Ana, Marcelo pasa detras

Se observan a Marcelo rodear por detras a Horacio, 23 M.S Angulo recto

Verénica, Genaro, Susy y Felipe. Horacio, Verénica, Genaro,

A PARTIR DE AQUI LOS MOVIMIENTOS DE CAMARA Susy. La camara hace un tilt

SON MAS AGITADOS (CAMARA EN MANO). hacia arriba y un paneo a la
izquierda siguiéndolo.

Se observan Canibales a la mesa escuchando a Marcelo. La 24 M.S Angulo recto

camara se “pasea’ mostrando lo atentos que estan.

La camara hace un paneo a
la derecha para mostrar a
Tofio, Carmen, Roberto,
Genaro (toma desde detras
de su espalda) y a Felipe,
hasta llegar a Marcelo (con
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un tilt hacia arriba) y luego
regresar brevemente.

Marcelo en el extremo opuesto a la cabecera les explica que 25 L.S. Angulo ligeramente picado
Juan queria legalizar los casinos. Los Canibales
Marcelo explica que “los gringos nos invitaron a la mese 26 M.S Angulo recto
donde se apuesta fuerte”. LAS TOMAS DONDE APARECE Marcelo (casi al centro),
MARCELO SON MAS AGITADAS. Susy, Genaro (se observan
las cabezas de Felipe,
Roberto y Carmen)
Escuchan Horacio, Verénica, Ana (intranquila). 27 M.S Angulo ligeramente picado
Horacio, Verénica, Ana
Marcelo empieza a rodear la mesa de nuevo, empieza a 28 M.S Angulo recto, la camara
confrontar a Ana publicamente siguiendo a Marcelo con un
paneo a la izquierda, para
luego dejarlo e irse con Ana
al otro extremo de la mesa
Marcelo caminando detras de Roberto, Carmen, Tofio y 29 M.S Angulo recto
Lidia. La vista es desde un &ngulo proximo a Ana y muestra Marcelo, Roberto, Carmen,
las caras de los invitados. Toflo, Lidia.
(Paneo a la izquierda
siguiendo a Marcelo, pero
con un tilt hacia a bajo para
ver las caras de Los
Canibales)
Se observa a Marcelo de pie y luego la cdmara hace un 30 M.S Angulo recto de Marcelo, la
paneo hacia la mesa para mostrar la reacciéon de Ana. camara hace un tilt hacia
abajo y un paneo hacia Ana
Se observa a Marcelo de pie y luego la cdmara hace un 31 M.S Angulo recto de Marcelo, la
paneo hacia la derecha para mostrar la reaccién de Tofio y camara hace un tilt hacia
Lidia al hacerles saber su decepcion. abajo y un paneo hacia la
derecha hacia Tofio y Lidia
Plano secuencia que inicia con un M.S de Ana, hace un 32 M.S Angulo ligeramente picado
paneo a la izquierda (se puede advertir que la posicion de la de Ana, la camara hace un
camara es desde la cabecera desde donde Marcelo habia paneo a la izquierda para
empezado su discurso, donde se puede observar a Los ver a Marcelo (tilt hacia
Canibales en una perspectiva de la mesa en espacio arriba) y regresa con Ana (tilt
profundo) deja a Marcelo en M.C.U. y vuelve a hacer un hacia abajo), -mientras
paneo pero a la derecha (la caAmara en la misma posicién) Marcelo se atraviesa frente a
para volver a ver la expresion de Ana (que se puede advertir la cAmara- y vuelve a
una vez que Marcelo pasa frente a ella rodeando la mesa). centrarse en Marcelo al
Para volver a centrarse (paneo a la izquierda) en Marcelo, al fondo en L.S (tilt hacia
centro y al fondo (de la composicion) en al cabecera arriba).
contraria: “aposté todo y lo perdi todo”.
Lidia se despide de Ana: “muy bonita su casa”. 33 M.S Angulo ligeramente picado

Lidia y Tofio. Tilt hacia arriba
para quedar en angulo recto
de Lidia
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Ana desencajada. 34 M.S Angulo recto
Ana

Composicion simétrica nivelada de Lidia y tofio (la silla vacia 35 M.S Angulo recto

entre ellos). Lidia, Tofio

Tofio intenta irse con el pretexto de llevar a Lidia, pero 36 M.S Tilt hacia arriba deja a Tofio

Marcelo no lo deja. Lidia se va, en primer plano (angulo

(composicién de espacio profundo). Se tiene que volver a recto), en segundo plano

sentar. Carmen, Roberto y Felipe.
En L.S Marcelo (detras de
ellos). Més al fondo Lidia se
retira al fondo. Tilt hacia
abajo.

Se observa la otra mitad de Los Canibales (Horacio y 37 M.S. Angulo recto

Genaro de pie, sus mujeres sentadas) y después de un Horacio (M.S), Veronica,

movimiento de camara se puede ver al resto del grupo. Genaro, Susy (M.L.S). La

Roberto se queja. camara hace un tilt hacia
abajo y un paneo ala
izquierda para mostrar resto
de Canibales y a Marcelo
(L.S)

Marcelo le explica a Roberto que “eres empleado de la 38 M.S Angulo ligeramente picado

fabrica”. Roberto le llama egoista. Carmen, Marcelo (después
sale e cuadro) y Roberto

Horacio discute con Roberto. Carmen los insta a calmarse. 39 M.S Angulo recto
Horacio, tilt hacia abajo y
paneo a la izquierda a
Carmen. Tilt hacia arriba y
paneo a la derecha con
Horacio de nuevo.

Carmen calma los &nimos. Felipe dice “estamos para 40 M.S Angulo ligeramente picado

ayudar”. Carmen y Roberto. Paneo
dcha. Felipe

Ana: “di que no es cierto”. 41 L.S Angulo recto del grupo
(centrado en Felipe todavia
en el fondo). Tilt hacia abajo
a Ana (M.C.U)

Marcelo (con sombras duras, luz lateral). 42 M.S Angulo recto
Marcelo

El grupo visiblemente incémodo. Ana le cuestiona porque la 43 L.S Angulo ligeramente picado

exhibe asi. del grupo (menos Ana y
Tofio a cuadro). Paneo a la
dcha. Ana (M.S)

Marcelo (con sombras duras, luz lateral). 44 M.S Angulo recto
Marcelo

Marcelo explica sus razones frente al grupo (él de espaldas). 45 L.S Plano similar al anterior

grupal, pero Marcelo en
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primer plano (de espaldas
en M.C.U)

Roberto se lamenta. 46 M.S Angulo ligeramente picado
Carmen, Roberto, Felipe

Ana: no es lo que imaginas. 47 M.S Angulo ligeramente picado
de Ana. Aparece Marcelo a
cuadro(lado izq.)

Grupal. 48 L.S Angulo ligeramente picado
del grupo y Marcelo

Marcelo explica donde estaba Juan mientras rodea la mesa 49 M.C.U Angulo recto de Marcelo

de nuevo. Roberto se queja y Genaro se burla de él. Marcelo (M.C.U). Tilt hacia abajo y

discute con Veronica. paneo a la derecha para
dejar a Ana en angulo
picado (M.C.U). Tilt hacia
arriba, angulo recto (L.S) del
grupo. Paneo a la derecha.
(M.S) de Marcelo

Marcelo regresa hacia la cabecera contraria a la pantalla y el 50 L.S Angulo ligeramente picado

proyector. del grupo

Plano-secuencia que inicia con Marcelo caminando a la 51 M.L.S Angulo recto (similar al plano

cabecera justificando el que hubiera jugado todo. Genaro lo anterior, pero mas cerrado)

cuestiona burlonamente lo que suscita que Felipe se moleste Breve paneo a la izquierda

e inicien una discusién (mientras la camara muestra a un siguiendo a Marcelo (que

Marcelo que se aleja para quedar atras de Tofio. Roberto se gueda al centro, atras del

sigue quejando se su futuro incierto. Ana (ya de pie) replica grupo en la cabecera).

que las cosas no son como él cree. Marcelo sale de cuadro
dejando al grupo al centro
de la composicion. Paneo a
la izquierda mostrando a
Marcelo y Tofio. Paneo de
nuevo a la derecha al grupo.
Ligero paneo a la izquierda
(y tilt hacia abajo) a Roberto
y Carmen. Paneo a la
derecha (tilt hacia arriba)
hacia Ana (M.S)

Marcelo discute con Ana. Quejandose de siempre haber 52 M.S Angulo recto

querido darle lo mejor a ella ya sus hijos. “Una vez mas Marcelo y Tofio en primer

Juan y un servidor poniendo todo sobre la mesa, para ti, plano. La camara hace un

para mis hijos, para todos ustedes...para jugar en grandes ligero paneo a la izg. y deja

ligas”. a Marcelo solo en M.C.U.
Abre latoma a M.S de
Marcelo en primer plano y
Tofio en segundo plano
desenfocado

Ana le reclama a Marcelo su comparativa con el béishol, 53 M.S Angulo recto

suben el tono de la discusion y ésta lo bofetea.

Ana. Entra Marcelo a cuadro
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Ana (de espaldas a la cdmara) y Marcelo discuten. El agita el
bate.

54

M.C.U

Angulo recto

Marcelo, Ana (al fondo
desenfocado Tofio). Tilt
hacia abajo C.U mano con
bate.

Ana y Marcelo discuten (el de espaldas a la camara).

55

M.C.U

Angulo recto

Marcelo, Ana (al fondo un
poco desenfocados Horacio
y Verodnica).

Ana (de espaldas a la camara) y Marcelo discuten.

56

M.C.U

Angulo recto

Marcelo, Ana (al fondo
desenfocados Tofo y
Carmen).

Ana y Marcelo discuten (el casi de espaldas a la camara).

57

M.C.U

Angulo recto
Marcelo, Ana

Continda la discusion entre Ana (de espaldas a la camara) y
Marcelo.

58

M.S

Angulo recto, Horacio en
primer plano (M.S), resto de
invitados al fondo. Paneo a
la izquierda a Ana y Marcelo
(M.C.U)

Ana y Marcelo discuten (el casi de perfil a la camara). Ella le
reclama falta de amor.

59

M.C.U

Angulo recto
Marcelo, Ana.

Ana (de espaldas a la camara) y Marcelo discuten. El se
pone furioso (su piel cambia a rojo), rodea a Ana se aleja al
otro extremo de la mesa. Continda hablandoles a los
canibales de los sacrificios que ha hecho en su vida.

60

M.C.U

Angulo recto

Marcelo, Ana. Paneo a la
izquierda (quedando sélo
Marcelo a cuadro). Paneo a
la derecha y la camara se
gueda con Ana mientras
Marcelo sale de cuadro por
al derecha. Répido paneo a
la derecha (ligero tilt hacia
arriba) para quedar sélo con
Marcelo a cuadro.

Interviene Tofio.

61

M.L.S

Angulo recto

Parte de la cabeza de
Marcelo en primerisimo
plano (de espaldas y algo
desenfocado). Toflo en
M.L.S en el otro extremo de
la pantalla. Paneo a la
derecha (Marcelo sale de
cuadro) dejando de perfil a
parte del grupo.

Marcelo le reclama a Tofio su traicion.

62

M.L.S

Angulo recto

Paneo a Marcelo mientras
se desplaza a la izquierda y
atras de los Canibales
(enfrente de él se va
observando uno a uno todo
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el grupo)

Horacio y Ana.

63

M.S

Angulo recto
Horacio, Ana

Marcelo sigue reclamandole a Tofio, se ubica de pie en la
cabecera.

64

M.L.S

Angulo recto
Parte del grupo, Marcelo al
centro.

Marcelo se aproxima amenazante con el bate de béisbol
hacia Tofio quien empieza a retroceder.

65

M.C.U

Angulo recto

Tofio de espaldas en M.C.U
y Marcelo en M.L.S. Paneo a
la izquierda vy dolly hacia
atras siguiendo a Marcelo.

Marcelo golpea furioso unas sillas mientras avanza hacia
Tofio, los canibales (todos) retroceden temerosos.

66

M.S

Angulo recto

Marcelo. Paneo a la derecha
para mostrar a Tofio en
M.L.S. Al fondo se observa
un L.S de todo el grupo

Marcelo continta reclamandole a Tofio avanzando en su
direccion.

67

M.L.S

Angulo recto

Horacio y Tofio en primer
plano (desenfocados en
M.C.U). Paneo a la izquierda
de Marcelo mientras avanza
(M.L.S). Quedando Soélo
Marcelo y Tofio (de
espaldas) a cuadro.

Marcelo continda reclamandole a Tofio avanzando hacia él y
hacia el grupo.

68

M.C.U

Angulo recto

Marcelo en primero plano
(M.C.U), el grupo en
segundo. La cAmara avanza
(dolly) al frente, dejando a
Marcelo casi fuera de cuadro
y quedando Tofio (y parte
del grupo) en M.L.S

Marcelo contintia reclaméndole a Tofio y golpea, iracundo,
una silla.

69

M.S

Angulo recto
Tofio (de espaldas) y
Marcelo

Marcelo contintia reclaméndole a Tofio y calla (sefialando
con el bate) a alguien que lo intenta detener.

70

M.S

Angulo recto

Marcelo de espaldas (luego
girard) en M.S, Tofio y parte
del grupo en M.L.S

Felipe se aproxima para detener a Marcelo, Tofio dice “lo
siento”, Marcelo en un arranque de rabia golpea otra silla
con el bate y avanza...

71

M.S

Angulo recto

Tofio en primer plano (M.S),
Marcelo (al centro) y Felipe
en L.S. Marcelo se aproxima
y queda en M.S (Tofio sale
de cuadro)

Tofio trata de explicarse: “la quiero como a ti Marcelo”

72

M.C.U

Angulo recto
Marcelo de espaldas
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(M.C.U) y Tofio (M.L.S)

Marcelo trata de aproximarse mas a Tofio con el bate (Tofio
apenas se ve en el cuadro). Felipe lo detiene.

73

M.L.S

Angulo recto
Marcelo, Felipe

Marcelo sujetado por Felipe, golpea una silla que esta a su
izquierda. Sigue reclamando a Tofio.

74

M.C.U

Angulo recto

Marcelo y Felipe de
espaldas. Al fondo tras un
breve y rapido paneo a la
izquierda (tilt hacia abajo),
aparecen Tofio, Horacio y
Genaro al fondo
desenfocados en L.S. El
encuadre regresa a como
estaba, dejando a Tofio en
M.L.S y a Marcelo y Felipe
en M.C.U

La doméstica interrumpe, pues Marcelo tiene una llamada
urgente.

75

L.S

Angulo recto

Marcelo y Felipe en L.S. La
camara hace un
acercamiento para dejarlos
en M.S. Y luego hace un
rapido paneo a la derecha a
manera de barrido.

Todos los canibales expectantes atras e la mesa (menos
Tofio, quien esta separado de los demas). La doméstica
extiende el teléfono a Marcelo, quien piensa que es Karla (la
cufiada). Marcelo al darse cuenta de para que le hablaban
tira el teléfono al piso.

76

L.S

Angulo ligeramente picado.
Todos los canibales al fondo
enL.S.

Josefinaen M.L.S. ala
izquierda. Paneo hacia la
derecha (siguiendo la
entrega del teléfono) para
dejar a Marcelo en M.L.S en
angulo recto (con un tilt
hacia arriba). Paneo de
nuevo a la izquierda al
grupo. Y regresa con
Marcelo a la derecha (al
fondo y Tofio).

Marcelo golpea el teléfono con el bate. Horacio se aproxima
a él para saber el porque su reaccién. Marcelo se deja caer
en el piso: “Juan, muerto”. Marcelo llora y Horacio lo intenta
consolar.

7

M.C.U

Angulo picado de los brazos
de Marcelo golpeando el
teléfono con el bate. Tilt
hacia arriba (angulo recto de
Horacio y Marcelo en
M.C.U). Baja un poco el
nivel de la camara y hace un
tilt hacia abajo siguiendo a
Marcelo (para quedar de
nuevo con angulo recto y
bajo de ambos).

Tofio llora contra un poste.

78

M.C.U

Angulo recto
Tofio (M.C.U). Paneo a la
izquierda hacia Veronica
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(M.S)

Plano-secuencia mostrando las reacciones de todos por la 79 M.S Angulo recto

noticia. Carmen y Roberto. Paneo a
la derecha Susy y Genaro,
paneo a la derecha a Ana
(C.L)

Marcelo es consolado por Horacio mientras llora, se acerca a 80 M.S Angulo recto y bajo

ellos Ana. Horacio y Marcelo. Aparece
a cuadro Ana

Tofio llora frente a un poste. 81 M.C.U Angulo recto
Tofio

Horacio, Marcelo y Ana llorando. Ana abraza a Marcelo que 82 M.S Angulo recto y bajo

se encuentra inconsolable. Al fondo se alcanzan a distinguir
las piernas de alguien que parece ser Tofio.
La toma se va a negros.

Horacio, Marcelo, Ana
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Anexo 4. Stills secuencia 2.

05_01 05012 05_02 05_03_1 0503 2

05_04 05_05_1 05_05_2 05_06_1 05_06_2

05_06_3 05_07_1 05_07_2 05_08 05_09_1

05_09_2 05_09_3 05_10 06_1 07_1_1

07_1.2

072

10_1 1M1_1_1 o2

08_1 09_1 09 2
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Anexo 5. Stills secuencia 6.

21.01_1 21.01.2 21.01.3 21.02_1 21,02 2

21,023 21.03 22 01 22 02 22 03

23 24_011 24 01_2 24 021 24 02 2

25_01 25 02 25 03 25 04 25 05

25_06 25 07 25_08 25 09 25_10

2511 25121 25 12.2 25_13 25_14_1
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25 14_2 25 143 25 15 25 16 25 17

26.01_1 26 01 2 26_01_3 26 02_1 26 02 2

26_03 26_04 27_01 27_02 27_03

27_04 27 05 28 01 28_02 28 03

28_04 28 05 28 06 28 07 28 08

28_09 28_10 28 1 28_12 28_13




28 19

29_02

31_01_1

28_15

28 20

29 03

31.01.2

28 16

30_01

32_01_1

33_01

33_02

33_03_1

2817

28 22

32,012

33_03_2
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28 18

29 M1

30_03

32.01.3

33_04_1

33042

33_05

33_06

33_07

33_08
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33_09 33_10 331 33 12 3313

33_14_1 33 142 3315



110_01

110_06

10_11

Anexo 6.

110_02

10_07

110_12

110_03

110_08

110_13

Stills secuencia 25

110_04

110_09

110_14
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110_05

110_10

110_15

110_16

10_21 1

110_24_1

110_17

110_21_2

110_24 2

110_18

110_22

110_24 3

110_19

110_23 1

110_25

110_20

110_23 2

110_26



110_27

110_29_2

110_32_1

110_33_1

110_36_2

110_28_1

110_30_1

110_32_2

110_33_2

110_36_3

110_28 2

110_30_2

110_32_3

110_34

10_37_1

110_28_3

110_31_1

110_32_4

110_35

110_37_2
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110_29_1

110_31_2

110_32 5

110_36_1

110_38

110_39_1

110_39_2

110_39 3

110_40_1

110_40_2



110_41_1

110_44

110_49_1

110_51_1

110_51_6

110_41_2

110_45

110_49 2

110_51_2

110_51_7

110_42

110_46

110_49_3

110_51_3

110_52_1

110_43_1

10_47

110_49_4

110_51_4

110_52_2
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110_43_2

110_48

110_50

110_51_5

110_52_3

110_53

110_54_1

110_54_2

110_55

110_56



110_57

110_60_2

110_62_1

110_65_2

110_68_1

110_58_1

110_60_3

110_62_2

110_66_1

110_68_2

110_58 2

110_60_4

110_63

110_66_2

110_69

110_59

110_61_1

110_64

110_67_1

10_70
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110_60_1

110_61_2

110_65_1

110_67_2

110_71

110_72

110_73

110_74_1

110_74_2

110_74_3



110_75_1

110_76_3

110_78_1

110_80

110_75_2

110_76_4

110_78_2

110_81

110_75_3

110_77_1

110_79_1

110_82
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110_76_1 110_76_2
110_77.2 110.77_3
110_79_2 110_79_3





